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Vi lever i en audiovisuell kommunikationskultur dir film och andra rérliga bildmedier intagit
en central roll i vara liv. Detta innebir att vi ocksa behdver anpassa kunskapsbehoven
dérefter. Trots att filmmediet dr dryga 130 ar gammal diskuteras i stor utstrickning samma
fragor som dd — de om mediets relation till sanning och verklighet. Mot bakgrunden att vi
behover mer kunskap 1 hur film och rorliga bildmedier konstruerar, uttrycker och medierar
sanningar och verkligheter syftar den hér uppsatsen till att undersoka vad tre franska
esséfilmer, Natt och dimma (Nuit et brouillard, Alain Resnais, 1956), Brev frdn Sibirien
(Lettre de Sibérie, Chris Marker, 1958) och Hdr och pd andra hall (Ici et ailleurs, Jean-Luc
Godard & Anne-Marie Miéville, 1975), tillfor som estetiska kunskapsformer ur ett medie- och
informationskunnighets- (MIK) och demokratiperspektiv. Genom ett teoretiskt ramverk
baserat pé kultur- och filmvetenskapliga teorier tillsammans med min egen erfarenhet som en
situerad askddare nédranalyserar jag hur filmskaparna experimenterar med filmiska formgrepp
och beréttarkonventioner, hur filmskaparna behandlar och granskar sina &mnen, och hur
askddaren blir en del av denna granskning. Analysen visar att filmerna pévisar hur
gestaltningsprocesser och akten av att “’tala for andra” &r en laddad, konfliktfylld och politisk
praglad process. Filmskaparna placerar sig sjélva och askddaren i kritiska mellanrum” som
gor att uppfattningar mellan sanning och verklighet (om)férhandlas — vilket gor att vi kan fa
syn pa var egen okunskap och ddrmed kan bredda vara synfilt. Filmerna stimulerar
reflekterande filmkompetenser som gor att vi kan forsta vidden av etik, ansvarstaganden och
“tystnader” kopplat till gestaltningsprocesser och sanningsskapande i mediet, likvél som

utanfor skdrmens ramar.



ABSTRACT

We live in an audiovisual culture where film and moving images plays a central part of our
daily lives. The film as a medium is approximately 130 years old, yet we are still discussing
the same questions today as they did back in the beginning - questions about film and moving
images' relationship to truth and reality. Against the background that we need more
knowledge in how film and moving images construct, expresses and mediates notions about
truth and reality, this thesis investigates what the three french essay films, Night and Fog
(Nuit et brouillard, Alain Resnais 1956), Letter From Siberia (Lettre de Sibérie, Chris
Marker, 1958) and Here and Elsewhere (Ici et ailleurs, Jean-Luc Godard & Anne-Marie
Migville, 1956) contributes as aesthetic forms of knowledge through perspectives of media-
and information literacy (MIL) and democracy. Through a framework based on theories from
culture and filmstudies together with my own experience as a situated spectator, I investigate
how the filmmakers experiments with filmic forms, parameters and narrative conventions,
how the filmmakers treats and review their subject at play, and how the spectator becomes a
part of the filmic structure and review. This study shows that filmic representation and the act
of “speaking for others” is a conflicted and political process. The filmmakers place
themselves and the spectator in “critical interstices” where notions of truth and reality can be
negotiated which in turn makes the spectator aware of its own knowledge gaps and limited
field of view. The essay films stimulates reflective film competencies which functions as a
way to make the hidden parts of the filmic representation and truthmaking process, such as
ethics, responsibilities and “silences” visible and reflected upon from the critical in-

betweenness position.

Keywords: Essay film, democracy, media- and information literacy, film as forms of

knowledge, interstices.
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The first image he told me about was of three children on a road in Iceland,
in 1965. He said that for him it was the image of happiness and also that he
had tried several times to link it to other images, but it never worked. He
wrote me: One day I'll have to put it all alone at the beginning of a film
with a long piece of black leader; if they don't see happiness in the picture,

at least they'll see the black. — Sans Soliel, Chris Marker 1983.
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1. Introduktion

Ar 1895 visade broderna Auguste och Louis Lumiéres sin film Arbetarna limnar Lumiéres
fabrik i Lyon (La sortie de | 'usine Lumiere a Lyon) for en fascinerad och skrickslagen publik.
”Verkligheten” spelades upp i rorliga bilder, ndgot de aldrig tidigare skédat. Sedan dess har
filmmediet genomgétt flera fordndringsfaser, bade tekniskt och estetiskt, och vi lever idag i en
audiovisuell kommunikationskultur dér film och rorliga bildmedier intagit en central roll i
véra liv. Trots att det dr dryga 130 ar sedan bréderna Lumiéres filmvisning diskuteras i hog
utstrdckning fortfarande samma fragor som dd — de om mediets forhallande till verklighet och
sanning. Under varen 2022 blev dokumentérfilmen Sabaya (Hogir Hirori, 2021)
omdebatterad pé kultursidor runt om Sverige. Filmen, som handlar om hur frivilliga frdn
Yazdi Home Center ger sig ut for att radda kvinnor frén ett IS-ldger i Syrien, blev bland annat
anklagad fOr att innehélla fabricerade scener, vilka Hirori vidhéller &r verkliga och sanna
(Expressen 2022). Debatten kulminerande i ndgot mer intressant dn en ord-mot-ord
diskussion. Den handlade istillet om dokumentérfilmgenrens neutrala status och etiska
forutséattningar, men ytterst om filmmediets sétt att konstruera, skildra och gestalta sanningar
och verkligheter.

I Svenska Filminstitutets (SFI) forslag pd Regeringens forskningspolitik (2019) menar
man att det dverlag finns kunskapsluckor bland befolkningen i hur film och andra rorliga
bildmedier “definierar, skildrar och gestaltar olika aspekter av vad vi kallar verklighet och
sanning” (Svenska Filminstitutet 2019, 1) och foreslar en brddskande kunskapsutveckling
inom forskningsfiltet medie- och informationskunnighet (Ibid, 2). Medie- och
informationskunnighet (MIK) &r ett paraplybegrepp som utgér fran att kunskapskraven for att
verka som medvetna demokratiska subjekt 1 grunden har férédndrats under de senaste
artionden, da medier 1 hogre grad blivit kunskaps- och meningsproducenter som formar vara
attityder och dsikter. Med begreppet vill man ge ménniskor de kunskaper som behovs for att
forsta diverse medieapparaturers roll och funktion i samhéllet (Wilson 2019, 4). Att besitta
kritiska kunskaper om hur medier fungerar har blivit ett av vér tids mest angeldgna
demokratifradgor, vilket 4ven avspeglas 1 Kulturdepartementens Strategi for en stark
demokrati (2018) dér man lyfter MIK-begreppet som sdrskilt relevanta f6r en hallbar

demokratiutveckling:



En stark demokrati bygger pa att ménniskor ar vélinformerade, engagerade och kompetenta och
kan fatta vilgrundade beslut. En allt viktigare forutsittning for att kunna vara aktiv och delta i
demokratins processer ar att alla oavsett alder dr rustade med digital kompetens och medie- och

informationskunnighet. (Kulturdepartementet 2018, 54)

Under hosten 2021 praktiserade jag hos en film- och mediepedagogisk verksamhet dédr MIK-
fragor utgor en central del. Jag fick ta del av hur verksamheten arbetade med MIK i
utbildningssammanhang, fran 1ag-, hdgstadie- och gymnasieskolor till folkhdgskolor, ideella
foreningar och myndigheter. Jag insdg att verksamheten fyller en viktig demokratisk funktion
samtidigt som jag fick en kénsla av att ndgot saknades i diskussionerna. Den efterfoljande
debatten kring Sabaya stirker denna kénsla samtidigt som den formulerar intressanta frgor.
Vilka kunskaper i forhallandet mellan film, verklighet och sanning behover vi, 130 ar efter
Arbetarna ldmnar Lumieres fabrik i Lyon, fortfarande utveckla, belysa och stidrka? En
intellektuell och estetiskt utmanande uttrycksform som &vergripande dr intresserad av dessa
fragor dr essifilmen. Film- och kulturvetaren David Montero skriver i Thinking Images
(2012) att esséfilmen besitter en subjektiv, 6ppen, undersdkande, ifrdgasittande och kritisk
attityd mot filmmediets forméga att skildra och gestalta verkligheten. I esséfilmen strévar
filmskaparen inte efter objektiva sanningsskapanden. Istéllet bjuder filmskaparen in &skadaren
till att reflektera kring hur den “’sanning och verklighet” som filmerna behandlar konstrueras
och uttrycks (Montero 2012, 154). Ur de samtida diskussionerna om filmens dominerande
samhillsposition, kunskapsluckor och demokrati blir det sdledes intressant att undersoka vad
essdfilmer med sina kidnnetecknande egenskaper kan bidra med till diskussionerna.

I den hér uppsatsen stér alltsa essidfilmer som estetiska praktiker i centrum. Jag
analyserar hur tre franska esséfilmer, Natt och dimma (Nuit et brouillard, Alain Resnais,
1956), Brev fran Sibirien (Lettre de Sibérie, Chris Marker, 1958) och Hdr och pa andra hall
(Ici et ailleurs, Jean-Luc Godard & Anne-Marie Miéville, 1975) gér att forstd som estetiska
kunskapsformer. Filmerna har inte valts ur ett vakuum. Trots att den samhélleliga och mediala
situationen sedan filmerna producerades fordndrats radikalt lyfter de frdgor som tangerar
diskussioner som fors inom de kulturvetenskapliga forskningsfélten idag. De experimenterar
pa olika sdtt med att forhandla om uppfattningar mellan verklighet, sanning, objektivitet och
subjektivitet, vad det innebér att leva i en vérld medierad av bilder, hur vi kan férvalta och
gestalta svara dmnen pa ett etiskt och medvetet sdtt och vilka ansvarstaganden filmskapare
och dskadare kan tinkas behova forhalla sig till i komplexa representationsfragor. Dessa

fragor gér dven att relatera till demokrati, politik och kunskapsproduktion, vilket gor filmerna



bade relevanta och intressanta att undersoka. Till detta hor dven att filmskaparna &r fostrade i
samma experimentella filmtradition, vilket stérker relationen filmerna sinsemellan. For att
undersoka essdfilmerna utgdr jag fran ett film- och kulturteoretiskt ramverk tillsammans med
min egen erfarenhet som en situerad &skadare dér jag néranalyserar hur och pd vilka sitt
filmskaparna behandlar och experimenterar med filmiska formgrepp och
berdttarkonventioner, hur de granskar sig sjdlva och hur dskadaren blir en integrerad del av

denna granskning.

1.1 Syfte, mél och fragestillningar

Syftet med denna uppsats dr att undersoka vad esséfilmerna Natt och dimma, Brev frdn
Sibirien och Hdr och pad andra hall tillfor som estetiska kunskapsformer ur ett MIK- och
demokratiperspektiv. Eftersom jag har en filmvetenskaplig bakgrund och skriver denna
uppsats inom ramen for masterprogrammet kultur och demokrati, vill jag placera uppsatsen i
skdrningspunkterna mellan forskningsfalten visuell kultur, filmvetenskap och MIK-forskning.
Nicholas Mirzoeff beskriver i texten “The Subject of Visual Culture (2002) forskningsfaltet
visuell kultur som en “samlingsdisciplin” titt ssmmankopplad med och sprungen ur
kulturstudier. Man intresserar sig for hur mening skapas, produceras, distribueras och utbytes
genom visuella medier och praktiker, dir forskare med bakgrund inom bland annat
filmvetenskap, konsthistoria, genusvetenskap och kulturstudier samlas for att undersdka hur
var visuella samtid paverkar och formar vara demokratiska samhéllen (Mirzoeff 2002, 5-7).
Visuell kultur for mina intresseomraden samman, dar kulturstudier forenas med
filmvetenskap och MIK-forskning.

Esséfilm dr en marginaliserad uttrycksform som hamnat i skuggan av studier om
traditionella filmformer som dokumentér- och spelfilm, dér relationen mellan essidfilm som
estetisk kunskapsform, demokrati och MIK till synes &r helt outforskad. Jag vill darfér genom
denna undersdkning skapa en grund for vidare studier av essdfilm som estetisk kunskapsform
och demokratifragor, och dven siga ndgot om hur man i akademiska sammanhang kan
adaptera de essdistiska forhallningssatten till kunskapsproduktion. Givet att de tre filmerna
inte kan ge en helhetsbild 6ver hur essifilm kan belysas som kunskapsform sé ar jag &nda
overtygad om att filmerna utgor ett tillrackligt materialomfang for att skapa en grund inom

tidsramen for uppsatsen. Foljande fragestéllningar har formulerats fér unders6kningen:



- Pé vilka sitt experimenterar filmskaparna med formgrepp och beréttarkonventioner for
att utmana vanliga forestdllningar om objektivitet, sanning och subjektivitet?

- Hur kan esséfilmerna stimulera formagor till att kritisk avlésa, tolka och anvénda film
och rorliga bildmedier?

- Hur bidrar essdfilmerna som estetiska kunskapsformer till dagens diskussioner om

rorliga bildmedier, kunskap, demokrati och MIK?

1.2 Tidigare forskning

I detta kapitel presenterar jag tidigare forskning. Jag inleder med att redogdra for MIK, vad
begreppet syftar till, samt dess relation till demokrati. Efter MIK-avsnittet gar jag over till
film som kunskapsform. Dir redogor jag for tidigare studier om film som kunskapsform,
filmkunnighet och vilka kunskaper som beskrivs som sdrskilt relevanta utifrn det
audiovisuella mediets dominerande samhallsposition. Sedan presenterar jag tidigare forskning
om essifilm, bade vad som gor genren till en distinkt och grinsdverskridande uttrycksform
och relevanta studier som gar att relatera till min, samt en kort inblick i det svenska

forskningsfiltet om essifilm.

1.2.1 Medie- och informationskunnighet (MIK) - Ett samtida bildningsbegrepp

MIK ir ett paraplybegrepp som tagits fram och utvecklats av UNESCO, som &r FN:s organ
for utbildning, vetenskap och kultur. PA UNESCO:s hemsida kan man ldsa om hur de
definierar begreppet:

Media and information literacy covers competencies that enable people to critically and
effectively engage with information, other forms of content, the institutions that facilitate
information and diverse types of content, and the discerning use of digital technologies.
Capacities in these areas are indispensable for all citizens regardless of their ages or

backgrounds. (UNESCO, 2022)

Det engelska ordet /iteracy 6versatts i den svenska kontexten till “kunnighet”. UNESCO vill
med begreppet ringa in kunskapsomraden och kompetenser som beskrivs som viktiga for
ménniskan att besitta d& forutséttningen for ett aktivt deltagande i de demokratiska
processerna fordndrats 1 takt med den teknologiska och samhiélleliga utvecklingen.

Medieprofessorn Ulla Carlsson forklarar 1 “Varfor dr medie- och informationskunnighet sé



viktigt” (2014) att MIK syftar till att ge manniskor kunskap om hur olika medier fungerar, hur
medier ar strukturerade och organiserade, samt hur medier paverkar samhillen och skapar
mening. [Inom MIK-féltet belyser man hur viktigt det idag har blivit att utveckla féormégor i att
vérdera, tolka och forsta information, samt redskapen till — och vikten av — att gora sin rost
hord och ddrmed pé ett mer direkt sétt delta i de demokratiska processerna (Carlsson 2014,
13—17). For att gora MIK-begreppets enorma kunskapsansprak hanterbart har UNESCO
konstruerat en “MIK-ekologi”, dér olika kompetensomraden som exempelvis

“filmkunnighet”, “spelkunnighet” och “internetkunnighet” cirkulerar runt MIK-begreppet och
fyller det med innehall:

Figur 1: The Ecology of MIL: Notions of MIL (UNESCO 2021, 12)

Carlsson skriver i texten “Vad dr medie- och informationskunnighet™ (2018) att det ar viktigt
att se pd MIK-ekologin fréan ett holistiskt perspektiv. Mélet dr att man ska besitta kunskap om
samtliga kompetensomraden, d4 omradena &r i stdndig utveckling och konversation med
varandra (Carlsson 2018, 31). P4 Goteborgs universitets (GU) hemsida kan man ldsa att
fragor relaterade till MIK utgdr en central strategisk frdga i den nya verksamhetsplanen och
att “UNESCO och EU har slagit fast att MIK &r en demokratisk nyckelresurs som gor oss
bittre rustade att inta kritiska perspektiv till mediernas stindigt 6kande informationsflode”
(GU 2022). Pa GU bedrivs dven forskningsprojektet VIMIK (Visuell medie- och
informationskunnighet) som é&r en interdisciplinér expertresurs for audiovisuell forskning och
pedagogik. Tillsammans med aktorer fran civilsamhaéllet arbetar gruppen for att
sakerhetsstélla kunskapsutveckling och demokratiska kunskapsutbyten digitalt och i det
offentliga rummet (Ibid).



Det finns likheter mellan MIK och det mer traditionella bildningsbegreppet. Erling
Bjurstrom skriver i texten ”Bildning och demokrati” (2013) att i det traditionella - och
omtvistade - bildningsbegreppet gér att urskilja en kdrnidé om att det &r mdjligt att forma och
utveckla ménniskan genom vigledande kunskaper och ideal (Bjurstrdém 2013, 35). Samma
kérnide finns inbdddat i MIK, dér nya kunskapsomréden och ideal véxer fram samtidigt som
det finns en Overtygelse om att individen genom végledande kunskap kan formas till sitt
“bésta” jag. MIK-begreppet har, precis som bildningsbegreppet, dven sina problematiska
sidor. Tvé av dem é&r de universella och protektionistiska dimensionerna av begreppet. Det
finns frdn UNESCO (2022) en dvertygelse om madnniskan som en “virldsmedborgare” dar
man resonerar kring att alla, oavsett bakgrund, behdver samma kunskaper for skydda”
demokratin genom att forstd, tolka och vérdera mediers roll och funktion i samhéllet. Ola
Pilerot vid institutionen for bibliotek- och informationsvetenskap pa hogskolan i Boras skriver
i texten ’Vad vi talar om nér vi talar om MIK och informationskompetens™ (2018) att MIK-
begreppet besitter tendenser som gar att likna vid ett oreflekterat “imperialistiskt projekt”.
Pilerots kritik grundar sig i hur MIK-begreppet forsoker exportera och normalisera idéer om
kunskap och demokrati som dr grundande i en visterldndsk och hogteknologisk kontext
(Pilerot 2018, 82—-83). Pilerots text visar att MIK-begreppet har en forhallandevis steril
instéllning till den individuella ménniskans upplevelser och erfarenheter som sociala,
platsspecifika och politiska subjekt.

Det ér viktigt for mig att dven forhélla mig kritisk mot MIK-begreppets oreflekterade
dimensioner, bade som ett protektionistisk och universellt begrepp. Speciellt i en
undersokning om esséfilm dd det protektionistiska och universella, som vi kommer f se,
forhallandevis strider mot formens situerade kunskapsproduktion. Trots detta ser jag i den hér
undersdkningen primart MIK som ett relevant kunskapsfilt och samtida bildningsbegrepp
som genom specifika kunskaper och ideal kan guida” ménniskan i en allt mer svarorienterad

medieverklighet.

1.2.2 Filmkunnighet och film som kunskapsform

Filmkunnighet ar ett visuellt kunskapsomrade inom MIK-ekologin dér man ur
kunskapsperspektiv diskuterar filmen som ett estetiskt, kulturellt och konstnirligt medium.
Att vara filmkunnig innebir att besitta kunskaper for att kunna avldsa, tolka, anvinda och
forsta film och rorliga bildmedier, skriver filmvetaren Annika Wik (Wik 2019, 2-3).

Kunskapsomradet har absorberat upp manga ars forskning om film som kunskapsform, dér



pedagoger, barn & ungdomsforskare, medieforskare, filmvetare och kulturvetare bidrar med
forskning utifran olika teoretiska och praktiska fragestillningar. Wik skriver att filmkunnighet
ar ett omradde som bdde ingriper ldran om och genom rorliga bilder. Vad som forenar de olika
ingadngsperspektiv dr att man dr gingse dverens om att medie- och filmkunnighet ytterst &r en
demokratifrdga. Genom rorliga bilder kan vi bade lira oss om det visuella spréket och om
varandra (Ibid, 3).

Stora delar av forskningen om film som kunskapsform riktar in sig mot yngre
samhillsgrupper i form av barn och ungdomar. Medieforskaren Cary Bazalgette undersoker
hur barn och unga vid en tidig &lder utvecklar kunskaper om rorliga bilder. Bazalgette menar
bland annat i texten “Even a two-year-old can do it!” (2020) att forskare inom medie- och
kulturstudier historiskt fokuserat pa att forsta komplexiteten i filmspraket, och sett bortom hur
man lér sig att forsta det. Vidare menar Bazalgette att det inom forskningsfalten funnits
forestillningar om att barn pa egen hand skaffar nddvindiga kunskaper genom vardaglig
interaktion med den rorliga bilden. Detta implicerar att det visuella spraket ar “littbegripligt”,
vilket Bazalgette i texten argumenterar emot. Istéllet menar hon att barn redan vid en tidig
alder behover visuell laskunnighet och ldra sig om det filmiska spraket tillsammans med
pedagoger och diskutera vad de ser, da det blivit en stor del av hur barn “lar sig om kulturen
de blivit infodda 1 (Bazalgette 2020, 74: min dversittning). Medieforskaren David
Buckingham &r i sammanhanget ocksa viktig att nimna, da han likt Bazalgette intresserar sig
for medie- och filmpedagogik for barn och unga.

Professorn i filmvetenskap och barn- och ungdomskultur Margareta Ronnberg har ocksa
dgnat sin forskning at vikten av att barn och unga behdver kompetenser och kunskaper for att
forsta den rorliga bilden. Hon drev bland annat bloggen “Barnisten” dir hon skrev om barn
som kulturskapare och hur de reagerar pd kulturprodukter skapade av vuxna. Denna ingéng
gér att beskriva som den primédra for Ronnbergs intresse for medie- och filmpedagogik. Hon
har skrivit ett flertal bocker och artiklar om barnfilm & barn-tv. Hon har ocksa skrivit boken
Vad AR mediepedagogik (2003) dir hon diskuterar rérliga bilders pverkan pé barn och unga
och eftersdker en mer etablerad pedagogik frin skolvdsendet riktad mot samhéllets yngre
grupper. Denna undersokning riktar sig inte enbart mot barn- och unga. Trots detta dr
Bazaglette, Buckingham och Ronnberg i sammanhanget viktiga att ndmna, da de ldnge har
betonat medie- och filmkompetens som vitalt i en allt mer audiovisuell kultur.

En studie som genomforts om filmkunnighet i Sverige dr antologin Introduktion till
filmpedagogik (Malena Janson, 2016). Boken é&r ett samlingsverk av artiklar forfattade av

kultur- och filmvetare, mediepedagoger och praktiska filmare som frimst riktas till larare,



foreldsare och pedagoger som vill inkludera film i undervisningssyften. Ur antologin framstér
tva texter som sdrskilt relevanta for min undersdkning, pedagogen Per Erikssons
“Introduktion till filmpedagogik™ (2016) och filmvetaren Miriam Von Schantz text
“Dokumentérfilm” (2016). Eriksson skriver om hur man i ett filmkunnighetsperspektiv brukar
prata om tre separerade men titt ssmmankopplade kompetensfilt for att beskriva vad man

behover for att forstd och anvinda rorliga bilder:

- Kulturell kompetens: Vikten av att ta del av en bred och historisk filmrepertoar
fran virldens alla kulturer, dir man belyser filmens mangfaldiga och
heterogena former.

- Kritisk kompetens: Formagan att kunna analysera, tolka och kritisk forhalla sig
till filmmediet. Att kunna stélla sig ifragasattande till hur saker beréttas och
varfor de berittas pd det valda sittet.

- Kreativ kompetens: Att sjilv kunna uttrycka idéer, dsikter eller problem med
utgéngspunkt i mediet, att gora sin hort hord och skildra sina perspektiv pa

verkligheten (Eriksson 2016, 20-21).

Kompetenserna beskriver tillsammans kunskaper vi behdver for att forhalla oss till det
visuella sprakets numera dominerande samhillsposition (Eriksson 2016, 15-21). Eriksson
sammanfattar pé ett konkret sitt det som manga forskare har kommit fram till sedan tidigare.
Sammanfattningen fungerar dirfor i denna undersdkning som ett underlag till de
grundldggande aspekterna av vad tidigare studier kommit fram till om film som
kunskapsform.

Schantz text dr i antologin den som ligger ndrmast denna undersoknings intresse for
film som kunskapsform. I texten redogdr forfattaren for grundlaggande kunskap om
dokumentérfilmsgenren och fokuserar pa hur olika dokumentira modus uppréttar metaforiska
“kontrakt” mellan filmen och dsk&daren beroende av filmernas form och innehéll. Schantz vill
med texten besvara hur det gar att forhalla sig till dokumentdrfilmsgenrens olika verklighets-
och sanningsansprak, dér hon skriver: “I en kultur dér film och andra audiovisuella medier ar
allestddes nédrvarande blir det ddrmed &nnu viktigare att fundera kring om det verkligen ar sd
att bilder beréttar sanningen” (Von Schantz 2016, 160). Schantz har ocksé utvecklat idén om
ett “audiovisuellt vaccinationskort” som syftar till att trédna kritiskt tdinkande kring den rorliga
bildens sanningsansprak (Orebro universitet, 2019). Schantz “vaccinationskort” konnoterar

till MIK-begreppets protektionistiska dimensioner, dar fokus ligger pa att skydda mer &n att



utmana och stimulera fram ett kritiskt tinkande. Att fundera kring om bilder “’beréttar
sanningen” dr viktigt. Men fragorna jag stéller filmerna i denna undersokning kommer frén ett
annat hall. Det viktiga for mig &r inte att identifiera om filmerna “beréttar sanning”. Det
viktiga dr hur filmerna problematiserar och fordndrar var uppfattning om hur sanningen
konstrueras och uttrycks. Kort kan man séga att dokumentérfilmen bygger upp sanningar,
medan essifilmerna i denna undersékning bryter ned dem.

I filmkunnighetskontexten ér de kreativa kunskaperna lika viktiga som de kulturella och
kritiska. Det dr dérfor viktigt att nimna den praktiska forskningen dven hir.
Klara Bjork och Linda Sternd vid akademi Valand utgar i sin forskning utifran filmkunnighet
fran ett filmarperspektiv. I texten “Unga nyanlénda och visuell laskunnighet” (2018) utgar
Sternd fran Walter Benjamins begrepp “bildanalfabetism” och menar att det dr en
demokratisk angeldgenhet att ldra sig att avldsa bilder, och detta dr som mest effektivt genom
att skapa film pé egen hand (Sternd 2018, 77-78) I texten “Film Literacy in a Digital era”
(2019) skriver Bjork & Sternd om att ett 6kat fokus péd filmkunnighet vid tidig alder kan leda
till att manniskor kan uttrycka och representera sina egna verkligheter. Forfattarna menar att
vi lever i en tid av “en dverproduktion av felbeskrivna vérldar” lika mycket som i en av “icke-
beskrivna virldar” och vill dirmed frdmja ett filmskapande diar man pa egen hand berittar om
sin verklighet och situation (Bjork & Stern6 2019, 134). Mot bakgrunden att den rorliga
bilden har en central roll i vara liv, och att detta formar hur vi lever som medvetna subjekt, ar
det nu dags att ga over till essdfilmen och se hur filmformen kan forstds som en subjektiv,

sokande och utmanande kunskapsform.

1.2.3 Essifilm - En svirdefinierad uttrycksform

En stor del av forskningen kring essdfilm har handlat om vad som kdnnetecknar denna
specifika filmform. De tva dominerade fokusomrddena dr auteurstudier och formens
litteracitet. Jag kommer hér att presentera studier som ar sérskilt relevanta for essafilmens
samhilleliga, kritiska och epistemologiska relevans. Jag kommer dven att presentera hur den
essdistiska metodologin gar att se som ett specifikt sitt att “tdnka”. Men innan dess kommer
jag kort att redogora for vad forskningen menar gor essifilm till en distinkt uttrycksform, och
utmaningen 1 att tillskriva genren en fast och igenkdnnbar identitet. Tidigare forskning
relaterat mer specifikt till undersdkningens filmer kommer att kontextualiseras i samband med

att jag presenterar filmerna i kapitlet “Metod och material”.



Ordet essi gar etymologiskt att spara till franskans essai som har en mangtydig
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betydelse. Man kan se pd essidn som ett sétt att “forsoka”, “testa”, “utvirdera” eller
“experimentera” med att framstélla tankar och idéer pd ett personligt sétt (NE). Nédr man
diskuterar vad som kdnnetecknar essidn som uttrycksform brukar de flesta referera tillbaka till
den franska forfattaren Michel de Montaignes (1533—1592) litterdra texter. Professorn i
engelska spraket och filmvetaren Timothy Corrigan beskriver i boken The Essay Film (2011)
Montaignes texter som subjektiva reflektioner av erfarenheter och upplevelser dér det
personliga kopplas ihop med offentliga. Corrigan menar att essdn sedan dess gatt igenom flera
fordndringsfaser, och att det néstan dr omgjligt att ge en entydig bild av vad en essé ir eller
kan vara. Corrigan konstaterar dock att det &r en subjektiv, 6ppen och s6kande form dér
essdisten genom skriv- och gestaltningsprocessen experimenterar med tankar om den
subjektiva erfarenheten av att leva i en “objektiv” virld (Corrigan 2011, 13-15).

Esséfilm dr den filmiska motsvarigheten till den litterdra essén. Film- och
kulturforskaren Nora Alter skriver tillsammans med Corrigan i introduktionskapitlet till
antologin Essays on the Essay Film (2017) att essdfilmen som uttrycksform kan utmana
forestillningar om gestaltning inom filmmediet. Filmskapare som drar sig mot esséfilms-
praktiken visar ofta upp en hog grad av reflexivitet och medvetenhet kring sig sjdlva och om
mediets formaga att formedla de tankar och idéer hen vill uttrycka. Alter & Corrigan ger
exempel pa vanligt forekommande aspekter 1 esséfilm for att pavisa hur genren skiljer sig frén

andra mer konventionella filmformer:

- Sammansmaéltningen av fakta och fiktion.

- Enicke-fiktiv genre som ldnar form- och beréttargrepp fran spel-, dokumentér-
, journal- och konstfilm.

- Ett subjektivt forstapersons-perspektiv.

- En betoning av filmskaparens relation till det offentliga, sociala och politiska
livet.

- Ett experimenterande med filmiska parametrarna som bild, ljud och text, och
hur vi uppfattar relationen mellan dem.

- Ett direkt tilltal fran filmskaparen till 4skddaren (Alter & Corrigan 2017, 1-6)

Det ér alltsa svart att ge en enkel definition av essifilm, da den dr gransdverskridande bade
retoriskt och konceptuellt. Alter och Corrigan menar att deras lista inte ska forstds som ett

protokoll 6ver vad essifilm dr. Snarare vill de se listan som ett sitt att ge genren en flytande

10



identitet, och 14nar sammanfattningsvis Godards formulering av essifilm som “The Cinema
of Ideas” (Alter & Corrigan 2017, 5). Det blir alltsa viktigt att i analysen se hur filmiska
parametrar som bild, ljud, text, rost, ord och klippning forhéller sig till och separeras fran
varandra, da det 1 hog utstrackning konstituerar vad som gor filmerna “experimentella” och
darmed intellektuellt och estetiskt utmanande.

I boken The Essay Film: After fact and fiction (2018) undersoker Alter hur essifilm kan
lokaliseras filmhistoriskt och forstds som en sociopolitisk och kritisk filmform. Alter
analyserar en uppsattning av filmer fran 1920- till 2010-talet och betonar att essifilm kom
fram som en reaktion mot hur propaganda och andra dokumentdra filmformer under forsta
och andra virldskriget gestaltade entydiga sanningar. Istéllet experimenterande essdister med
sammansmailtning av objektiva, subjektiva, fiktiva och icke-fiktiva beréttarkonventioner, dér
askédaren blir utmanad att reflektera kring vad detta gér med d&mnet som behandlas (Alter
2018, 5-21). Essifilm ska saledes forst och frimst forstas som en isolerad uttrycksform med
néra band till dokumentéirfilmen, men dven till journal-, konst- och spelfilm. Filmvetaren
Laura Rascaroli har ocksa genomfort en studie om esséfilm som en sociopolitisk praktik i
boken How the Essay Film Thinks (2017). I boken undersoker Rascaroli hur essifilm kan
forstas som en autonom, visuellt tinkande och kritisk producent av filosofiska koncept som ér
knutna till det visuella spriket snarare dn det skriftliga och verbala. Rascarolis undersékning
ar komplex och intressant, och kan fungera som ett sétt att diskutera hur essifilm kan fora
kritiskt tinkande i ovéntade och outforskade riktningar.

Rascaroli har dven genomf0rt en studie av hur olika esséistiska och subjektiva uttryck
konstruerar ett aktivt och engagerat dskadarskap i boken The Personal Camera (2009).
Rascaroli identifierar fyra olika subgenrer inom esséfilm: “The proper essay film”, “The diary
film”, “The notebook film” och “The self-portrait film”. Rascaroli undersoker hur de olika
formerna uttrycker subjektivitet pa skilda sétt och saledes skapar olika typer av
askddarpositioner, men menar samtidigt att kategoriseringarna inte &r tydligt atskilda da
essdfilmer kan vara grinsoverskridande i sin form. Samtliga filmer som analyseras i denna
undersokning gar att placera under Rascarolis “The proper essay film”, som hon beskriver
som en slags urtyp for hur de andra formerna senare utvecklats. En liknande studie har
Montero (2012) gjort i boken Thinking Images. Montero undersoker hur Chris Marker, Harun
Farocki och José Luis Guerins olika filmer gar att forstd som “diskurser om diskurser”.
Montero menar att filmskaparnas reflexivitet dppnar upp for en dubbel dialogism. Genom att
filmskaparen “forhor” sina bilder och ljud konstrueras en metaforisk dialog med dskédaren

som pa samma sétt tilldts att “forhora” sig sjdlv och sin instdllning till filmmediet. Rascaroli
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& Monteros undersokningar ligger nira denna uppsats dé de ocksa visar ett tydligt intresse for
askéddaren, vilket dr ovanligt i filmesséistiska forskningssammanhang. Béda forfattarna
kommer att aterkomma i det teoretiska ramverket.

Utover en handfull uppsittning av studentuppsatser pa varierande niva inom
kulturstudier och filmvetenskap har jag endast kunnat identifiera tvd doktorsavhandlingar som
inom den svenska forskningen berdr essdfilm. Den ena dr Fredrik Bécks doktorsavhandling
Essdfilmen - Forsok till en karakteristik (2009). Biack undersdker hur sambanden mellan den
litterdra essén och esséfilm, dér han fokuserar pd hur respektive form kénnetecknas av
subjektivitet, pessimism och skepticism. Béack beskriver essdfilm som ett sitt att “behandla ett
dmne och samtidigt granska den egna behandlingen” (Béck 2009, 9). Patrik Eriksson har vid
Akademi Valand forfattat den konstnérliga avhandlingen Melankoliska fragment: Om
essdfilm och tdankande (2019). Avhandlingen bestar av forfattarens film Melankoliska
fragment (2019) och en tillhorande skriftlig avhandling dér han reflekterar kring hur
skapandeprocessen gér att se som en metod fOr att tinka. Eriksson ser essidfilmaren som en
“upptdckare” dir hen genom skapandeprocessen kan tilldtas att “fa syn pd samhillet ur nya
och storre perspektiv” (Eriksson 2019, 31).

Sammanfattat ser jag i den hir undersokning essifilm som en griansoverskridande
uttrycksform som privilegierar ett sjidlvreflexivt och subjektivt filmskapande. Med esséfilm
“forsoker” och “testar” filmskapare att experimentera med filmiska parametrar, formgrepp
och beréttarkonventioner for att utmana askédaren och uppmuntra till ett aktivt, intellektuellt
och kultiverande dskadarskap. Esséfilmen gar att se som en konstnérlig metod for tdnkande”
och har en kritisk och ifrdgasittande attityd mot objektiva sanningsansprak, ddr man samtidigt
som man behandlar ett eller flera &mnen granskar den egna behandlingen, sig sjélv och

askadaren.
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2. Teoretiskt ramverk

I det hér kapitlet presenterar jag uppsatsens teoretiska ramverk. Ramverket bygger pa att
identifiera hur och pd vilka sitt filmskaparna behandlar och experimenterar med filmernas
dmnen, hur de granskar sig sjdlva och hur &dskadaren blir en integrerad del av denna
granskning. Genom detta kan jag skapa en forstaelse for hur filmerna gér att forstd som
kunskapsformer. I det forsta avsnittet presenterar jag teoretiska perspektiv ldnade fran den
litterdra essén, dér filosoferna Max Bense (1948) och Theodor Adorno (1958) ser den
essdistiska formen som en “experimentell” metod med ett sérskilt kunskapsmaél. Jag gir sedan
over till teoribildning av filmesséistiska formgrepp, dir jag genom Rascaroli (2009) och
Montero (2012) redogor for hur termen “den filmiska processen” som gor att filmskaparna
kan vécka fragor kopplat till gestaltningen och ”granskningen” av den egna behandlingen. I
avsnittet som foljer 1dnar jag Rascaroli (2009) och Corrigans (2011) teoretiska perspektiv pd
hur kommentatorn (mer konventionellt bendmnd som berittarrdst) kan anvindas for att bjuda
in askddaren till en delad reflektion, och hur kommentatorn gar att anvinda for att komplicera
relationen mellan bild och ljud. I kapitlets sista avsnitt presenterar jag teorier om
transformativt ldrande genom estetiska uttryck, dir jag genom utbildningsforskaren Randee
Lawrence (2005) och pedagogerna Chad Hoggan, Soni Simpson och Heather Stuckey (2009)
kan se pa interaktionen med konst som en kunskapssokande praktik dir véra kunskaps- och

tolkningshorisonter kan utmanas och (om)forhandlas.

2.1 Esséns kunskapsmal

Alter & Corrigan (2017) menar att man med fordel kan anvénda sig av den historiska
teoretiseringen av den litterdra essdn for att hitta analytiska vigar in i den filmiska.
Forfattarna nimner bland flera de tyska filosoferna Max Bense och Theodor Adorno
respektive text “On the Essay and its Prose” (1948) och “Essay as Form” (1958) som sérskilt
relevanta for en analys av essdfilmgenrens epistemologiska ansats (Alter & Corrigan 2017, 7—
8). Jag kommer i uppsatsens analys att anvinda mig av Bense och Adorno for att identifiera
hur filmerna “testar” och “forsoker” (om)forhandla hur kunskap konstrueras och férmedlas i
filmerna.

Bense (1948) ser essidn som en experimentell metod for att avticka de ontologiska
betingelsernas dolda och gomda dimensioner. Han forstar essdn som experimentell da den

inte avser att bidra med definitiva sanningsansprék eller slutsatser. Bense ser esséisten som en
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“outtrottlig” samhallskritiker och producent av problemformuleringar och fragestillningar
kopplat till &mnet, koncepten eller objektet som framstills. Essdn dr sdrskilt synlig i tider av

kris och fungerar som ett sétt att provocera véra sinnen att tdnka pa nya satt. Han skriver:

The essay serves the crisis and its conquest by provoking the mind to experiment, to configure
things differently, but it is not simply an accent, a mere expression of the crisis. (Bense 1948,

59)

Meningen dr alltsé inte att forédndra definitionen av vad som behandlas. Istéllet siktar formen
efter att framstélla &mnen, koncept eller objektet i nya ljus dér forutsdttningen for dess
varande problematiseras och 6ppnas upp. Framstéllningen betonar det “experimentella”, som
bade har en estetisk och etisk dimension, enligt Bense. Den estetiska refererar till hur
skapandeprocessen dr en del av framstéllningen vilket resulterar i den etiska dimensionen dir
essdisten sjilvreflexivt problematiserar sitt tolkningsforetrade. Tillsammans skapar dessa
aspekter vad Bense kallar for en (re)konfiguration av betingelsens tillstdnd, vilket gor att vi
kan {4 syn pé saker vi tidigare tagit for givna (Bense 1948, 52-59). Med Bense vill jag i
analysen se hur filmerna genom de estetiska och etiska dimensionerna ”6ppnar upp” dmnet
som behandlas och framstills.

Adorno (1958) likstdller essén vid en “intellektuell arena” vars huvudsakliga potential
ligger 1 dess kritiska formagor. Adorno ser denna “intellektuella arena” som en ometodologisk
metod for att rekonstruera hur vi forhaller oss till “objektiva” koncept. Adorno ser esséns
subjektiva och dekonstruktiva ansats som ett sétt att utmana de moderna vetenskapliga och
filosofiska tankesystem som har blivit auktoritéra, universella och objektiva, som han menar
fortrycker och inordnar méinniskan i en given samhéllsordning. Adorno betonar att det
essdistiska kunskapsmalet ligger i att genom skapandeprocessen pavisa hur koncept dr socialt,
politiskt och ideologiskt konstruerade. Skapandeprocessen framstéller hur koncepten kan
komma “bortom” sina sprékliga begransningar och darmed “gdras om” sa att vi kan se och
tanka pa dem utifran en nya perspektiv. Detta kan essén gora eftersom den dr “fri” i den
bendmningen att den inte dr last till ett specifikt kunskapsfilt, utan snarare ror den sig i
grianslandet mellan konst, filosofi och vetenskap (Adorno 1958, 60-72). Viktigt for Adorno &r
saledes att se den essdistiska formen som ett sitt att tdinka. Jag kommer i analysen att anvénda
Adorno for att se hur filmerna kan analyseras som “intellektuella arenor” dér en

(om)forhandling av koncept fungerar som ett sdtt att konstruera ny kunskap.
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Vad Bense och Adorno har gemensamt dr att de badda soker efter sétt att lata formen
fungera som ett sétt Oppna upp vara kunskapsperspektiv och tilldta oss att tdnka kritiskt kring
de omgivande sociala, politiska och kulturella livet. Till skillnad fran den litterdra essén, som
Bense och Adornos teorier primért vinder sig till, konstrueras tankar och idéer i filmmediet
genom montage av ljud-, bild och text. Detta dr inget hinder, med hjélp av Bense och Adorno
avser jag forsoka identifiera hur filmskaparna genom att experimentera med formgrepp och
beréttarkonventioner, kan tinka annorlunda kring och (om)férhandlade forhallanden mellan

objektiva och subjektiva sanningsskapanden.

2.2 Den filmiska processen

Den filmiska processen r min egen sammanslagna term av Rascaroli (2009) och Monteros
(2012) respektive teorier om hur ett sjdlvmedvetet filmskapande kan te sig. Rascaroli (2009,
191) anvénder sig av termen “filmisk kropp” som ska forstds metaforiskt. Det handlar inte om
en fysisk kropp som befinner sig framfor kameran, utan snarare “kroppen” som utgér filmens
form och innehéll. Rascaroli skriver att nir den filmiska kroppen synliggdrs belyser man de

tysta och osynliga “mellanrummens” signifikans i varje given film:

Essayistic cinema, furthermore, brings to light and encapsulates another historical desire of the
cinema. I refer to that sublimely paradoxical wish to communicate directly with the spectator, to
bypass the obvious constraints of an apparatus that involves unbridgeable gaps between the
three phases of filming, editing and projection. In striving to fulfill such a wish, essayistic
cinema recognizes that the body of the film exists, and is capable not only of being perceived,

but also of perceiving the spectator (Rascaroli 2009, 191)

Den filmiska kroppen binder fo6r Rascaroli ihop de tre praktiska nivaer som utgor grunden for
filmen som medium: att filma, att klippa och visa. Den filmiska kroppen visar vad som hénder
mellan dessa tre normativt “oforenliga faser”. Rascaroli menar att nér filmskaparen
“erkdnner” sig som kallan till den audiovisuella skildringen destabiliseras askédarens
forestillningar om objektivitetsmyter dé vi inte ldngre kan lita pa att gestaltningen av
“verkligheten” dr sanningsenlig. Detta gor att tolkningsforetrddet som filmskaparen besitter
ifragasitts, samtidigt som filmskaparen far utrymmen att inta en sjélvkritisk instdllning till sin

formaga att skildra och gestalta &mnet som behandlas (Rascaroli 2009, 34-36).
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Montero (2012, 1-6) anvinder istdllet for termen filmisk kropp ”den tdnkande bilden”.
Vi ska inte forstd den tdnkande bilden som en bild. Snarare uppstar den tinkande bilden som
ett resultat av att bilderna “erkédnner” sig sjdlva som bilder genom att referera till sig sjdlva

som konstruktioner 1 relation till andra bilder:

“the essay film becomes a ‘discourse of discourses’, a space where images recognize
themselves as such and are finally able to address their role in the systems which produce,

distribute and consume them” (Montero 2012, 3).

Systemen som producerar, distribuerar och konsumerar bilder gar att likna vid Rascarolis
“oforenliga faser” (att filma, klippa och visa) ddr Montero (2012, 39) menar att filmskaparen
gor “skulpteringen” av bilderna synliga for att pavisa avsaknaden av andra mdjliga “gémda”
och ”dolda” representationer. Jag forstar Monteros “’tdnkande bilder” som reflekterande kring
“fabriken som producerar dem” och fungerar som ett sitt att utmana bildens inneboende
mening och didrmed dess relation till andra bilder. Tillsammans skapar “den filmiska
kroppen” och “den tidnkande bilden” vad jag i denna undersdkningen har valt att kalla den
filmiska processen. Den filmiska processen beskriver saledes hur filmskaparen reflexivt
integrerar skapandeprocessen i filmen for att belysa filmens “’konstruerade” tid och rum, och
genom detta problematisera sin gestaltning och behandling av sina @mnen. Man kan kort
sammanfatta att jag genom att titta ndrmare pa hur den filmiska processen kan synliggéra hur
filmskaparna, med ord lanade fran Bick (2009, 9) ”behandlar ett &mne samtidigt som

behandlingen granskas”.

2.3 Kommentatorn och askadaren

Den verbala rosten har en viktig funktion i essifilm, och for uppsatsens tre filmer dr detta
inget undantag. Jag kommer att se pa résten som en kommentator snarare én som en
konventionell berittarrost, vilket jag redogdr for genom Corrigans (2011) distinktion rosterna
sinsemellan. For att analysera hur rosten anvinds l&nar jag utdver Corrigan dven Rascarolis
(2009) teoretiska utldggning om aspekter som berdr begreppet interpellation, och hur det
finns en epistemologisk podng i att analysera hur filmskaparen talar till en forkroppsligad,
individuell och situerad &skadare.

Corrigan beskriver beréttarrdsten som ett narratologiskt verktyg for att i mer traditionell

spel- och dokumentirfilm knyta och hélla thop en sammansatt tid och rum, medan en
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kommentator dr mer forknippad med esséfilm. Corrigan beskriver kommentatorn som en
personlig, subjektiv och performativ rost som fungerar som ett sétt att komplicera forhéllandet
mellan vad som hors och vad som syns. Kommentatorn &r i esséfilmen en forhandlare snarare
an en producent av mening. Genom att lata rosten vara av sjilvreflexiv karaktir och utesluta
slutna beskrivningar av vad hen ser, hor och upplever, “férhandlas” bildens och filmens
meningsansprak (Corrigan 4-31). Den teoretiska distinktionen mellan en beréttarrdst och en
kommentator &r viktig dd kommentatorns funktion i filmerna inte &r av narrativ karaktér.
Kommentatorn beskriver vad den ser och hor, men har framforallt formégan att fora
askéddarens tankar och blickar mot andra tolkningar &n de som “berittelsen” och bilden
mojliggor.

Rascaroli (2009) anvénder sig av begreppet interpellation for att identifiera en typ av
retorisk strategi dir mening inte kommer frén filmskaparens “auktoritdra” tolkningsforetriade.
Interpellation bygger istillet pa att filmskaparen - antingen genom sin egen rost eller genom
en skadespelare - undviker att ge “slutna” tolkningar av vad som visas och istéillet ppnar upp
bilden for vidare reflektion. Askadaren inbjuds att dela eller forkasta filmskaparens
reflektioner. Har 4r kommentatorns anvéndning av olika pronomen som jag, vi, ni och du
viktiga att identifiera, d4 de bdde markerar filmskaparens nirvaro, subjektiva reflektion och
som en paminnelse att denna nirvaro inte behdver komma med en fixerad mening. Rascaroli
menar att kommentatorn genom att véinda sig till och “erkénna” en situerad askédare som
mottagaren av filmskaparens reflektioner blir en vital del av filmens struktur. Detta 6ppnar
upp for ett “mellanrum” dér filmskaparens forstdelsehorisont moter askddarens, och en
meningsforhandling kan inledas (Rascaroli 2009, 12—37). Rascarolis anvindning av
interpellation ser jag som en forldngning av Corrigans perspektiv pd kommentatorn som en
personlig, subjektiv och performativ rést. Med Rascaroli kan jag identifiera hur
kommentatorn pa ett mer konkret sétt bjuder in dskadaren till att dela - eller forkasta -
filmskaparens reflektion. Jag tillats att identifiera hur kommentatorn fungerar bade som ett
satt att markera och avticka filmskaparens tolkningsforetrdde och hur detta gor att mening ar

(om)forhandlingsbar.

2.4 Transformativt liirande genom estetiska uttryck

For att analysera hur undersokningens filmer gér att se kunskapssdkande presenterar jag i
detta avsnitt teoretiska perspektiv om transformativt larande genom estetiska uttryck. Jag

inleder med att kortfattat presentera teorin om transformativt ldrande som den formulerats av
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sociologen Jack Mezirow for att senare fokusera pé kritiken som riktats mot Mezirows teorier.
Detta gor jag genom utbildningsforskaren Randee Lawrence och pedagogerna Chad Hoggan,
Soni Simpson och Heather Stuckey, som genom sin kritiska instéllning mot Mezirow
formulerat ett transformativt lirande genom estetiska uttryck.

Transformativt larande definierades av Mezirow redan under 1970-talet. I texten “An
Overview on Transformative Learning” (2008) skriver Mezirow om hur han ser pé teorin.
Mezirow menar att vara erfarenheter som medlemmar av olika samhillen och kulturer
fungerar som strukturer for hur vi tillskriver vara erfarenheter mening, och att dessa
erfarenheter ligger till grund for hur vi antingen accepterar eller forkastar alternativa
perspektiv pa sétten vi tolkar, ger mening till och lever véara liv. Mezirow ser det
transformativa ldrandet som en process dir vara tidigare antaganden, erfarenheter, attityder
och meningsperspektiv dppnas upp for omtolkning, utvirdering och forhandling. Detta kan
fordndra hur vi ser pa vara tidigare erfarenheter och hur vi i framtiden kan tolka och uppfatta
andra manniskor och kulturer. Mezirow menar att transformationen forst &r mojlig i ett
sammanhang av en rationell diskurs, dar man via kritisk sjélvreflektion kan forstd och
acceptera andras problem och perspektiv pa verkligheten (Mezirow 2008, 91-94).

Kritiker har genom &ren reagerat mot Mezirows teori. Kunskapsteoretikern Jennifer
Miller skriver i texten “Transformative Learning and the Arts” (2020) att teorin om
transformativt ldrande genom estetiska uttryck initialt formulerades som en kritik av
Mezirows rationella aspekter av kunskaps- och erfarenhetsutbyte (Miller 2020, 349-340).
Utbildningsforskaren Randee Lawrence dr en av dem, och menar att Mezirows betoning pa att
individen foréndrar sina kunskapsperspektiv genom rationella diskurser misslyckas med att
beskriva hur fordndringen av kunskapsperspektiv gér till. Som en konsekvens av detta
underordnas de sociala, politiska och estetiska erfarenheterna i processen av
kunskapssokanden och utbyten. Enligt Lawrence kan interaktion med konst ur ett
transformativt perspektiv belysa dessa aspekter. Estetiska uttryck som film, poesi, dans eller
musik besitter en forméga att visa upp bekanta koncept i nya ljus och ge oss mdjligheten att
tanka pd och om vara tidigare kunskaper och antaganden genom att vi forenar oss med véra
kénslor. Pa detta sitt kommer transformativt lirande genom estetiska uttryck bortom
Mezirows rationella dimensioner av kunskapssokande (Lawrence 2005, 4-7).

Pedagogerna Hoggan, Simpson & Stuckey (2009) har ockséd formulerat végar in 1
transformativt ldrande genom estetiska uttryck som en kunskapssokande process. Forfattarna
startar - likt Lawrence - i en kritik mot Mezirow, och diskuterar Aur konst kan vidga véra

kunskapshorisonter och mdojliggoéra alternativa uppfattningar. Forfattarna betonar
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interaktionen med konst som en kunskapssokande praktik dér vi genom sjélvreflektion kan na
en djupare forstaelse om oss sjdlva och om kulturen vi lever i. Genom att analysera hur vi
upplever konstens sociala och estetiska dimensioner kan den provocera fram intellektuella
formagor som tidigare legat latenta inom oss, dir frdgor som vi tidigare inte reflekterat kring
tillats att komma upp till ytan for utvirdering och reflektion. P4 detta sétt kan vara tidigare
meningsperspektiv och antaganden 6ppnas upp for (om)foérhandling, dér praktiken av att man
testar och “utsétter” sina kunskapshorisonter blir 6verordnat om de “faktiskt” fordndras
(Hoggan, Simpson, Stuckey 2009, 2-29).

Mezirow formulerade grunden till hur kunskap kan uppfattas som en transformativ
praktik dér transformativt larande genom estetiska uttryck soker efter att forsta hur
interaktionen med konst som en kunskapssdkande praktik kan 6ppna upp kunskaps- och
tolkningshorisonter. I analysen kommer jag primért att anvdnda mig av transformativt larande
genom estetiska uttryck for att undersoka hur filmerna kan forsts som kunskapssokande
praktiker, och hur de mdjliggor att dskadarens kunskapshorisonter 6ppnas upp och bjuder in

nya eller annorlunda synfilt, tolkningar och perspektiv av vad filmerna behandlar.
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3. Metod och material

I detta kapitel presenterar jag uppsatsens metod och material. Jag inleder med metodologiska
reflektioner som jag under uppsatsprocessen funderat kring. Jag presenterar dven
analysmetoden, som &r en kvalitativ ndranalys av undersokningens filmer. Jag gar sedan 6ver
till avsnittet material, dér jag redogdr for urvals- och avgridnsningsprocessen och vilka
materialproblem detta medfor. Jag avslutar kapitlet med att presentera filmernas handling,

produktionsmaissiga bakgrund och kort om vad som skrivits om filmerna.

3.1 Metodologiska reflektioner

Under uppsatsprocessen har det varit ndgra metodologiska aspekter som varit sarskilt viktiga.
Med vetskapen om vad som kédnnetecknar essdfilmen — som att filmskaparen bjuder in mig,
ett historiskt och tidsligt situerat subjekt, till att reflektera kring hens tankar och idéer — har
jag under uppsatsen kommit till insikten att jag pd ett tydligt sétt behdver forankra att det ar
min tolkning som situerade dskadare och forskare som behandlas. Forhallandet mellan
filmskapare, verk och dskadare &r i esséfilm kontextuell. I en undersdkning som intresserar
sig for andra filmformer, exempelvis dokumentér- eller spelfilm, finns det en tendens att
denna uppenbara problematik forblir oreflekterad — vilket 1 en essdfilmskontext kommer upp
till ytan som nagot av en paradox. Detta har skapat en spdnning genom uppsatsprocessen: hur
kan jag forhalla mig reflexiv mellan min situerade position som bade forskare och askddare av
filmerna?

Inom kulturstudier &r det viktigt att visa transparens i sin maktposition som uttolkare av
mening, menar sociologen Les Back i The Art of Listening (2006). Back skriver att
kulturstudier behover gora upp med de maktférhéllanden som préglar den kvalitativa
forskningen. Nér man tolkar och analyserar blir man intvingad till att tala for andra”. Vi
méste da ldra oss att “lyssna” med alla vara kénslor och sinnen, och inkludera detta
“lyssnandet” i den fardiga texten for att pavisa ett reflexivt forhallningssétt till forskarens
maktposition (Back 2006, 7-8). Aven om Back i forsta hand viinder sig till undersdkningar
som pa olika sétt forhéller sig till sociologiska och etnografiska filtstudier inspireras jag och
relaterar detta perspektiv till denna undersdkning. Vikten av att visa transparens 1 sin
forskarposition (eller filmskaparposition) och samtidigt lyfta fram det problematiska i att ge
rost at andra &r, vad vi i analysen kommer att se, i synnerhet vad essidfilmerna i denna
undersokning gor upp med. Filmmediet préaglas, och har alltid préglats, av denna problematik

— vilket esséfilmerna i denna undersékning inte limnar okommenterat. Aven om jag inte ir
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skaparen bakom verken i denna undersokning sa ska jag analysera filmerna, vilket gor att
dven jag i viss utstrackning blir intvingad 1 att formedla och tala” for hur filmskaparna
adresserar sina tankar, idéer och fragor. Det handlar saledes om visa transparens kring att det
ar min rost som en situerad forskare och askddare som forst och framst behandlar filmerna.
Att se, tolka och analysera &r ingen neutral akt - ett perspektiv som inte alltid adresseras inom
filmvetenskapen.

Att esséfilmen mojliggor subjektiva uttryck som formedlas via filmskaparen till en
situerad askddare gor det viktigt att tdnka pa vad den mer subjektivt drivna forskningen kan
bidra med. I vissa akademiska sammanhang skulle formodligen dessa forhallningssatt
forkastas som “ovetenskapliga”. I Inside Culture (2000) skriver kulturforskaren Nick
Couldry om den subjektiva forskningen. Den subjektivt drivna forskningen kan bidra med
perspektiv pa hur méinniskor, trots att de delar liknande kulturella resurser, reflekterar Gver
den sociala verkligheten olikt den andras. Detta startar for Couldry, likt Backs (2006)
perspektiv, 1 hur forfattaren bade later sin egen rost och subjekten/objekten som undersoks
komma till tals. Den subjektivt drivna forskningen kan komma bortom kulturstudiers ibland
generaliserande beskrivningar av meningsproduktion (Couldry 2000, 45-51).

Couldrys (2000) perspektiv stirker saledes Backs (2006) uppfattning om att den
situerade forskningspositionen inte pa nagot vis dr en neutral position. Som ovan ndmnt &r jag
begrinsad i att reflektera kring hur subjekten/objekten i grunden kommer till tals eftersom jag
de facto inte dr skaparen av denna undersoknings empiri. Men det visar pd vikten av att
tydliggora att kunskapen som produceras dr situerad genom min position som forskare och
askédare av verken. Den “metaforiska” dialogen mellan filmskapare, verk och askddare i
essdfilm dr alltid personlig. Genom en annan askddare eller forskares 6gon, som delar — eller
besitter andra — kulturella resurser hade den “metaforiska dialogen” formodligen tett sig
annorlunda. Den esséistiska filmformen kan potentiellt fungera som vég in i hur man kan
upphdja den subjektiva upplevelsen som den meningsfulla praktiken som bade forskare och
askddare av verken pd samma géng. D4 kan man samtidigt som man visar transparens i sin
forskarposition ocksé reflektera dver det problematiska i att ge rost at andra.

Genom Back (2006) och Couldry (2000) kan jag formulera foljande frdga: hur kan jag
befdsta mig sjdlv som ett slags “bindande nav” mellan uppsatsens material och teoretiska
ramverk, och pa sd sétt synliggdra mig sjdlv som béde situerad dskddare och forskare?
Begreppet horisontsammansméltning &r hér relevant, och jag vill se begreppet som den
“bindande” faktorn ovan ndmnt. | Hermeneutik, tradition och fornuft (1991) skriver filosofen

Georgia Warnke om horisontsammansméltning kopplat till estetiska erfarenheter:
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Horisontsammansméltning dr det som sker nér ldsaren eller betraktarens forstéelse av en text
eller en historisk hdndelse integreras med ens egna omsténdigheter pé ett sddant sétt att den
ursprungliga eller intenderade meningen inte kan skiljas frdn den mening texten eller hindelsen
har for en sjdlv (...) forstdelsen innebér inte en aterupplevelse av en ursprunglig forstaelse utan
istéllet formégan att lyssna till ett konstverk och lata den tala till en under ens nuvarande

omstindigheter. (Warnke 1991, 91)

Warnkes perspektiv gar att se som en betoning pa hur olika konstverk och konstnérliga
praktiker far sin mening forst nér dess “horisont” sammansmaélter med betraktarens
forkunskap och erfarenheter. Detta leder i sin tur att nya perspektiv och mdjligheter skapas
och mgjliggors. Utdver att begreppet har uppenbara likheter med teorin om transformativt
larande genom estetiska uttryck kan jag genom horisontsammansmaéltningen se materialet,
mig sjdlv och det teoretiska ramverket fran olika horisonter, dér jag med min forkunskap och
den teoretiska verktygsladan moter filmernas och filmskaparnas respektive horisonter.
Mening utvinns genom att horisonterna mots, testas och utvirderas. Begreppet “erkdnner”
mig som ett aktivt och tolkande subjekt, ddr det genom att tala om horisonter blir tydligare att
teorin som ligger till grund for den analytiska akten &r en bade ar en forlangning och en del av
min position som dskddare och forskare. Ur mitt perspektiv och synsitt dr det avgorande att i
en undersokning av esséfilm synliggora sig sjélv. Genren grundar sig pa ett intellektuellt och
kultiverade mdte mellan filmskaparen och en situerad dskadare, dér tolkningen kommer
“inifran”. Med ett subjektivt drivmedel grundar sig saledes analysen pa en undersokning av

filmerna via mig sjélv 6ver till en kunskaps, MIK och demokratikontext.

Analysmetod

For att fortsétta att belysa min position som “ett aktivt och tolkande subjekt” anvénder jag
mig av den kvalitativa analysmetoden niranalys. Metoden dr inspirerad av Hasse Hansson,
Sten-Gosta Karlsson & Gert Nordstrom exempel pa analysmetoder i Bildsprakets grunder:
Om konst, film/tv, reklam, nyheter och barn/ungdomskultur (1999). Forfattarna menar att en
néranalys innebir att uttolkaren i analysen inte gdmmer sig som en dold betraktare utan
erkdnner sig sjdlv som medskapare i en kommunikativ process. Uttolkaren utgéar efter sina
egna referensramar, kunskaper och erfarenheter och soker inte efter att beskriva filmskaparens
“sanningsenliga” mening med filmen, utan istéllet tolkar, fostrar, betraktar och dterberéttar

uttolkaren vad som kan uppfattas som meningsfullt i relation till det teoretiska ramverk och
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undersokningens syfte (Hansson, Karlsson & Nordstrom 1999, 40). Hansson, Karlsson &
Nordstroms ndranalys forenar sig vl med hur jag vill forhélla mig till begreppet
horisontsammansmaltning. Jag blir genom néranalysen ett aktivt och tolkande subjekt dér jag
med fordel kan se materialet, mig sjilv och de teoretiska verktygen som tre separerade men
tatt sammankopplade horisonter som i den analytiska akten kommer att sammansmalta.

Jag kommer i analysen att dterberitta nyckelsekvenser och scener for att analysera dem
utifran det teoretiska ramverket. Jag kommer att titta nirmare pd hur filmskaparna
experimenterar med formgrepp och berdttarkonventioner, hur de granskar sig sjilva, och hur
askddaren, genom detta experimenterande, blir en del av filmskaparens sjdlvreflexiva
granskning. Jag analyserar mer specifikt hur filmiska parametrar som bild, ljud, text, ord, rost
och klippning relaterar och separeras fran varandra, och hur detta utmanar dskadaren bade
intellektuellt och estetiskt. Genom att tréinga in 1 filmerna pa djupet kan jag ndrma mig en
uppfattning 6ver hur de kan forstas som estetiskt kunskapssékande praktiker som stimulerar
forméagor till att kritiskt avldsa, tolka och anvénda film och rorliga bildmedier, och hur man

kan relatera esséfilmerna till dagens diskussioner om rorliga bildmedier, MIK och demokrati.

3.2 Material

Materialet i denna uppsats utgdrs av de tre franska essafilmerna Natt och Dimma, Brev frdn
Sibirien och Hdr och pad andra hdll. Att valet foll pa franska filmer producerade mellan &ren
1956 - 1975 har en historisk, social och kulturell férankring. Enligt Corrigan dr det vanligt att
den historiska essifilmsforskningen i synnerhet diskuterar tva nationella rérelser som visat ett
sarskilt intresse for att experimentera med den essdistiska filmformen: den franska Nya Vagen
i slutet av 1950-talet, och den tyska vagen under 1970-talet. Corrigan forklarar den franska
filmtraditionens essdistiska intresse genom en historisk tillbakablick. Under 1920-talet
grundades “cine-clubs” dér filmskapare, konstnérer och kritiker méttes for att diskutera och
debattera om filmens sociala och politiska potential, vad filmmediet &r for slags konstnérligt
medium och hur man kan formulera ett filmskapande som drivs av intellektuella tankar
snarare in av kommersiella intressen. Ar 1947 grundades “The International federation of
Cing-clubs”, som med statligt stod uppforde oberoende biografer, - “Cinéma d'Art et d'Essai”
- som 1 hogre utstrickning kunde visa alternativ och konstnérlig europeiska film.
Cinématheque Francais, Frankrikes storsta filmarkiv som grundades av Henri Langlois, blev
under 1950-talet en sdrskilt viktig motesplats for unga cineaster. Har skedde en forandring.

Istdllet for att fokusera péd den kommersiella filmens hot mot filmkonsten blev man mer
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intresserad av askddaren. Filmerna som visades var ofta estetisk utmanade dér dskadaren
utmanades att omvérdera sina forestillningar om filmmediet. Néar filmen var slut arrangerades
diskussioner dér askédarna fick mojligheten att reflektera dver vad de sett (Corrigan 2011,
57-65). Nar Alain Resnais, regissoren av Natt och dimma, &r 1962 fick fragan om hur han

ansdg att den vag av inflytelserika franska filmskapare paverkat filmkonsten svarade han:

It is less a new wave of directors of which we should speak and more a new wave of spectators.
The film culture of the public is infinitely more elevated than it was ten years ago. The young
generation of spectators has less prejudice and is more demanding than before. If there really
exist a renewal in the current French cinema, we owe it, in large part, to this young generation

of spectators. (Alain Resnais, 1962: citerad i Conway 2007)

Det finns alltsé en stark stromning av filmskapare som runt 1960-talet experimenterande med
och undersokte filmmediets estetiska, sociala och politiska mojligheter och begrénsningar.
Samtidigt kom en ny generation av dskadare fram, som sdg filmmediets som en intellektuell
och konstnérlig praktik. D4 jag i den hir unders6kningen intresserar mig for filmer som ar
estetiskt experimenterande och intellektuellt utmanande samtidigt som de &r socialt och
demokratiskt engagerade, dr den franska filmtraditionen ett naturligt val. Montero (2012, 18)
menar att de franska “essdisterna”, Resnais, Marker, Godard och Agnes Varda, hade en
gemensam ndamnare: de sag pd filmmediet som en subjektiv, konstnérlig, politisk och socialt
meningsfull praktik. Samtidigt beskriver filmkritikern Philip Lopate i texten “In Search of the
Centaur” (1992) Natt och dimma, Brev frdn Sibirien Hdr och pd andra hdll som markdrer for
det “essdistiska”, experimenterande och undersdkande tillvigagangssatt. Att valet foll pa
dessa tre filmer &r alltsd ingen slump. Filmerna delar samma tematik och liknande
dmnesomraden, filmskaparna &r fostrade i samma filmhistoriska rorelse och kultur, och har
liknande “esséistiskt” tillvigagingsitt. Natt och dimma och Brev fran Sibirien ar rejalt
omskrivna och dr given del av filmhistorien — speciellt 1 essidfilmsforskningen - medan Hdr
och pd andra hall inte 1 lika stor omfattning studerats. Dé liknande diskussioner som fordes i
de franska kretsarna runt 1960-talet dr rddande 1 dagens film- och kulturdiskurs blir det ur
undersokningens syfte intressant att aterbesdka den experimentella franska filmtraditionen for
att se vilka slags forestdllningar som utmanades och vilka kunskaper askédare fortfarande kan

ha nytta och ldra av.
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Materialproblem

Ett problem med valet av unders6kningens filmer har att gora med att filmerna ér fran olika
tidsperioder. Natt och dimma och Brev fran Sibirien &r fran 1950-talet, och Hdr och pd andra
hall fran 1970-talet. Detta medfoljer minst tva komplikationer. Det ena har att géra med
tidsspannet mellan filmerna, som técker dryga 20-ar. Givet att filmerna &r ett resultat av sin
tid, skapande, producerade och distribuerade inom sin historiska kontext, sa 4r denna
undersoknings syfte inte att “upphdja” filmernas status som troper av sin kulturella och
historiska kontext. Det dr heller ingen auteurstudie dir jag redogér for vad filmskaparna har
gjort fore eller efter uppsatsens exempelfilmer. Den andra komplikationen som tillhor den
tidsliga distansens har att géra med filmernas teknologiska forutsattningar. Medan Resnais
och Marker arbetar med den analoga tekniken kan Godard & Migville arbete med
videoteknik, vilket gor att filmskaparna pd andra sétt kan experimentera med bild, ljud, text,
rost, ord och text. Videotekniken mojliggdr dven komplexa juxtapositioneringar och
klipptekniker, vilket naturligt gor filmen mer tekniskt experimentell.

En annan komplikation jag vill lyfta dr av geografisk, eurocentrisk och paradoxal
karaktdr. Alter (2018) skriver att det finns en fara i att rikta for mycket akademiskt intresse
mot den manligt kodade europeiska essifilmen. Ofta exemplifierat genom den franska och
tyska filmtraditionen, finns det risker att man historisk, kulturellt och socialt &ventyrar
essdfilmens transnationella och heterogena karaktér (Alter 2018, 92-93). Onekligen kan man
sdga att jag med denna undersokning blir delaktigt i en slags historieskrivning dér den
eurocentriska och manligt kodade esséfilmen upphdjs som den ideala eftersom jag har valt tre
historiska esséfilmer fran Frankrike, dér tre av fyra filmskapare &r mén. D4 urvalet av filmer
har skett tematiskt pd grund av bakgrundsmaissiga aspekter medfor detta ett
representationsproblem. Jag har trots allt valt att gd vidare med filmerna eftersom de pa ett
tydligt sétt gdr att relatera till denna undersoknings syfte. Filmskaparna tillhor en historisk
filmrorelse som var socialt engagerade, som letade efter sitt att formulera nya slags
askédarskap och som var intresserade av att undersoka filmmediets mdjligheter och
begrisningar. Utifrdn undersdkningens premisser blev saledes valet av filmer ganska
sjdlvklart. I en annan unders6kning hade jag formulerat mina avgransningsstrategier pa andra

séatt.
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Natt och dimma (1956)

Natt och Dimma spelades in drygt tio ar efter andra virldskrigets slut och behandlar minnet av
forintelsen och den barbariska terrorn som utspelade sig vid Auschwitz. Genom ett poetiskt
kommentatorspar och visuellt material baserat pé arkivbilder som nazisterna under kriget fotat
tillsammans med nyinspelat bildmaterial frén ett 6delagt Auschwitz, forsoker Resnais skildra
en komplex bild av hur man audiovisuellt kan tdnkas gestalta minnet av kris och kollektiva
trauman. Resnais nyinspelade material visar allt fran rostiga taggtradsstingslen till 6vergivna
vakttorn och tomma baracker, dir kommentatorn forsoker tolka relationen mellan
arkivbildernas mening och det nyinspelade materialet. Filmen &r mycket omskriven av
forskare och kritiker och dr en given del av filmhistorien. Montero (2012) menar bland annat
att filmen &r ett “filosofiskt ndrmade till forintelsen som koncept”, (Montero 2012, 144: min
oversittning) och denna uppfattning delas dven av Corrigan (2011) och Lopate (1992).

Alter (2018) skriver att filmen spelades in pd initiativ av den Warszawa-fodde
producenten Anatole Dauman som ville gora en film som hedrade minnet av de ménniskor
som f0ll offer for nazismens tyranni. Resnais blev tillfrdgad att pd egen hand gora filmen men
avbdjde Daumans erbjudande med motiveringen att han omdjligen kunde gora en film om
forintelsen da han sjdlv inte satt pd ndgot koncentrationslédger. Istéllet foreslog Resnais att
gora filmen tillsammans med andra konstnérer som fiangslades vid olika koncentrationsléger,
vilket resulterade i att Gverlevare fick framtrddande roller inom produktionen. Jean Cayrol,
som skrev det poetiska kommentatorspéret, och Hanns Eisler, som komponerade musiken,
satt badda pd olika koncentrationsldger under majoriteten av kriget (Alter 2018, 116—-117).
Kommentatorspéret léses upp av den franska skidespelaren Michel Bouquet, vars pappa och

broder satt 1 fangenskap under storre delen av kriget (imdb).

Brev frdn Sibirien (1958)

Brev fran Sibirien dr ett audiovisuellt brev fran en okédnd betraktare av Sovjetunionen i
moderniseringsprocess. Kommentatorn tar med oss pé en reflexiv resa runt om i Sibirien dér
vi far besoka stdderna Jakutsk, Irkutsk och Angarsk med omnejd. Kommentatorn reflekterar
over allt fran ordindra observationer av natur- och djurliv till att undersdka folkmyter och
besoka festivaler och nomadliger. Filmen ldses upp som ett brev, och vixlar mellan olika
berdttarkonventioner och formgrepp som animerade sekvenser, reklam- och fiktiva
nyhetsinslag. Hur filmen uppfattas eller vad man “vill” att filmen ska vara ligger i

betraktarens dgon. Filmen kan lika gédrna vara en “oskyldig” reseskildring som en
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undersokning i vad det innebdr att skildra, gestalta och berétta om frimmande platser och
kulturer. I sin artikel om Brev frdn Sibirien skrev den berdmda filmkritikern André Bazin om
hur filmen inte liknar ndgonting han tidigare sett, och bendmner filmen som en “essi
dokumenterad genom film” (Bazin 1958, 103: min dversittning). Vidare menar Corrigan &
Alter (2017) att Bazins text &r ett tidigt exempel pa en teoretisering av essdfilm som
uttrycksform, dér Brev fran Sibirien historiskt har konstruerats som en “idealtyp” for hur
esséfilm kan forstas som skilt frin andra filmformer (Corrigan & Alter 2017, 10).

Filmvetaren Cathrine Lupton, som tilldignat mycket av sin forskning at Markers olika
verk, skriver att Marker blev inbjuden av det kommunistiska partiet for att géra en
upplyftande dokumentéir om sovjetunionens omstillningsprocesser, kultur och sammansatta
och enhetliga folk. Tva ar efter Stalins dod 1954 holl det kommunistiska partiet ett
kongressmdte dar man slog fast att landet skulle de-Stalinifieras och ddrmed 6ppnas upp for
utlandska turister och filmskapare i ett forsok att &ndra unionens rykte. Marker accepterade
inbjudan men végrade att forlika sig med tanken om att géra en objektiv dokumentér av en
fraimmande plats och kultur (Lupton 2005, 54-55). Marker har klippt, regisserat och skrivit
kommentatorspéret, som ldses upp av skadespelaren och regissoren George Rouquier
(imdb).

Hiir och pd andra hall (1975)

Hdr och pd andra hall ér en film dar filmskaparna sjélvkritiskt reflekterar kring en film som
aldrig fullindades. Ar 1970 blev det revolutionira filmkollektivet The Dziga Vertov Group,
dé bestdende av Godard och Jean-Pierre Gorin, inbjudna av den palestinska motstandsrorelsen
Al-Fatah att gora en dokumentérfilm om den politiska och vipnade kampen om att atererdvra
sitt land och identitet. Godard och Gorin reste till Jordanien, Syrien och Libanon med en
tydlig vision, filmen skulle bli en pro-palestinsk film med titeln Jusqu'a la victoire (Fram till
segern). Nar Godard och Gorin kom hem blev de fundersamma av materialet de filmat och
visste inte ldngre hur de skulle gora filmen. Tiden gick, The Dziga Vertov Group uppldstes.
Godard startade ett nytt filmkollektiv med Miéville, som tillsammans i1 Hdr och pa andra hdll
- fem ar efter att materialet spelades in - reflekterar kring The Dziga Vertov Groups metoder
och ansprak pé att gestalta en djupt komplicerad politisk konflikt.

Filmen anvénder sig delvis av materialet som Godard och Gorin spelade in, arkivbilder,
textrutor och nyhetsartiklar, samt dramatiserade scener av en fiktiv familj som sitter i ett

vardagsrum och tittar pd tv. Filmen innehaller flera teoretiserande sekvenser, ddr Godard och
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Miéville reflekterar kring nya och annorlunda sétt for filmskapande och dskédarskap. Filmen
blir ofta ndmnd som en filmisk illustration av den franska filosofen Gilles Deleuze
rhizomatiska tankemodeller, dir bland annat Alter (2018) ur ett deleuzianskt perspektiv (se
dven Alex Fletchers doktorsavhandling Compilation and Critique (2018) for en liknande
analys) analyserar hur Godard och Miéville kastar tvivel pé den dialektala kunskapsmodellen
av att tdnka 1 bindra motsatser (Alter 2018, 161-165). Godard och Miéville har tillsammans

skrivit, klippt och regisserat filmen. Badas roster aterfinns som kommentatorspar i filmen.
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4. Analys

I detta kapitel presenterar jag uppsatsens analys. Jag har delat in analysen i tre avsnitt dér
varje film analyseras var for sig. Fokus ligger pa att ringa in hur filmskaparna experimenterar
med beréttarkonventioner och formgrepp, hur de granskar sig sjélva och hur askdaren blir en
del av denna granskning. Filmiska parametrar som bild, ljud, rost, text, ord och klipping ir av
sarskilt intresse, d& forhallanden, separationen och konflikterna parametrarna sinsemellan
konstituerar hur dskadaren kan bli intellektuellt och estetiskt utmanad. Forst analyserar jag
Natt och Dimma som ett exempel pa hur man kan formulera etiska fragor och forhallningssétt
till att gestalta och skildra kollektiva trauman, kriser och minnesplatser. Sedan analyserar jag
Brev frdn Sibirien, dér jag analyserar hur filmens hybrida form 6ppnar upp askédarens
tolkningshorisonter. I analysens sista film, Hdr och pd andra hall, analyserar jag hur
filmskaparna reflekterar kring politisk film, tystnader och (visuella)mellanrum. Jag avslutar
sedan detta kapitel med en sammanfattning av samtliga analysavsnittens viktigaste poénger.
Jag vill dven ndmna négra ord kring hur jag anvinder citat frdn filmerna for att undvika
missforstand. Citaten himtar jag fran filmens kommentator eller frin textrutor som sporadiskt
dyker upp. Detta for att pavisa en analytisk poédng, eller for att beskriva en scen eller sekvens.
Ett problem som jag under analysen stotte pa var huruvida vems rost kommentatorspéret, néir
det inte dr skrivet av filmskaparen, representerar. Jag lyfter detta som ett sdrskilt problem i
analysen av Natt och Dimma, som till skillnad frdn de andra filmerna mellan raderna ar ett
kollektivt verk. Jag har valt att lata citaten vara kvar pd engelska som de anges i undertexterna
for att undvika sprakliga missforstdnd som kan ske ndr man oversétter fran franska, till
engelska, till svenska. Jag kommer att inleda varje avsnitt med en kort pdminnelse om vad

filmerna Gvergripande behandlar.

4.1 Natt och dimma — Nutiden moter det forflutna

Natt och dimma behandlar minnet av forintelsen och den barbariska terrorn som utspelade sig
1 Auschwitz. Genom arkivbilder, nyinspelat material och en poetisk kommentator undersoker

filmen motet mellan nutiden och det forflutna.
Alla vigar kan leda till ett koncentrationsliger

Filmen inleds med en bild pé ett gronskande fdlt innan kameran langsamt tiltar nedat mot ett

rostigt taggtradsstangsel. Eislers lyriska och till synes nyfikna musikspar, som ligger som en
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matta langst hela filmen, skapar en olustig kinsla. Vi befinner oss i Auschwitz. Kameran

borjar langsamt rora sig in mot ldgret samtidigt som kommentatorn diskuterar vad vi ser:

Even a peaceful landscape, even a meadow in harvest with flights of crows and grass
fires...even a road for cars and peasants and couples, even a resort village with marketplace and

steeple can lead to a concentration camp.

Kommentatorns ldgmailda beskrivning av vad kameran ser far mig att ténka pé tiden som nu
gétt. Det grona graset har tagit dver de leriga stigar som fangarna en géng trampat upp. De
tomma barackerna, de rostiga taggtrddsstangslen och de dvergivna vakttornen &r historiska
monument dver mansklighetens morkaste sidor. Detta &r en plats dér allt gick fel, en plats
som vilken som helst. Alla vigar kan leda till ett koncentrationsldger. Pl5tsligt tar sekvensen
slut. Bilden blir svartvit och vi kastas tillbaka till &r 1933. Adolf Hitler och Heinrich Himmler
star vid en offentlig torgceremoni och tar emot folkets jubel. Bilderna visar ett enat och
entusiastiskt folk som tycks vara exalterade Gver att det tyska krigsmaskineriet borjat ta form.
Kommentatorn reflekterar 6ver hur han “idag” kan tolka dessa propagandabilder, och sdger
att bilderna vittnar om ett folk som var redo att borja “arbeta” utan ndgot tvivel. Innan
sekvensen avslutas stannar bilden upp och ger en 6verblick dver flera hundratals manniskor
som stir uppradade med varsin spade i sina hinder. Kommentatorn konstaterar: “They get to
work”. Sekvensen som foljer dr d&ven den bestdende av arkivbilder och inleds med att ett antal
arkitekter “borjat arbeta” vid ett oppet filt. Kommentatorn tilldter sig hér att svéva ivdg och
fundera pé hur ett koncentrationslager konstrueras, frin start till slut: “A concentration camp
1s built like a stadium or hotel: with contractors estimates, bids and no doubt a bribe or two”.
Ett montage av arkivbilder pa olika vakttorn startar, dir kommentatorn ironiskt och hanfullt
bedomer tornens estetiska kvaliteter: ”Alpine style, garage style, japanese style, and no
specific style - that's left to the imagination”. Inget konsekvent i1 vakttornens estetik, med
andra ord. I nésta sekvens fér vi se arkivbilder frén ett nu fardigbyggt Auschwitz, dir
kommentatorn blir mer sentimental och namnger manniskor som frén olika platser runt om i
Europa dr omedvetna om att deras nya “hem” nu vintar dem, hundratals mil bort frdn deras

riktiga.
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Figur 2: Alla végar kan leda till ett koncentrationslédger (Natt och dimma)

Figur 4: Alpine style (Natt och dimma)

Filmen anvénder tva visuella formgrepp som strukturerar dess innehéll. Vi har filmens
nyinspelade material, som representerar ett hdr och nu. Vi har ocksé arkivbilderna som
nazisterna sjdlva har fotat och filmat, som i sammanhanget representerar ett historiskt
forflutet. Vi kan se hur kommentatorn redan i filmens inledande sekvenser fungerar som vad
Corrigan bendmner som en “forhandlare” snarare d4n som en “producent” som skapar mening.
Det ir, givet, absurt att likna koncentrationsldgren vid ett hotell. Men det 4r snarare den
sociala och ideologiska processen bakom planeringen och byggandet av koncentrationslidgren
som understryks som det absurda i sammanhanget, dar det tyska folket gjorde sig redo att “get
to work”. Montero (2012, 144) argumenterar i sin korta analys av Natt och dimma for att det
ar kommentatorns sétt att nirma sig och beskriva vad den ser som ligger till grund for hur

filmen angriper och komplicerar hur forintelsen som koncept kan 6ppnas upp audiovisuellt.
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Jag haller med Montero men samtidigt menar jag att det finns flera poénger att himta i att
forst etablera hur filmens nyinspelade bildmaterial och arkivbilderna forankras i varsin
separerad tidshorisont. Kommentatorn fungerar som en “foérhandlare” av hur dessa
tidshorisonter bdde kan sammanlidnkas med varandra och komplicerar relationen mellan dem,

och konstruerar saledes sin egen tidshorisont.

Tre tidshorisonter

Att jag placerar kommentatorn som en “forhandlare” i ett slags mellanrum mellan de olika
tidshorisonterna gér att forklara med hjélp av Bense (1948) och Adornos (1958) resonemang
om att den essdistiska “experimentella” metoden kan gora att vi ser pd koncept och &mnen pa
nya sitt. I en sekvens som till en borjan bestar av arkivbilder fran en tagcentral far vi se hur
tungt bevdpnade soldater tvingar mdnniskor ombord pé tdgen som ska deportera dem till
koncentrationslédgren. Scenen ér 1dng, mork och dimmig, och kommentatorn &r tyst. Téget
satts 1 rorelse samtidigt som scenen klipps till Resnais bildmaterial, dér vi befinner oss pa en
igenvaxt tagrils. Kameran ror sig sakta ldngst tdgralsen och pekar 1dngsamt uppat da
kommentatorn bryter in: “Today, on the same tracks, in daylight and sunshine, we move
slowly along - looking for what?”. Bense (1948, 59) menar att den experimentella
framstéllningen ar avgorande for hur vi kan ”6ppna upp” dmnet for vidare tolkning. Det blir
ur denna sekvens tydligt for mig hur filmens nyinspelade material fungerar som ett medel for
att “Oppna upp” arkivbildernas brutalitet. Nar kommentatorn bryter in sdtts det igdng en
forhandling mellan bildernas tidshorisonter, dér filmen 1 hog grad ifragasétter hur en sddan
relation egentligen dr mojlig att konstruera frén forsta borjan. Den estetiska framstéllningen
moter den etiska. Vi ror oss pa samma tagrils, och jag stéller mig frdgan: vad letar vi

egentligen efter? Vad ér det vi soker?

Figur 5: Tagstationen (Natt och dimma)
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Figur 6: Samma tagrals (Natt och Dimma)

Det blir intressant att diskutera hur filmen genom tidshorisonterna tvingar mig att tdnka pa
hur gestaltning relaterar till etik och ansvarstagande. Genom kommentatorns “mellanposition”
tydliggdrs filmens form - mdtet mellan det forflutna och nutiden - pa ett sitt som leder till ett
ifragaséttande av sjdlva konstruktionen av gestaltningen. Hér tdnker jag framforallt pa hur
andra mer konventionella berdttarformer som inte behandlar minnesbilder pa ett lika
sjalvmedvetet och reflexivt vis missar att reflektera kring den etiska dimensionen av att
skildra och gestalta verkliga trauman. Jag kan ndrma mig en forstaelse for detta med hjélp
Adornos (1958, 60—72) syn pa den essdistiska formen som en “intellektuella arena” dér
(om)forhandlingen av koncept fungerar som ett sétt att konstruera ny kunskap. Natt och
dimma tar sig inte formen som ett nyhetsreportage eller en faktabaserad krigsdokumentir dér
ett nyhetsankare eller en “objektiv” berdttarrost pa ett verklighetsndra sétt beskriver vad vi
ser. Istdllet riktas fokus mot hur man genom ljud och bild aktiverar relationen mellan det
forflutna och samtiden for att stilla den grundldggande frigan: hur berdttar vi om en kris av
denna omfattning genom ljud och bild? I sin formmaissiga behandling av forintelsen ligger det
inte 1 filmens intresse att rationellt och begripligt redogdra for forintelsens faktiska
hindelseforlopp. Det finns en agens och medvetenhet som stricker sig bortom akten av att
“endast” beskriva platsen och hdndelserna fran sidan. P4 detta séttet tar sig formen uttryck
som en “intellektuell arena” dédr Resnais bdde illustrerar och nyfiket undersdker hur man via

audiovisuella medel kan forhalla sig etiskt och ansvarstagande till minnesbilder.

Bilden, platsen och traumat

Ett exempel som forstarker min uppfattning om hur filmens form belyser etiska aspekter
kopplat till gestaltningsprocessen, hittar jag i en sekvens diar Himmler besoker Auschwitz.
Kommentatorn sager till bilder pA Himmler: “We must annihilate, but efficiently”. Ett

montage av bilder pa skisser, ritningar och modeller visas, dér arkitekter, SS-officerare och
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soldater ser fundersamma ut. Planeringen for krematoriet och gaskammaren &r igéng.
Sekvensen avbryts och vi befinner oss nu i filmens nutid, dir kameran langsamt ror sig langst
krematoriet. Vinden bléser létt och trdden dr grona, och kommentatorn bryter in: “A
crematorium might look a bit like a postcard. Today tourists have their picture taken in front

of them”.

Figur 7: Krematoriet (Natt och dimma)

Med hjélp av estetiska uttryck far konst en formaga att fa dskadaren att omforhandla sina
kunskapshorisonter (Hoggan et al 2009, 28). Krocken mellan den visuellt tilltalande bilden av
krematoriet och rostens papekande om turistbilder, far mig att reflektera kring det etiska i
krematoriets historiska symbolik, “bilder som souvenir” och vad det innebér att leva i en
visuell kultur som “kommodifierar” pa verkliga trauman. Vad gor den turistande kroppens
poserande framfor krematoriet med bildens mening, frdgar sig Resnais mellan raderna. Detta
fir mig att tainka pa Walter Benjamins text “Konsten 1 reproduktionséldern” (1936) dér han
diskuterar hur den visuella kulturens bild(re)produktion devalverar objektens unika “aura”.
Auran motsvarar vad som gor objekten unika i en given tid- och platsspecifik kontext
(Benjamin 1936, 62—65). Nér poserade kroppar upptrider framfor och vid krematoriet kan
man dé diskutera hur “unikheten”, det vill sdga, dess historiska symbolik som ett monument
over ondska och forddelse, "humaniseras”. En turistbild pa krematoriet likstélls da vid en
“souvenir”, en kopia av ett foremal som tappat sin mening i det dgonblick den blev en del av
det “ekonomiska” systemet av “’fabricerade” bilder som (Montero 2012, 39) menar
konstituerar en “tankande bild”.

Denna insikt menar jag kommer fran Natt och Dimmas formmaéssiga strategi att befinna
sig i tre parallella tidshorisonter samtidigt: en i det forflutna genom nazisternas fotade
arkivbilder; en i nutiden genom filmens nyinspelade material; och i en slags mellanposition,
genom kommentatorn som en “forhandlare” mellan dessa tidshorisonter med sina olika
meningsansprak. Genom dessa tre tidshorisonter skapar filmen ett sjilvmedvetet och

sjalvreflexivt forhéllningssatt till det visuella materialet dér filmen “forsiktigt” visar hur man
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kan forhalla sig etiskt i relation till det verkliga traumat som bilderna representerar. Ur ett
transformativt perspektiv (Hoggan et al 2009; Lawrence 2005) ligger den formmassiga
kunskapen dragen ur Natt och Dimma 1 hur man genom minnesbilder frén tider av kris kan
relatera dem till bilder av sin samtid for att pavisa hur det forflutna och samtiden &r

samexisterande.

Vad ska vi gora med alla dessa bilder?

“As I speak to you now, cold water from the ponds and ruins fills the mass graves, a water as

cold and murky as our own faulty memory”.

Citatet ovan &r taget fran filmens avslutande sekvenser dir kommentatorn férsdker summera
hur Auschwitz har transformerats frén ett systematiskt dodsléger till en till Gvergiven plats
som foralltid kommer jagas av dess minnen, minnen som blir “kalla” och “vaga” med tidens
ging. Med hjdlp av Rascaroli (2009, 34) kan citatet ocksa ses som en “inbjudan” till en delad
reflektion. Kommentatorn anvénder sig av pronomen “I” och “you” for att tydligt markera att
en kommunikationsprocess med &skdadaren &r igdng dér vi tillsammans ska forsoka reda i hur
vi kan hantera, behandla och minnas traumat som andra véarldskriget medforde - och kanske
viktigast av allt, att infe glomma. I detta sammanhang blir det intressant att fundera dver vem
kommentatorns “jag” representerar. Natt och dimma &r som bekant en kollektiv produktion,
dér Resnais har klippt och regisserat filmen, kommentatorsparet dr skrivet av Jean Cayrol och
ldses upp av den franska skadespelaren Michel Bouquet. Rascaroli skriver bland annat om hur
en kommentator kan vara av fiktiv karaktér som ett sétt att “sprida ut” filmskaparnas
auktoritet i filmens diskursiva parametrar (Rascaroli 2009, 58—59). Det blir i detta
sammanhanget ldttare att prata om hur “jag” ar ett dolt “vi”, ddr kommentatorns rost dr en
forldngning av Resnais som betraktare av minnesbilderna, och Cayrol som en del av dem. En
liknande sekvens, som ocksa dterfinns kring filmens slut, understryker att “vi” vill inkluderar
“mig/er” 1 att reflektera Gver vad vi ser och hor. Samtidigt som kameran ror sig bland

Auschwitz ruiner sdger kommentatorn:

We survey these ruins with a heartfelt gaze, certain the old monster lies crushed beneath the
rubble. We pretend to regain hope as the image recedes, as though we've been cured of that
plague. We tell ourselves it was all confined to one country, one point in time. We turn a blind

eye to what surrounds us, and a deaf ear to the never-ending crises.
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Corrigan (2011, 64) noterar i sin analys av Natt och Dimma att anvindningen av ett “vi”
istdllet for “jag” refererar till hur filmskaparna inkluderar &skadaren till att tillsammans ténka
pa och om historien. Men jag menar att “vi” inte bara inkluderar askédaren till att tinka om
och pa historien, utan dven gor hen till en del av och ett problem for historien. Citatet dr bade
sjdlvreflexivt och kritiskt. Sjdlvreflexivt, d& filmskaparna bekdnner sig blinda och déva infor
historiens fordanderlighet, och kritiska, da vi tror att vi dr “botade” fran minnesbildernas
tyranni. Genom Monteros (2012, 1-6) “tdnkande bilder” 6ppnar scenen och citatet upp for
vidare tankar om hur man audiovisuellt beréttar om forintelsen. Hur anvinds minnesbilder for
att beritta om fOrintelsen? Hur kan vi betrakta, tolka och dterhdmta oss frén bilderna? Jag
tolkar da anvdndningen av ett “vi” som ett sétt att pdvisa en mer allmén betraktelse av att
samhillet har kommit att bli immuna mot bildernas tyranni just eftersom vi inte “hunnit” eller
ar kapabla till att reflektera kring hur, nir och var minnesbilderna anvinds. Pé detta satt blir
askédaren en del av Resnais problematik. Vi dr bada askadare och betraktare av

minnesbilderna, men det racker inte.

Bildens (verklighets)ansprik

Att ménniskan med passivitet infor minnesbilder blivit "immuna” och inkapabla till att
reflektera kring hur, var, ndr och varfor de i vissa sammanhang anvénds gar att koppla till
begreppen auktoritet och autenticitet. For Rascaroli (2009, 33—37) ér gestaltning tétt
sammankopplat med auktoritet. Genom att inkludera den filmiska processen kan vi tillatas att
bli mer kritiska till filmens autentiska” verklighetsansprik, och ddrmed destabilisera
bildernas auktoritet. Tvé sekvenser fran filmen gér att lyfta for att illustrera hur Resnais
sjdlvmedvetet belyser detta. Det forsta utgar frin filmens nyinspelade bildmaterial dér
kameran 1dngtsamt och sdkande ror sig runt i Auschwitz. Kommentatorn sdger med en lika
sokande rost: “The reality of these camps, despised by those who built them, unfathomable to
those who endured them - we try in vain to capture what remains of it”. Vi stannar upp vid en
barack dér fingarna i konstant oro och utsatthet “sov” och “vilade”. I nédsta scen forflyttas vi

in 1 baracken.
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Figur 8: Baracken (Natt och dimma)

Figur 9: Insidan av baracken (Natt och Dimma)

Nér kameran sakta ror sig framét 1 rummet sdger kommentatorn: “no description, no image
can convey their true dimensions: endless fear ... we can only show you the outer shell: the
color”. Kommentatorn refererar till filmskaparnas (0)forméga att endast kunna gestalta
“skalet” eller “utsidan” av bildens mening. Det finns ingen bild som kan representera
“verkligheten” av denna byggnad. Bilderna &r, kort sagt, ”oautentiska”. Jag tdnker pd Adornos
kinda diskussion om huruvida all poesi efter Auschwitz dr barbarisk. Genom kommentatorns
beskrivning av bilderna vi ser gor Resnais och Cayrol inget forsok till att gdra poesi av sina
bilder, snarare hinder det omvénda. Filmen kan endast gestalta “skalet” av ldgret, allt annat
vore barbariskt.

Den andra sekvensen som gar att forankra i tanken om komplexiteten i bildens ansprak
utgér fran ett montage av statiska arkivbilder. Till kommentatorns ord “Nothing is wasted”
visas bilder pd en hog av glasogon, hérborstar, matskalar, skor och tofflor. Den snabba
bildsekvensen byts ut till en lingre ddr kameran langsamt ror sig 6ver en hog av ménskligt
hér, innan den stannar upp och riktar sin lins uppét for att visualisera det enorma berget av
har. Kommentatorn beréttar att nazisterna gjorde tyg av haret, och sélde det vidare. Sekvensen
fortsitter och vi fér se ett liknande berg av minniskoskelett, dir kommentatorn beréttar att av
skeletten tillverkade nazisterna gédningsmedel. Vi blir sedan forflyttade till ett barhus, dar

kommentatorn inte ldngre kan beskriva vad han ser: “From the bodies...but the worlds fail”.
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Kommentatorn blir tyst samtidigt som ett snabbt montage av massakrerade kroppar avldser
varandra. Efter en stund har kommentatorn hamtat andan och bryter in igen: “from the bodies
they try to make soap”. Kommentatorns tystnad 6ppnar upp for vad Rascaroli (2009, 33)
menar dr ett “mellanrum” dar filmskaparens forstaelsehorisont moéter och forhandlas med
askédarens. Tystnaden gor att bade jag och kommentatorn far utrymme att reflektera éver vad
bilderna betyder, varfor de har blivit filmade fran forsta borjan och vad bilderna var ténkta att
anvéndas till. I dessa sekvenser kopplas alltsa begreppen auktoritet och autencitet ihop med
termen “verkligheten”. Det dr forst nér filmskaparen visar prov pd en hog grad av
sjdlvmedvetenhet och en oférméga att tolka bilderna som jag kan reflektera kring vilka
“autentiska” ansprak bilderna och filmskaparna gor pd minnesplatsen, och vilket ansvar jag

som dskddare och forskare har att fundera 6ver denna problematik.

Ett “forsok” att skildra och gestalta trauman

Det dr genom dessa nyckelsekvenser som jag skulle vilja rikta uppmérksamheten mot Natt
och dimmas kunskapsrelaterade dimensioner. Inom den transformativa teorin (Hoggan et al
2009, 2) menar man att det &r estetiska uttryck som lyfter fram kunskapssdkande som den
overordnat givande praktiken. Genom att jag kritiskt engagerar mig med bilderna och den
subjektiva reflekterade, och ibland haltande, kommentatorn vidgas mina kunskapshorisonter
mot att reflektera kring den filmiska gestaltningens apori dér varken dokumentéra eller fiktiva
berdttarkonventioner ér tillrdckliga. Natt och Dimma blir dirmed — i essdistiska termer — ett
”forsok” (jfr. Corrigan 2011, 13—15) till att undersdka det audiovisuella mediets mojligheter
och begrésningar nér det kommer till att skildra, gestalta och mediera minnen av kollektiva
trauman och kriser. Under detta ”f6rsok” formulerar Resnais 6ppna och sdkande fragor dir de
med ett kinslomadssigt engagemang gor att jag kan reflektera kring vad jag ska géra med
bilderna jag tagit del av, hur jag ska tolka och forstd dem. Detta framstélls som en pdminnelse
att jag, det historiskt situerade subjektet, maste minnas for att inte falla in 1 glomskans morker
igen, och motverka att dessa minnesbilder blir mdjliga att fota &n en gang. Pé detta sitt blir
det bade filmskaparnas och mitt ansvar att reflektera kring en etisk minnespolitik kopplad till

filmmediet.

4.2 Brev firdan Sibirien - Det (o)komplicerade brevet

Brev fran Sibirien undersoker allt fran ett Sovjetunionen i en moderniseringsprocess till

ordindra observationer av natur- och djurliv, folkmyter och ménniskor. Vad som doljer sig
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under detta dr en undersokning i vad det innebér att dterberétta egna och andra ménniskors

erfarenheter och platsers historia och kultur audiovisuellt.

En hybrid av berittarformer

Filmen inleds med en stillbild dver ett gulfargat oppet landskap. Himlens blé férg och vita
moln skapar en harmonisk kénsla. Till ljudet av en sovjetisk folksang klipper Marker mellan
olika landskapsbilder ddr ménniskan fortfarande inte gjort ndgra avtryck. Kameran borjar
panorera och kommentatorn bryter in: “Im writing you this letter from a distant land. Its name
is Siberia. For most of us, that name suggests nothing but a frozen devil's island”. Kameran
fortsitter panorera lingst med en gles bjorkskog. Kommentatorn fortsatter: “As I write, I let
my eye stray along the edge of a groove of birch trees, and I remember that in Russian, their
name is a word of love: beryoza”. Négra sekvenser senare forflyttar vi oss till Angarsk, dir vi
befinner oss mitt inne i staden. Till bombastisk musik ger kommentatorn en redogorelse for
stadens historia, dér vi fir reda pd Angarsk ir en isolerad stad som ligger 300 kilometer fran
ndrmsta logistiska knutpunkt. Angarsk planerades ar 1947 och bebos av 100 000 invénare,
inkluderat de 35000 barn som foddes under stadens konstruktion. Vi ldmnar sedan Angarsk
och ér tillbaka ute i1 de sibiriska landskapen, och nu i en tit bjorkskog. Kommentatorn

paminner mig att vara vaksam igen samtidigt som musiken som inledde filmen spelas igen:

I'm writing you this letter from the edge of the world. According to a Siberian proverb, the
forest was made by the devil. The devil did a good job; his forest is as big as the United States
of America. But maybe the devil made the United States too.

I anslutning till det ovan nimnda citatet far vi del av bilder frdn en mindre by ddr manniskan
verkar leva ett harmoniskt liv tillsammans med natur och djur. En stor grupp av ankor filmas,
dar kommentatorn reflekterar kring att ankor dr kollektiva i sin natur, och att det inte finns
ndgra kulaks (termen for de fingar som gick nazisternas drenden i koncentrationslagren) bland
ankor. Kommentatorn sdger att ankorna visade prov pa vinlighet mot kameramannen nér de
med glidje visade upp sig sjilva i det iskalla vattnet, med risken att frysa fast. Kommentatorn
fortsitter reflektera kring hur detta var 6det for ett storre och sdllsynt djur frdn samma del av
vérlden: mammuten. En animerad sekvens inleds dar kommentatorn till bilder pa animerade
mammutar bryter ut i en rimmande sang. Sdngen fortsatter i dryga fyra minuter dir

kommentatorn fortsétter att sjunga och berdtta om hur man i Sibirien funnit nedfrusna och

39



intakta mammut-kroppar, och hur svért det sedan var att forflytta dessa gigantiska kroppar pa

ett hanterbart sétt.
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Figur 11: Sénger om mammuten (Brev fidn Sibirien)

Sekvenserna dr exempel pa vad Alter och Corrigan (2017, 1-6) beskriver som ett
experimenterande med filmiska parametrar och berdttarformer for att belysa hur vi kan
uppfatta och forsta relationen mellan dem. Jag kan genom de ovan beskrivna sekvenserna
identifiera ett rikt omféng av olika beréttarformer: det dokumentira, observerande och
informativa (sekvensen i Angarsk), det subjektivt reflekterande, sokande och ironiska
(sekvensen med ankorna och bjorkskogen), och till slut, den animerade sekvensen
(mammuten) som blir en materiell anti-tes till de dokumentéra, “verkliga”, bilderna.
Kommentatorn ldser upp filmen som ett audiovisuellt brev: “I'm writing you this letter from a
distant land”, “As I write I let my eye stray along the edge of a groove of birch trees”, ”Im
writing you this letter from the edge of the world”. Strategin att formulera filmen som ett brev
tolkar jag pa tva sitt: ett, for att indikera att det audiovisuella brevet har en tydlig avsdndare i
Marker, till en personlig mottagare i mig, dskadaren, och fungerar som ett sétt att vicka liv 1

relationen mellan oss. Och tva, for att kunna experimentera och granska forhallandet, och
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konflikten, mellan en objektiv och subjektiv gestaltningen av Sibirien. Detta resulterar 1 att
griansdragningen mellan de olika formerna och konventionerna stindigt forskjuts for att i

nista stund sammansmaélta med varandra.

Objektivt, subjektivt, imaginirt
Brev frdn Sibirien gér att tolka som en illustration dver problematiken med att objektivt
forsoka skildra platser, kulturer och andra manniskors erfarenheter och upplevelser av dessa
platser och kulturer. For att exemplifiera detta tydligare dtervéander vi till sekvensen i
Angarsk, diar kommentatorn redogdr for fakta om hur staden blev till, hur langt ifran nérmsta
knutpunkt ligger och hur manga ménniskor som bor dér idag. Kommentatorn dr informativ,
och inte mycket mer. Som en kontrast till detta svivar kommentatorn senare ivig i en
utliggning om det sibiriska ordspraket om hur djévulen skapade skogen, och om hur djévulen
méste ha gjort ett bra jobb eftersom skogen é&r lika stor som USA, och undrar om djdvulen
ocksé skapande USA. Corrigan (2011, 13-14) menar att ndr man vill utforska relationen
mellan subjektiva och objektiva berittarformer essdistiskt blir ~ur man presenterar sina idéer
och tankar den &verordnade och privilegierade praktiken. Overgngen frin en objektiv
berdttarform till ett subjektivt geopolitisk reflekterande om kontrasten mellan vistvérlden och
oOst, mellan gott och ont gor att formen blandas, och resultatet blir en slags hybridform dér de
olika beréttarformerna och formgreppen anvinder varandra som sprangbréddor. Hér blir det
tydligt for mig att Marker anvinder sig av en strategi dir kommentatorn forsoker vara
objektiv och informativ for att i nista skede bli subjektiv och “tdnka hogt” (jfr. Corrigan
2011, 15), och ldmna den objektiva/informativa positionen. Den efterfoljande animerade
sekvensen med mammuten ser jag som ett “avbrott” frdn den verkliga virlden, vilket
markeras av bildens materialitet. Har riktas fokus mot en imagindr virld, dér vi likt en
sagostund tillats att dromma oss bort en stund.

Lite senare i filmen aterkommer en liknande strategi med animerat beréttande, fast nu
med en mer tydlig parodisk effekt. Efter ett montage och en ldngre utldggning av renens roll
och funktion for det arktiska folket i Sibirien, uttrycker kommentatorn en 6nskan om att géra

en reklamfilm om renen:

If I had the money, I would shoot a spot commercial in their honor, and I would run it between
two showings, or better still between two reels. The picture would break off suddenly, and you

would see something like this.
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En textruta dyker upp pa skdrmen “United Productions of Siberia Presents”. En uggla ér
placerad pé en tv och agerar forséljare: “We interrupt this film not to sell you some new
miracle product, but to remind you of an ancient irreplaceable product to end all products:
reindeer”. Vi forsvinner in i en animerad sekvens dér ugglan fortsitter att forsoka sélja in
renen som koncept: “Are you dissatisfied with your car? Reindeer will transport you. Are you
dissatisfied with your tailor? Reindeer will dress you”. Sekvensen avslutas sedan med att
ugglan paminner askadaren om att vara vaksam fOr imitatdrer av renen, som exempelvis

dlgen: “Always ask for genuine reindeer”.

Figur 12: Hornflakes (Brev fran Sibirien)

Alter (2018, 132) noterar i sin analys av det animerade reklaminslaget att Marker kritiserar
den allt vixande konsumtionskulturen runt om i véstvérlden, och att det ironiska i
sammanhanget forst och frimst gar att relatera till hur reklamfilm blir en del av en sovjetisk
imagindr produktion, da detta ter sig som hogst orimligt under ett kommunistiskt styre. Att
Marker anvéinder reklaminslaget for att géra humor av kritik &r intressant. Humor, ironi och
satir dr viktiga ingredienser i esséfilm. Men jag skulle ocksé vilja diskutera hur reklaminslaget
- precis som den animerade sekvensen om mammuten - fungerar som ett “avbrott” fran
filmens diegetiska vérld dér vi tillats ldmna den representerande vérlden av bilder fran
Sibirien och kliva in 1 en mer distanserad och alienerade, imaginér vérld. I sammanhanget,
och i relation till filmens diegetiska virld, skapar de animerade sekvenserna en “tredje
nédrvarande” dieges som blir ett forhandlingsbart “mellanrum” mellan den dokumentéra och
essdistiska forhandlingen av verkligheten. Paradoxen ligger da i hur vi genom att {3 ett
“avbrott” frén filmens diegetiska vérld, ocksa blir pAminda om den.

Filmen fortsétter sedan i samma anda att skifta mellan olika beréttarkonventioner och
tillater sig att vara fantasifull. Ett exempel som ytterligare illustrerar detta dr nir vi befinner

oss 1 staden Jakutsk, en stad under uppbyggnad. Kommentatorn och kameran samarbetar for
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att guida oss genom staden och dess moderniseringsprocess, och kommentatorn konstaterar:
“A walk through the streets of Yakutsk isn't going to make you understand Siberia. What you
need might be an imaginary newsreel shot all over Siberia“. Vi far hinga med pa en historisk
resa runt om 1 Sibirien dér vi besoker olika byar, nomadlager, lokala industrier och festivaler.
For att paAminna mig om att det dr ett fiktivt nyhetsinslag jag tar del av, dterkommer fraser
som “In my newsreel I would show you” f6ljt Markers reflektion kring vad som visas. I
slutdndan, nér det fiktiva nyhetsinslaget ndr sitt slut, sdger kommentatorn att hans
nyhetsinslag - om han sjdlv fick bestimma - skulle ha tagit slut hér, och att vi nu ar redo att ta
oss tillbaka till Jakutsk och fortséitta promenaden genom staden. Nyhetsinslaget, som skiljer
sig markant fran hur ett neutralt och beskrivande nyhetsinslag brukar te sig, far sitt virde
genom att det beskrivs som péhittat. Det presenteras som Markers egef nyhetsinslag dér en
“objektiv”’ promenad genom Jakutsk inte kommer att fa oss att forsta Sibirien béattre. Men ett
mer ansprakslost forstapersons-perspektiv kan hjélpa oss pd véigen, dir Marker sjélv viljer nér
det ska borja, och sluta.

Bazin (1958, 103) menar i sin text om Brev fran Sibirien att filmen genom sitt lekfulla
forhallningssitt till olika berédttarkonventioner forst och framst ska forstds som ”fodelsen” av
en intellektuell filmform. Den transformativa teorin genom estetiska uttryck ser pa kunskap
som ndgot som erdvras processuellt i vér interaktion med konsten (Lawrence 2005, 4-7).
Filmens form kan forstds som “intellektuell”, dir Marker experimenterar med filmiska
parametrar och formgrepp for att skapa en dissonans mellan olika beréttarkonventioner.
Objektiva och betraktande beréttarformer moter subjektiva reflekterande tankar, dér
animerade sekvenser, reklam- och nyhetsinslag fér ett eget imaginért liv som en anti-tes till de
“verkliga” bilderna fran Sibirien. Den epistemologiska potentialen ligger i att det blir svart,
och abstrakt, att forsoka skilja berédttarformerna fran varandra (jfr. Alter 2018, 7). Filmen ar
Markers subjektiva och imaginéra forestéllning av Sibirien, och den kunskap som ligger pa
bordet att reflektera kring ar vad som hdnder med denna forestillning nér objektiva och
dokumentéra beréttarformer gor entydiga och “auktoritira” ansprik pa att berdtta om platser,

kulturer och andra ménniskors upplevelser och erfarenheter.

Idealbildens “blivande”

Som jag tidigare berérde anvinder sig kommentatorn i Brev frdn Sibirien av ett direkt tilltal,
dér jag primért identifierande anvéindningen av brevupplésning som ett sétt att markera filmen
som ett audiovisuellt brev med en tydlig avsidndare via Marker, till mig, dskadaren som tar del

av brevet. Anvindningen av ett “I” fungerar enligt Rascaroli (2009, 34) som ett sétt att bade
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markera att en subjektiv reflektion dr igdng och en anvéndning av ett “you” blir en invitation
till att engagera oss med filmskaparens tankeprocess. Samma konstruktion av ett I/You
forhallande betonas vid varje tilltal: “I'm writing you this letter from the land of darkness”,
“Im writing you this letter from the land of childhood”. I diskussionen om det fiktiva
nyhetsinslaget dr en liknande strategi i spel, dir Marker reflexivt betonar sin ndrvaro genom
att papeka att det du och jag behover for att forstd Sibirien som plats ar ett fiktivt
nyhetsinslag. Pa flera sitt &r Marker reflexiv med sin nérvaro filmen genom, men det finns
ndgra exempel som star ut som sérskilt signifikanta dar Marker genom kommentatorn gor en
podng av att det &r hans tolkningsforetrade som styr askddarens uppfattning om Sibirien.
Marker gor podnger av att tolkningsforetrddet skapar en ojamn maktrelation mellan dels
filmskapare och subjekten/objekten som undersdks, men dven mellan filmskaparen och
askadaren.

Ett exempel gér att himta fran en sekvens nir vi en tidig morgon befinner oss 1 ett
industriomrade dér det storsta elverket 1 sodra Sibirien haller pa att byggas. Kontrasterna
mellan Sibiriens agrikultur och industrialisering 4r sldende. Vid sidan av stora lyftkranar
haller lokala fiskare pa att forsoka finga dagens forsta fisk. Medan kameran panorerar langst

industriomradet sdger kommentatorn plotsligt:

And now here's the shot I've been waiting for, the shot you've all been waiting for, the shot no
worthwhile film about a country in the process of transformation could possibly leave out: the
contrast between the old and the new. Take a good look because I won’t show them to you

again.

Figur 13: Det nya moéter det gamla (Brev fidn Sibirien)

Nérmast kameran aker en lastbil sakta forbi, och bakom lastbilen dyker en man som med

hjilp av hést och vagn tar sig framat. Har anvinds I/You som ett sétt att rikta uppmérksamhet
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mot vad man kan tro dr den viktigaste bilden i skildringen av en plats i en
moderniseringsprocess. Men, som jag tidigare konstaterat, sd handlar filmen lika mycket om
moderningeringsprocessen - den dialektala relationen mellan det forflutna och samtiden - som
den handlar om att audiovisuellt gestalta denna process och médnniskorna som &r en del av
den. I scenen blir jag medveten om den filmiska processen. Scenen byggs upp med spanning
genom kommentatorernas entusiastiska och ironiska ansats till sin tolkning av bilden, for att
ndgra sekunder senare konstatera att bilden inte kommer att visas igen, och den forsvinner
som att den aldrig har varit dir. Kommentatorn uppmanar mig att noga betrakta bilden,
eftersom bilden dr en dokumentér “idealbild” 6ver ett samhille i en moderniseringsprocess.
Men Marker ér inte intresserad av objektiva idealbilder. Snarare &r Marker intresserad att for
askadaren illustrera och konstruera bilder som problematiserar idealbildens “blivande”.

Nér det kommer till bilder som problematiserar dokumentéra “idealbilder” kan vi hitta
ett exempel 1 en av filmens mest beromda sekvenser. Sekvensen har kommit att bli foremal
for studier av en uppséttning av forskare (jfr. Bazin 1958, 103—-105; Alter 2018, 128—-129;
Lupton 2005, 57-58; Corrigan 2011, 47-49) som pé olika sitt vill pavisa sekvensens
dynamiska egenskaper. Den kanske mest citerade analysen av sekvensen har Bazin (1958)
gjort, som menar att den bést gar att beskriva som “ett montage som gér fran orat till blicken
istéllet for fran blicken till 6rat” (Bazin 1958, 103, min dversittning). Sekvensens inleds med
att vi befinner oss 1 Jakutsk. Négra arbetare star néra kameran och bygger en vig som ska gé
genom stadskdrnan. Vid en priktig byggnad éker en personbil och buss forbi. Bilden klipps
tillbaka till arbetarna som fortsétter med sitt vigarbete samtidigt som en nyfiken man med ett
skadat 6ga moter kamerans lins innan han passerar forbi. Till denna sekvens, som kommer att

spelas upp tre ganger till, siger kommentatorn vid forsta uppspelningen:

”While recording these images of the Yakutsk capital as objectively as possible, I franky
wondered whom they would satisfy. Because of course you can't describe the Soviet Union as

anything but the workers paradise, or, as hell on earth.”
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Figur 14: Jakutsk (Brev frdan Sibirien) Figur 15: Vigarbetare (Brev fidn Sibirien)

Figur 16: Nyfiken man (Brev fidn Sibirien)

Sekvensen gér sedan i tre olika repriser. Varje repris representerar filmskaparens ideologiska
subjektspositionering som dikteras av hur kommentatorn viljer att beskriva bilderna, hur
musiken och fargerna fordndras. Den forsta reprisen, som dr en pro-sovjetisk, ar fargglad och
inleds med ett uppflytande och bombastiskt musikstycke ddr kommentatorn med en beslutsam
rost konstaterar att Jakutsk dr en modern stad i den socialistiska republiken sovjetunionen. Ett
enat och lyckligt folk bidrar med glédje till att bygga upp staden och gora den till ett béttre
stélle att leva pa. Den andra reprisen representerar en vésterldndsk blick, som har en dyster
fargton, inleds med en nedtonad och dystopisk musikslinga dar kommentatorn med en
skeptisk ton beskriver att arbetarna lever ett eldndigt liv dir de med blod, svett och tirar
tvingas till ett primitivt arbete. Den tredje reprisen, som gér att beskriva som neutral eller
objektiv, har ingen sérskild fargskala och saknar musik. Kommentatorn beréittar med en lugn
rost att Jakutsk &r en stad dér den dldre infrastrukturen langsamt blir utbytt till en mer modern,
dér arbetare under svara arbetsforhdllanden forbattrar stadens struktur och gor den mer

tillginglig.
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Bazin (1958, 103) menar i sin analys att det vi ser blir underordnat det vi 2or. Genom
sekvensen far jag en kénsla av att jag inte ldngre kan lita pd kommentatorn, som tycks
anvinda sitt tolkningsforetrade bist den vill, dir Marker genom respektive repris erdvrar och
laser in mina mdjliga tolkningshorisonter. Medan detta dr ett mdjligt sétt att bade illustrera
hur propagandafilm kan te sig och hur man kan anvénda ljud och bild som en metod for att
analysera ljud och bild kan man dven nérma sig en teoretisk forstdelse for hur askédares
forstaelse forandras genom att titta ndrmare pa den filmiska processen. Marker “erkdnner” i
repriserna sitt tolkningsforetrdde pé flera olika sétt, genom rosten, musiken, fargen och
klippningen, vilket kastar ljus bade pa Rascarolis (2009, 191) “oftrenliga faser” och
Monteros (2012, 3) “tdnkande bild” som siktar efter att rikta uppmérksamheten mot “fabriken
som producerar dem”. Marker gor en poing av komplexitet 1 att formedla en “sann”, “ren”,
eller “autentisk” gestaltning av Sibirien genom att betona den processuella framstéllningen
som en meningsfull praktik. I och med att Marker sjdlvmedvetet betonar sin auktoritet och
“erkdnner” sig sjdlv som kéllan till gestaltningen destabiliseras samtidigt denna auktoritet.
Marker granskar sin audiovisuella behandling av Sibirien med audiovisuella medel, han visar
hur bilder ”blir” till, han visar bildens blivande, som jag i sammanhanget vill se som en anti-

tes till den ”dokumentéra idealbilden”.

Att oppna upp tolkningshorisonter

Enligt teorin om transformativt lirande genom estetiska uttryck ir konsten en
kunskapssokande praktik som kan 6ppna upp mina meningsperspektiv for (om)forhandling,
dér vi kan fa syn pa saker som vi tidigare inte reflekterat kring (Hoggan et al, 28). Brev frdn
Sibirien kan lika gérna vara en simpel skildring av Sibirien i en moderniseringsprocess som
det kan vara en total (om)forhandling om vad det audiovisuellt innebar att skildra platser,
kulturer och ménniskor. Det senare tolkning dr for mig mdjlig genom hur Marker utforskar
relationen mellan hur bild, rost, ord, musik och farg dikterar mina mdjliga
tolkningshorisonter. Filmen formulerar med detta ett slags “filmiskt tinkande” dar Marker
“forhor” det komplicerade forhédllandet mellan ljud och bild genom ljud och bild. Marker
anvinder den essdistiska “formen” som en metod for att “angripa” och formedla sina problem
som goOr att jag kan tdnka pa &mnet péd andra satt. Konstruktionen av bildens blivande ér ett
sadant - och kanske det mest tydliga — exemplet pa hur Marker ”6ppnar upp” dskadarens
mdjliga tolkningshorisonter, vilket mdjliggor en ifragaséttande, kritisk och reflekterande

héllning. Filmen har alltsa flera transformativa formigor som utmanar mig till att reflektera
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kring min relation till filmmediet, dir maktrelationer mellan filmskapare, subjekt/objekt och

askédare 1 ssmmanhanget avslojas.

4.3 Hiir och pd andra hdll — Den politiska filmens begrinsningar

Hdr och pa andra hdll handlar om det politiska filmkollektivet The Dziga Vertov Groups
tankta gestaltning av den palestinska motstandsrorelsens Al-Fatahs politiska kamp 1 filmen
som aldrig blev av, Fram till segern. Hdr och pd andra hall ér en komplex film dar
filmskaparna arbetar med flera olika filmiska parametrar for att reflektera over sina politiska
stdllningstaganden och filmmediets roll och funktion som gestaltare och formedlare av
politiska konflikter. Filmen anvénder sig av ett rikt bildmaterial dér fiktiva och teoretiserande
sekvenser moter dokumentéra bilder fran motstandsldgret som blev inspelade fem ar tidigare.
Textrutor klipps sporadiskt in filmen genom. Den kommenteras av bdde Godard och Mig¢ville,

dér de som tar upp aspekter som tid, rum, ansvar och tystnader.

Har och nu, dir och da

Filmen inleds med att Godard till en svart textruta sdger: “In 1970, this film was called Until
Victory. In 1975, it is called Here and Elsewhere”. Bilden blir till en tredimensionell textruta
dér ordet “and” lyser upp skirmen. Godard fortsétter: “And elsewhere. And...”. Miévilles rost
tar Over och aterupprepar det Godard precis har sagt till bilderna av en man och kvinna som i
militdruniform och med ett leende pé ldpparna stér och leker med ett vapen. Bilden klipps till
en helbild av en familj, ddr en man, kvinna och tva barn sitter i sitt vardagsrum och tittar pa
tv. Under de efterfoljande minuterna far vi ta del av bilder frdn den palestinska mobiliseringen
mitt ute 1 ingenmansland, ddr motstdndsrorelsen haller politiska moten, och utbildas
ideologiskt och militért. Bilderna klipps mellan motstindslégret och den fiktiva familjen
samtidigt som Miévielle berdttar om den palestinska kampen och dess syn pa den vipnade
konflikt som tvingat dem att 1dmna sitt land och soka tillfalligt skydd pa andra stillen. En
halvbild pa en man med en skarp blick tittar in i kameran, och han séger: “By the people, for
the people, revolution until victory!”. Bilden blir svart och Godards rost bryter in som ett svar
pa den tidigare bilden: “We organised it that way. All the sounds, all the images, in that
order”. Ett montage pa bilder fran motstandslégret visas innan skdrmen blir till en textruta:
“We need to think about that again” Godard kommenterar till textrutan: “What he, what I,

what she, what you had filmed elsewhere”.
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Figur 17: “Och” (Hdr och pd andra hall)

Figur 19: Den fiktiva familjens “hdr (Hdr och pa andra hall)

EN
REPENSANT

—

what he, what |, what she,
what you had filmed elsewhere.

Figur 20: Aterkommande textruta (Hdr och pd andra hdll)
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Bilden klipps tillbaka till 1dgret och Godard fortsatter: “Elsewhere. 1970, February, July.
Elsewhere, Jordan, Lebanon, Syria. Elsewhere, Fatah’s Information Department. Elsewhere,
6000 dollars from the Arabic League”. Skdrmen blir aterigen till en svart textruta med ordet
“here”. Textrutan markerar att vi nu ar tillbaka 1 Frankrike, och Godard fortsétter att
reflektera: “And then we came back home”, bilden byts ut till kvinnan frén den fiktiva
familjen, som vandrar pa Paris gator. Vi befinner oss nu “hér”, i motsats till bilderna frn
lagrets “ddr” - bade distans och tidsméssigt. Godard fortsdtter: “I came back to France. It
wasn't working out. Days passed, months passed. In France, you soon don't know what to
make of the film, the contradictions hit you”. Aterigen ser vi ett montage spelas upp frin
lagret, med bilder pd vuxna och barn. Godard stéller sig fragan vad man ska gora nar
montagets bilder resulterade i det hér, och en bild pé en dod palestinsk kropp fran Amman,
september 1970, visas.

Ordet elsewhere tolkar jag som en nyckel till att l&sa upp filmens komplexa struktur.
Alter (2018, 7) menar att det finns en epistemologisk “potential” att undersdka nér objektiva
berdttarformer, som den traditionella dokumentéren, moter andra mer subjektiva och reflexiva
beréttarstrategier. Redan i filmens inledande sekvenser introducerar Godard och Migville sin
problematik. Dziga Vertov Group har, fem ar tidigare, i ett ”dér och da” tagit emot 6000
dollar for att gestalta den palestinska motstandsrorelsen vipnade kamp. Nér de kom hem frin
sin resa och skulle klippa ihop filmen, visste de inte lingre vad de skulle géra med sitt
bildmaterial. Istéllet for filmen Fram till segern blev resultatet Hér och pa andra hdll, och de
dokumentéra bilderna frén motstdndslégret representerar ett “dér och da” i kontrast till den
fiktiva familjens, som formmaéssigt representerar ett “hir och nu”. De dokumentéra bilderna
gdr att beskriva som “observerande” - eller for vad Schantz (2016, 145) kallar for “autentiska”
bilder av “verkliga” hindelser - dir de fiktiva sekvenserna destabiliserar de dokumentira
bildernas mening. Jag undrar i sammanhanget vad som ér fiktion, och vad ar ”fakta”?
Filmskaparna intensifierar en problematik som loper filmen genom: Har de kunskapen - eller
den moraliska rétten pa sin sida - att politisera den palestinska kampen fran ett “hdr och nu”, i
Frankrike, for 6000 dollar, hundratals mil bort fran konfliktens centrum? Vad hinder nir en
kamera forsoker fanga den politiska konfliktens essens? Vad hénder nar bilder och ljud fran
ett “dér och da” klipps och redigeras i ett “hdr och nu”, for att sedan medieras ut i de mediala
kanalerna? For Godard och Miéville borjar denna reflektion i den oundvikliga

fiktionaliseringsprocessen som filmskapare blir intvingade i nér de &mnar skildra och gestalta

50



politiska konflikter, dér fragor om ett ansvarsfullt filmskapande och askddarskap kommer upp

till ytan. Det finns anledningar till att “tdnka pd det igen”.

Fiktionalisering och tystnaden

Adorno (1958, 69—72) menar att vetenskapen och filosofin blivit auktoritir i sitt varande, och
att véra tankar har kommit att bli fixerade och lasta att tjdna ett status quo. For att “lasa upp”
véra tdinkanden menar Adorno att man med fordel kan anvénda sig av en subjektiv och
reflexiv instéllning till &mnet man undersoker for att tvingas tdnka om och ténka tillbaka pé
sitt eget forhallande till vad som behandlas. Godard och Miéville anvidnder den essdistiska
formen for att tvinga mig, och i synnerhet sig sjilva, att "6ppna upp” for hur vi kan ténka pé
och om politisk film genom att visa hur Rascarolis (2009, 191) osynliga och "of6renliga
faser” skapar oundvikliga fiktionaliseringsprocesser som i sin tur doljer “tystnader”. Ett
exempel som illustrerar detta &r vi nér far ta del av ett montage av bilder frdn motstandsligret,
dér den sista bilden visar ett antal mdn som marscherar genom ett varmt 6kenlandskap. En
textruta dyker upp: “The actors in the film were in danger of death”. Textrutan férsvinner och
ersétts av en bild pd tvd kvinnor som sitter i ett tilt och rengdr vapen. Textrutan kommer
tillbaka: “Death is represented in this film by a flow of images”. Textrutan forsvinner igen
och ersitts av bilder frdn motstdndsligret innan den snabbt aterkommer igen: “A flow of
images and sounds that hide silence”.

Genom att likna motstandsrorelsen vid skddespelare antyder Godard och Miéville att
deras ndrvaro har forvandlat motstandslédgret till en inspelningsplats, dar motstdndsrorelsens
politiska agens blivit fiktionaliserad och skildrad genom ’bildfléden”. Med den
aterkommande referensen till “a flow of images” syftar Godard och Miéville till ett “sténgt”
tid och rum som blivit konstruerat genom kamerans lins, som efter att de har klippts har
skapat ett ogenomtréngligt bildflode. Vad som doljer sig utanfor kamerans visuella synfilt
och de sekvenser som filmskaparna valt att klippa bort, eller rent av aldrig intresserat sig for
att filma, representerar “tystnaden”: “A flow of images and sounds that hide silence”.
“Tystnaden” ska forstas dubbelt hér. Det vi ser ér i sig en fiktionalisering som doljer
“tystnader”; den platsspecifika och kroppsliga kamp som déljs nér filmskapare metodologiskt
fiktionaliserar balansen mellan liv och dod. Citatet fran inledningen av filmen fortydligar

detta:

“We organized it that way. All the sounds, all the images, in that order (...) We need to think about

that again. What he, what I, what she, what you had filmed elsewhere ”.
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Godard och Mieville vill alltsa reflektera kring hur det audiovisuella mediet konstruerar
fiktiva tid och rum och ténka tillbaka pé vad detta i praktiken innebér for filmskaparen,
ménniskorna som blir skildrade och &skadaren. Tystnaden ska alltsa ocksé forstas som ett
slags ”mellanrum”, som varken jag eller ndgon annan kan se. Mellanrummet dr vad som
hénder "mellan” varje bild.

For att illustrera tystnadens dubbelhet” kan vi kolla pa en lang sekvens fran filmen
senare del dir filmskaparna reflekterar och teoretiserar “mellanrummen”. Hér kan jag kan
med fordel anvéinda mig av Monteros (2012, 39) “den tdnkande bilden” dér “skulpteringen”
av bilden integreras som en del av den processuella framstéllningen for att pdvisa mojliga
“godmda” representationer, och Rascarolis (2009, 191) "filmiska kropp”. Sekvensen inleds
med en korsklippning mellan dokumentira bilder frdn motstandslidgret och den fiktiva
familjen som sitter 1 sitt vardagsrum. Bilden pausar pd familjen, och Godard sager: “Poor
revolutionary fool, millionaire in images of revolution... Poor revolutionary fool. Millionaire
in images”. Det blir uppenbart att Godard riktar sina ord mot familjen som sitter och &r
mottagare av “revolutiondra bilder”. Familjen &r i ett “hér och nu” i relation till de
dokumentira bildernas “dar och da”, dar de i en allt mer medialiserad samtid blivit
“millionaire in images”. Sekvensen fortsétter ddr Godard och Miévielle visar hur en
“millionaire of images” konstrueras praktiskt genom att reflektera dver hur inspelningen av
Fram till Segern planerades, strukturerades och genomfordes. Fem skadespelare star
uppradade framfor en kamera, dér varje person stdr med en bild som representerar de fem
olika akterna som var planerade for Fram till segern: folkets vilja, vipnad konflikt, politiskt
arbete, forldngt krig och fram till segern. Skddespelarna placerar varsin bild pd vdggen innan
rutan blir svart och Godard sdger: “Here, you see all the images together, at the cinema, you
can’t”. Skddespelarna stiller sig i ett led dér de 1 tur och ordning gar fram till kameran och

placerar sin bild nagra centimeter framfor linsen. Godard séger:

Each time, an image replaces another. Each time, the next image replaces the one before taking its
place. Keeping, more or less, the memory of it. This is possible because the film moves. The

images aren't recorded together but separately, one after the other, on the film stock.
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Figur 21: Alla bilder samtidigt (Hdr och pa andra hall)  Figur 22: Bilder ersétter varandra (Hdr och pd andra hall)

Har synliggdér Godard och Miéville hur en bild ersétter en annan dér det visuella
“mellanrummet” skddespelarna sinsemellan representerar “tystnader”. I nésta scen star en
kamera placerad mitt i rummet dir skadespelarna stdr med ryggen mot kameran. Den forsta
skddespelaren, som representerar folkets vilja, gar fram till kameran och sédger: “Space. The
people will”. Han gar sedan runt och stéller sig bakom kameran, och séger: “Time. The

people's will”.

Space. Time.

The people's will. The people's will.

Figur 23: Rum (Hdr och pa andra hall) Figur 24: Tid (Hdr och pa andra hall)

Sekvensen illustrerar hur tid och rum konstrueras i filmmediet genom att explicit integrera -
och framfGrallt dekonstruera - den filmiska processen. 1 Figur 23 kan vi se hur kamerans lins
endast kan fixera “rummet” framfor den, medan det som hamnar utanfor linsens visuella
synfalt illustreras i figur 24. “Folkets vilja” blir framfor linsens definierad, fixerad och 1ast till
tid och rum, medan “folkets vilja” bakom kameran representerar ndgot mer flytande och fritt,
ndgot som dnnu inte blivit (eller kan bli) definierat av kameran, filmskaparen eller dskadaren.
Jag tinker att Godard och Miéville med sekvensen vill visa hur konstruktionen av en
“millionaire of images” borjar redan i filmandet, dir filmskaparens olika val kommer att

definiera “folkets vilja”. "Tystandes dubbelhet” &r alltsd bade det vi kan se, det som dr
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placerat framfor kameran, och det vi inte kan se. Mina tankar fors till Adorno och Max
Horkheimers text “The Culture Industry” (1944) dir de diskuterar populédrkultur som en
massproducerad produkt. Genom att inte erbjuda ndgra djupare konversationer mellan
méinniskan, samhéllet och konsten underordnas den ménskliga uppfattning om verkligheten
till ndgot som kan kontrolleras genom att ménniskan blir “méttad” av estetiska intryck som
alla efterliknar varandra (Adorno & Horkheimer 1944, 1017-1021). Den fiktiva familjen blir
askédaren som 1 populdrkulturens hogtid kommit att blinda och déva infor “tystnader”, vilket
filmskaparna — paradoxalt nog - sjdlva har medverkat till och nu vill reflektera kring och ta
ansvar for genom att dekonstruera den filmiska processen och metodologiskt avticka
tystnader.

Filmens formmaéssiga strategi av att vixla mellan dokumentira bilder, fiktiva scener,
textrutor och teoretiska illustrationer gor att Godard och Miéville skapar utrymmen att
kritisera sig sjélva, samtidigt far jag mojligheten att reflektera vidare kring hur olika
stéllningstaganden i den filmiska processen definierar tolkningen av “folkets vilja”. Ett
exempel som illustrerar detta pa ett mindre abstrakt sétt gér att aterfinna filmens slutscener,
déar Godard och Miéville pdvisar hur de “konstruerat” bildens mening. Vi far se en nérbild pa
en kvinna som tittar in i kameran, och Godard forklarar vem kvinnan ar: “In Beirut, a
pregnant woman is proud to give her son to the revolution”. Mievielles rdst bryter in som en
kommentar pa Godards beskrivning: “Well, that's not the most interesting thing in this shot.
This is”. Scenen klipps hastigt till en svart bildruta. Jag hér Godard under inspelningen siga
till kvinnan “Can you say it one more time? Hold your head a little straighter, that's it .

Miéville kommenterar sekvensen:

You always see the one who is directed and never the one directing. But something else is
wrong in this image. You chose a young intellectual sympathizing with the Palestinian cause,

who isn't pregnant but who agreed to play the part.

Hold your head

)

Figur 25: En intellektuell som spelar sin roll (Hdr och pd andra hall) Figur 26: Tystnaden (Hdr och pa andra hall)

.
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I denna sekvens blir det dterigen intressant att titta ndrmare pa “tystnaden”. Den svarta
bildrutan motsvarar det vi inte kan eller far mojligheten att se, dir Godard medvetet har valt
ut en “gravid” kvinna for att spela sin roll som en ung revolutionir som med framtidshopp ger
sin kropp for den palestinska kampen. Genom att tanka pa den filmiska processen kan jag inte
langre skilja mellan vad som dr fakta och vad som ér fiktion, jag kan inte lita pd Godard och
Miéville, allt smilter samman. Vems rost dr det egentligen som kommer ut fran ett “dir och
da” till ett “hér och nu” nér bilder och ljud gér frin en filmad kropp, in till post-produktion
och ut i de mediala kanalerna? Och vad hidnder med den politiska agensen, vilket ansvar har

filmskaparna?

Fakta blir fiktion, fiktion blir fakta

Genom att teoretisera filmmediets mojligheter och begransningar nir det kommer till att
gestalta politiska konflikter gor Godard och Miéville en sjélvreflexiv granskning dar fakta (de
dokumentéra bilderna) blir fiktion och fiktion (de fiktiva scenerna) blir fakta. Fréan ett
transformativt perspektiv innebér detta att formen i forsta hand riktar sig mot en djupare
forstaelse av filmmediets “tysta” dimensioner. Det vill sdga, de som doljer mojliga
representationer, roster, och agens. Den tunna griansen mellan verklighet och fiktion blir
filmens sétt att formméssigt soka efter kunskap 1 “mellanrummen”. Detta forsdtter mig i en
kritisk position, och jag utmanas att reflektera kring vad och vilket ansvar filmskaparen har 1
sin gestaltning av politiska konflikter lika mycket som vad det innebér att vara en
ansvarstagande och medveten askddare och konsument av rorliga bilder, en ’millionare of
images”. Nir verkligheten pa ett eller annat sitt blir fiktionaliserad finns det alltid “tystnader”

begravda ndgonstans. Hur kan vi ldra oss att se och hora tystnader?

Interpellation och mellanrummen

Hur kan vi ldra oss att se och hora tystnader? Hdr och pd andra halls formméssiga strategi
kastar ljus pa vad det innebér att leva i en verklighet medierad av bilder. For att gora
askédaren till en del av denna reflektion dr den huvudsakliga metoden den som Rascaroli
kallar for interpellation. For Rascaroli (2009,35) handlar begreppet interpellation 1
sammanhang av film om hur filmskaparen genom att stidlla 6ppna och sdkande fragor utan att
ge slutna svar - antingen till sig sjdlva eller direkt till askddaren - etablerar en relation och ett
mote mellan filmskaparens och dskadarens kunskapshorisonter. Jag vill anvéinda Rascarolis
teori fran tvd olika perspektiv som kommer att motas och utgdra en gemensam funktion. Det

forsta perspektivet handlar om hur Godard och Miéville i sin ansats till sitt &mne pavisar en
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hog grad av reflexivitet. De anvinder 1 huvudsak sig sjdlva som en sprangbrida for att “Gppna
upp” hur vi kan tdnka kring audiovisuella mediers sétt att definiera, gestalta och skildra
verkligheter. For att gora detta granskar Godard och Miéville sin auktoritet som filmskapare,
de vénder sig “inat”, vilket ger dskadaren utrymme att reflektera kring tvetydigheter om den
politiska filmens vérde, mojligheter och begrénsningar.

Det andra perspektivet handlar om hur denna sjdlvreflexiva reflektion forkroppsligas
inom ramen for &mnet som undersdks genom den fiktiva familjen. Den fiktiva familjen spelar
en roll som symboliska mottagare av “a flow of images” medierat av en tv. Tv:n forenar ett
“hér och nu” med ett globaliserat och distanserat “ddr och da”. Den fiktiva familjen blir jag,
du eller ndgon annan som tar del av vérlden i och genom ljud och bild. Pa detta sétt vinder sig
interpellationen “utét”, mot mig och offentligheten, dé askddaren blir en del av den
problematik som filmskaparna diskuterar och applicerar pa sig sjdlva. For Bense (1948, 51) ér
kunskap genom ett essdistiskt forhdllningssétt genererat genom att skaparen dr en “outtrottlig
producent” av problemformuleringar och fragestéllningar som i den analytiska akten har en
formaga att fordndra forutsittningen for konceptet, objektet eller &mnets existens. Godard och
Miéville dr "outtrdttliga producenter” som stiller frdgor kring sin metodologi av att
fiktionalisera” den palestinska motstandsrorelsens politiska kamp och verklighet. Detta
overfors till askédaren, dér jag tillats att tillsammans med Godard och Miéville soka efter

alternativa sitt att gestalta, skildra och tolka politiska konflikter audiovisuellt.

Dikotomin mellan och/eller

For filmskaparna innebér en fordndrad forutsittning for den politiska filmen en reflektion om
dikotomin mellan konjunktionerna och/eller - vilket gér att se redan i filmens titel. “Och”
fungerar som en ldnkande och inkluderande konjunktion medan “eller” representerar en
instdngd och exkluderande. Hér “och” pa andra hall binder ihop ett “hédr” med ett “déar”,
medan “eller” skulle skilja dem &t. Tidigt i filmen inleds en sekvens med att en svart bildruta
med texten “Here+Elsewhere” dyker upp, och Godard borjar sedan att klargora skillnaden
mellan konjunktionerna genom att stilla en rad olika koncept mot varandra. Han inleder forst
med att illustrera hur “och” binder ihop koncepten: “Here and elsewhere, French Revolution
and Arab revolution, victory and defeat, foreign and national, space and time”. Efter ett tag
vinder Godard pa det, och dterupprepar samma procedur fast nu istdllet med konjunktionen
“eller”, som stéller koncepten mot varandra: ”Here or elsewhere, powerful or miserable,

normal or mad, all or nothing, man or woman”. Sekvensen avslutas med att Godard till den
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tredimensionella textrutan med konjunktionen “and” blinkandes séger: “Too simple and too

easy to simply divide the world in two”.

Here or Elsewhere.
v ool v R0 e S

Figur 27: Tid och Rum (Hdr och pd andra hall) Figur 28: Hér eller dér (Hdr och pd andra hall)

the world inktwo"

Figur 29: Det dr for enkelt att dela in vérlden i tva (Hdr och pd andra hall)

Distinktionerna mellan konjunktionerna ér en viktig aspekt i hur Godard och Miéville
reflekterar bade dver sitt eget filmskapande och ett annat slags dskadarskap dir “tystnader”
och mellanrummen blir synliga och horbara. Alter (2018, 161-165) noterar i sin analys av
Hdr och pd andra hall att Godard och Mieville genom citatet “Too simple and too easy to
simply divide the world in two” problematiserar den dialektala tankemodellens linjdra
struktur genom att stilla koncept mot varandra som bindra motsatser. Genom att anvinda
“och” menar Alter att Godard och Miéville forenar sig med den franska filosofen Gilles
Deleuze rhizomatiska tankemodell av konceptets oéindliga skillnader. A ena sidan dialektik, &
andra rhizomatik. Alters insikter &r tankevickande men jag menar att betoningen av “och”
ocksa fungerar som ett sitt att binda samman de medierade bilderna och ljuden med
askddaren. Det destabiliserar relationen mellan mig och filmen som “a flow of images”, dir
jag tillats att komma nirmare filmens “tystade” dimensioner. Ett exempel pd detta dr i mitten

av filmen dér vi ser hur Godard och Miéville arrangerar ett synligt “flow of images” genom

57



att 1ata tre stillbilder synas i bild samtidigt, dir det finns ett visuellt mellanrum mellan

bilderna.

Figur 30: Visuellt mellanrum (Hdr och pd andra hall) Figur 31: Visuellt mellanrum 2 (Hdr och pd andra hall)

Som man kan se i figur 30 och 31 byts de olika bilderna sporadiskt ut. Varje bild har ett eget
musikstycke, och nir de byts ut blir det helt tyst. Nér bilderna syns samtidigt tvingas jag att
tdnka om och tinka relationellt. Hur relaterar den forsta bilden konceptuellt till den andra, och
den efter? Och vad hinder mellan, nér det blir tyst? En bild och en bild, och...Nir bilderna
byts ut fordndras flodets mening. Sekvensen gér sedan over till en svart bildruta dér nio

stillbilder sporadiskt dyker upp, och Godard diskuterar:

It's likely that a chain consists in arranging memories. Chaining them in a certain order so that
each can find its place in the chain. But how do you find your own image in the order or

disorder of others with the agreement or disagreement of others?

’Mﬁ ,294 u‘m.

‘ é :a ! '. -
And hgo abo?tic::

making your'own image?

Figur 32: Arrangera minnen (Hdr och pd andra hall)

Jag fastnar for hur Godard jamfor filmen som en kedja av organiserande minnen. Nér vi
dndrar ordning pd dem, forandras ocksé forutsdttningen och uppfattningen av vara minnen.
Hur vet vi att vara minnen dr “sanna”? Hur vet vi att bildens minne dr ”sant”? Hér ar

Monteros “tdnkande bild” hogst relevant. Genom det visuella mellanrummet kan vi se hur
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bilderna refererar till sig sjélv som bilder, och den relationella dimensionen med hur bilden
refererar till den andra Gppnas upp for tolkning. P4 detta séttet destabiliseras ocksé relationen
mellan dem. Det visuella mellanrummet gor att jag kan forhora varje bild for sig sjilv och pa
sa sitt, Oppna upp dess fixerade sanning. De visuella “mellanrummen” blir av Godard och
Miéville politiserade, och blir synonyma med “tystnader” som i samma moment som de
binder mig samman med bilderna och ljuden tilldter mig att bryta mig loss frén “a flow of

images”

Lir dig att se hir for att lyssna dér

Detta &r, pa ett av minga mdjliga sitt, hur jag forstar att Godard och Miéville genom att fraga
ut sina bilder och ljud frén sitt eget filmskapande metodologiskt ocksa (om)formulerar
konceptet politisk film genom att politisera “tystnader”. Nér “tystnader” blir hor- och synbara
kan jag 1dmna min position som en passiv konsument av “a flow of images” till en aktiv
askédare som reflekterar kring hur den singuldra bilden stér i relation till den som kom fore,
och den efter. Den transformativa teorin genom estetiska uttryck ser konsten som ett sétt att
utmana véra kunskapshorisonter (Hoggan et al, 6-7). Hdir och pa andra hdll utmanar
askédarens kunskapshorisonter pd méinga sitt. Genom att plocka isdr den filmiska processen
poéngterar Godard och Miéville den problematiska och komplicerade relationen mellan att
audiovisuellt skildra och gestalta “och” att vara en potentiell mottagare av den fardiga
“representationen”. Det handlar d& om hur filmskapare kan vara ansvarsfulla i sin gestaltning
av ett “flode” av (fabricerade) minnen, dir jag blir uppmanad till att ta ansvar 6ver min
askédarposition. For att jag ska kunna lamna min fixerade position som en “konsument” av
flodet av bilder synliggér Godard och Miéville den filmiska processen. Som Rascaroli

skriver:

“essayistic cinema recognizes that the body of the film exists, and is capable not only of being

perceived, but also of perceiving the spectator” (Rascaroli 2009, 191).

Filmens transformativa potential ligger i att nér jag “ser och hor” den filmiska processen, “hor
och ser” den filmiska processen mig. Hdr och pd andra hadll har genom sin esséistiska form
breddat mitt synfélt och justerat min blick att fdrdas mot att i interaktionen med film s6ka
efter det som inte syns, eller det som inte hors. Jag far redskap till att ur min askédarposition
inte enbart politisera filmens innehall, utan dven redskap i att forsta hur varje val i den

filmiska processen dr en medveten, och dirmed, politiskt praglad akt. Som Miéville i filmens
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slutscen summerar: “Learn to see here, in order to hear elsewhere”. Vi behover ldra oss att se
tystnader och mellanrum, och detta stéller krav pd bade filmskapare och askddare vérlden

runt.

4.4 Sammanfattning

Filmerna har pé olika sétt visat hur man filmiskt kan experimentera med uppfattningar om hur
’sanning” och “’verklighet” konstrueras, uttrycks och férmedlas i filmmediet. Filmskaparna
har samtidigt som de behandlat @mnen och problem samtidigt kunnat granska sin egen
behandling. Detta ligger i hjértat av den essdistiska metodologin. Som ett resultat har dven jag
kunnat granska mig sjélv och mina egna uppfattningar om sanningsskapanden, objektivitet,
subjektivitet, etik, ansvarstagaden, minnespolitik, tolkningsforetrdden och “tystnader”. I detta
sammanfattande avsnitt vill jag kort summera vad som i respektive filmanalys framstir som
sarskilt relevant med undersokningens syfte i1 atanke.

Natt och Dimma ér en socialt engagerad film som i sin behandling av forintelsen belyser
en etisk minnespolitik kopplad till filmmediet. Detta grundar sig framforallt i hur filmen
struktureras genom tre parallella "tidshorisonter” representerade av arkivbilder filmade av
nazisterna, Resnais nyinspelade material fran ett 6delagt Auschwitz och kommentatorns
“mellanposition” som en forhandlare mellan de olika bildernas mening. Tidshorisonterna
anvéinder varandra som sprangbrédor dar filmskaparna genom att ”forhéra” bilderna och sin
egen forméga att tolka dem 6ppnar upp och bjuder in dskadaren till att reflektera kring
komplexiteten och de etiska dimensionera av att skildra, gestalta och beritta om kollektiva
trauman, kriser och minnesplatser audiovisuellt.

Brev frdn Sibirien dr en till synes ansprakslos film som genom att struktureras som ett
audiovisuellt brev kan vixla mellan objektiva, subjektiva och tydligt fiktiva
berdttarkonventioner. Filmen anvinder sig av animerade sekvenser, reklam- och nyhetsinslag
for att nyfiket experimentera med tankar om vad det innebér att gestalta och skildra
fraimmande platser, kulturer och manniskor. Filmen 6ppnar upp vad jag kallar for mojliga
’tolkningshorisonter” vilket grundar sig i att Marker avslgjar sitt tolkningsforetrdade, och
destabiliserar ddirmed maktrelationen mellan filmskapare, verk och &skadaren.

Hdr och pd andra hall ér en film som inte bara ar politisk och socialt engagerad. Filmen
vill ocksé politisera filmmediet genom att pavisa dess ofullstindighet. Godard och Miéville
forsoker gora de “tystade” faserna i den filmiska processen och gestaltningen syn- och

horbara. Filmen problematiserar akten av att i ett "hér och nu” gestalta en politisk konflikt
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fran ett ”ddr och d&” genom att blanda fiktiva beréttarkonventioner med dokumentéra. Detta
resulterade i att gransdragningen konventionerna sinsemellan mellan forlorade sin kraft, och
“tystade” och ”gdémda” representationer tridde fram som ett &mne att behandla. Genom
konjunktionen ”och” visade filmskaparna pa hur man kan formulera ett filmskapande,
askédarskap och “tdnkande” som bygger pd relationella likheter snarare dn bindra motsatser

dér det senare reducerar spanningar bilderna (och koncepten) sinsemellan.
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5. Slutdiskussion

I den hidr uppsatsen har jag intresserat mig for essafilmer som estetiska kunskapsformer. Jag
har ndrmat mig filmerna genom att analysera pd vilka sitt filmskaparna experimenterar med
formgrepp och berittarkonventioner, hur de behandlar sina &mnen och problem, hur de
granskar sig sjdlva och hur jag, dskadaren, blir en del av denna granskning. Back (2006) och
Couldry (2000) skriver om vikten av transparens inom kulturstudier och vad detta innebér.
Jag har i denna undersdkning velat vara transparent med hur tolkningen av filmerna kommer
frén min erfarenhet som béde en situerad dskddare och forskare. Denna dubbelhet medfor
utmaningar. Det dr avgorande att i en undersokning om esséfilm visa pd denna reflexivitet,
dér kunskapen tydligt produceras via ett situerat subjekt, till ett annat genom “metaforiska
dialoger” (Rascaroli 2019, 34). Filmskaparnas intressen r inte att ge svar pa fragorna de
stéller sig sjdlva och askadaren. Snarare handlar det om formulerandet av nya fragor som
uppkommer nér horisonter (jfr.Warnke 1991, 91) méts, testas och sammansmiélter, varifran ett
kritiskt tdinkande fostras. Detta har jag ocksa forsokt att gora. I detta avslutade kapitel kommer
jag diskutera hur jag forstar essifilmernas situerade kunskapsforhandling, hur detta stimulerar
formagor att kritiskt avldsa, tolka och anvinda rorliga bildmedier och hur essédfilmerna bidrar
till dagens diskussioner om rdrliga bildmedier, kunskap, demokrati och MIK. Till sist avslutar
jag med att diskutera hur uppsatsen gér att bygga vidare pé i avsnittet ”Vidare forskning”.

I relation till det audiovisuella mediets dominerande samhéllsposition beskrev SFI
(2019) hur det bland befolkning finns kunskapsluckor i hur film och rorliga bildmedier
“definierar, skildrar och gestaltar olika aspekter av vad vi kallar verklighet och sanning”
(Svenska Filminstitutet 2019, 1). Analysen visar framforallt att Natt och dimma, Brev fran
Sibirien och Hdr och pad andra hall bidrar med att komplicera relationen mellan sanning och
verklighet. Paradoxalt nog &r det ocksé filmernas stryka. Detta blir sirskilt framtrddande i hur
filmskaparna behandlar de definierande momenten och dolda maktférhallanden som omger
deras gestaltnings- och representationsprocesser. Att konstruera, uttrycka och mediera
’sanningar” dr en komplex, konfliktfylld, politisk och laddad process som inkluderar att "tala
for andra” (jfr. Back 2006, 7-8; Couldry 2000, 45-51). Natt och dimma visar detta genom att
Resnais intar en distans till arkivbilderna likvél som till sitt eget inspelade material. Vad ska
vi gora med den oédndliga méngden av laddade minnesbilder, hur kan de anvédndas pa ett
medvetet sitt och hur kan vi tolka dem? Hdr och pa andra hall visar hur varje steg i den
filmiska processen ér en politiserad akt, frén att filma, till att klippa och visa. Fér Godard och

Migeville betyder detta en oundviklig fiktionaliseringsprocess ddr vi alla behdver “ldra oss att
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se har for att lyssna dir”. Brev frdn Sibirien dr ocksé upptagen med att undersoka det sociala
och politiska i att gestalta andra ménniskor, platser och kulturer. Det blir relevant att tala om
tystnader dven hér. Marker illustrerar vad jag kallar for bildens blivande, en anti-tes till den
dokumentéra idealbilden. Bildens blivande @r en bild som ger mig redskapen till att forsta
sammanhanget bilden dr konstruerad i, bildens relation till andra bilder, dess mgjligheter och
begrasningar. Bildens blivande belyser filmskaparens tolkningsforetride.

Att som filmskaparna ladda konstruktionen av ”sanningar” och hur de uttrycks med
makt, etik, ansvar, tystnader, minnen, tid och rum och koppla detta till gestaltningsprocesser
framjar for askddaren ett slags tinkande i mellanrummen” (jfr. Rascaroli 2009, 191; Montero
2012, 39). I undersokningens filmer skapas mellanrummen genom separationen, konflikten
och relationen mellan bild oc/ ljud (formgrepp), mellan subjektiva och objektiva
beréttarformer (berdttarkonventioner), mellan filmskapare, verk och den situerade askidaren.
I mellanrummen kan vi se ’sanningens” plurala innebord och former. Adornos (1958, 60-72)
“intellektuella arena” &r en tréffade beskrivning av hur filmskaparna anvénder den essdistiska
formen for ett specifikt slags “tinkande” i mellanrummen. Den essdistiska formen kan fa en
att tdnka i ovéntade tankebanor som béde stirker och komplicerar den individuella
upplevelsen och erfarenheter av att leva i en delad “objektiv” vérld. Detta ligger 1 hjértat av
teorin om transformativt lirande genom estetiska uttryck (Hoggan et al, 28) dér vi genom
konstnérliga praktiker far syn pa oss sjdlva. Att tinka i mellanrummen blir synonymt med hur
vi tvingas soka oss ”inat” och bli medvetna om var egen okunskap och begriansade synfilt.
Kunskapen som produceras i mellanrummen &r situerad och gor att vi ser och hor saker vi
tidigare inte kunnat, vi kan bli "omgjorda”. I en filmkunnighetskontext innebér detta
“mellanrumsbaserade” tinkande att filmerna stimulerar vad jag vill kalla reflekterande
filmkompetenser. De reflekterande filmkompetenserna kompletterar SFI:s (2019)
identifierande kunskapsbehov dir man primért genom sjilvreflektion kan fundera kring hur
sanning konstrueras, uttrycks och medieras, och vad som hinder med ”sanningen” nér den
laddas med makt, etik, ansvar och “tystnader”. Jag vill ge ett forslag pd hur detta skulle kunna
se ut genom att lana och utveckla Erikssons (2016, 20-21) sammanfattning av de kulturella,
kritiska och kreativa filmkompetenserna som den tidigare forskningen menar idag ar viktiga
att besitta. Hér ar det forhallandevis redundant att skilja mellan de kulturella och kritiska

kompetenserna, dé de pa ett tydligt sitt forankras i varandra:

- Kulturell kompetens och kritisk kompetens: Att leta efter tystnader 1 bade det vi

ser och hor och det vi inte kan uppfatta. Vad sdger bilderna till mig, hur gor de
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sina ansprak? Vilka sociala ansvar medfor att tala for andra, och vilka ansvar
har jag som dskédare? Hur (om)férhandlas forhéllanden och konflikter mellan
sanning och verklighet nér objektiva och subjektiva forestillningar mots och
separeras frdn varandra?

- Kreativ kompetens: Att anvinda den rorliga bilden som en audiovisuell
tankeprocess. Vilka typ av tankar formuleras ndr man experimenterar med
filmiska parametrar, berdttarkonventioner och subjektiva idéer? Hur granskar
jag mig sjdlv och offentligheten, och relationen sinsemellan? Hur utrycker jag

mig etiskt och ansvarsfullt?

De reflekterande filmkompetenserna kommer med en annan sorts mer situerade
kunskapsproduktion én de Eriksson (2016) beskriver. De utvecklar hans sammanfattningen
genom att vi primért “granskar oss sjdlva” for att kritiskt avldsa och tolka rorliga bilder. Biacks
beskrivning av essifilm som ett sétt att behandla ett &mne och samtidigt granska den egna
behandlingen” (Bick 2009, 9) dr en bra beskrivning av hur ett mellanrumsbaserat tinkande
skapar en situerad kunskapsproduktion. I analysen kunde vi se hur filmskaparna redan fran
borjat tinkt genom “mellanrummen” dér de forhaller sig skeptiska till sin forméga att
behandla och skildra ”sanningen” om deras respektive dmnen pa tillrickligt sétt. I Natt och
dimma gor Resnais detta genom att vara en betraktare av sina egna bilder, dér han letar efter
satt att forstd sin nutid genom att ta ett steg tillbaka till det forflutna, till minnesbilderna och
minnesplatsen. Bilderna och platsen haller med tiden pd att neutraliseras och “humaniseras”.
Vi har sett dem forut, men det ar just det som dr problemet. Vi har bara “’sett” bilderna och
platsen, men inte frdn en mellanrumsposition. I Hdr och pa andra hall belyser Godard och
Miévielle visuella, sociala och politiska mellanrum som oundvikliga i en filmisk skildring och
gestaltning. Detta gor att den politiska dokumentirens “autentiska” sanningsstatus utmanas.
Mellanrummen é&r for Godard och Miéville synonyma med "tystnades dubbelhet”. Det vi ser
ar 1 sig en tystnad lika mycket som det vi inte kan eller dr kapabla till att se. Marker visar i
Brev frdan Sibirien ocksa upp mellanrum. Dessa mellanrum gor att man kan ifragasétta hur
objektiva berdttarformer inte kommer att gora platser, kulturer och ménniskor réttvisa. De
subjektiva och imagindra berdttarformerna ér en reaktion snarare @n ett svar pa denna
objektiva problematik. Filmskaparna politiserar sina respektive &mnen genom att placera bade
sig sjdlva och askadaren i de kritiska mellanrummen. Detta innebar en dubbelhet. Har
granskar man samtidigt som man granskas, och vice-versa.

Genom sin konfliktfyllda instéllning till sanningsbegreppet visar filmerna i denna
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undersokning pa dess flyktighet. Som vi bland annat sdg genom Schantz (2016) handlar en
del av MIK-forskning om rorliga bilder om vikten av att kunna analysera huruvida ”bilder
beréttar sanningen” (2016, 160). I ett MIK-sammanhang kan sanningsbegreppets pavisade
“flyktighet” anvéndas som ett sétt att visa pa hur sanningar dr mer dn en dogmatisk indelning
mellan ”sant” eller falskt”. I utbildningssammanhang med sévil yngre som dldre ser jag en
potential 1 att exempelvis visa hur Hédr och pd andra hall genom sin relationella historiesyn
pavisar hur vad som var sant och “’gott” idag, kan leda till ndgot “ont” imorgon. Eller hur den
medierade ”sanningen och verkligheten” omges av dubbla tystnader, bade i vad vi ser och vad
vi inte kan uppfatta. Det gar dven att exempelvis visa sekvensen frin Jakutsk 1 Brev frdan
Sibirien dar Marker avtécker sitt tolkningsforetrdde genom att visa samma sekvens i fyra
repriser frén olika positioneringar. I sekvensen beskrivs ’sanningen” som flytande beroende
pa hur och av vem den konstrueras och i vilka sammanhang den uttrycks. Natt och dimma kan
ocksa den anvéndas i utbildningssammanhang for att utmana forestdllningar om hur man
konventionellt (bade i dokumentér- och spelfilm) behandlar, granskar och berittar om
kollektiva trauman och kriser. Vad filmerna bidrar till en MIK-kontext &r ytterst en
paldggning av komplicerade lager inom sanningsbegreppet, bdde hur sanningar konstrueras,
uttrycks och medieras. Detta dr, forhallandevis, vad jag under min praktikperiod upplevde
som ndgot franvarade nér jag fick mojligheten att se hur man kan arbeta med MIK praktiskt.
Elever, studenter och tjanstepersoner fick en dkad forstaelse for hur viktigt det &r att kunna
avgora vad som &r ’sant” da vi stdndigt blir matade med information. Men diskussionerna
handlade mindre om att forstd komplexiteten i hur sanningar konstrueras, uttrycks och
medieras. Denna undersdknings filmer visar att en problematisering av ”sanningens
komplexitet” — bdde i och utanfor skdrmens ramar - har ett egenvirde som kan gora att vi far
syn pa var egen okunskap, vdra begriansade synfilt och hur det gar att koppla ihop
’sanningsskapanden” med makt och till akten av att ’tala for andra”. Detta &r en diskussion
som MIK i utbildningssammanhang kan ta fasta vid.

Att tinka genom de kritiska mellanrummen behdver 1 en MIK-kontext inte vara 18st
film och rorliga bildmedier. Wilson (2019, 4) och Carlsson (2014, 13—17) menar bland annat
att MIK kan bidra med att hjdlpa individen att orientera sig i en allt mer svarorienterad
medieterrdng. Med dagens teknologier har vi alla blivit potentiella prosumenter. Vi kan
producera, distribuera och konsumera innehall pa diverse medieplattformar som Facebook,
Instagram, Tiktok, Youtube, Vimeo och Twitter. Att som filmskaparna reflektera kring vilka
slags ansprak man gor med sina uttryck och yttranden skapar en kritisk sjailvmedvetenhet.

Sétten man talar om sig sjilv och andra betyder nagot, bilder vi publicerar, sprider och tar del

65



av bade reproducerar och normaliserar sétt att tinka och leva efter. Vi lever i en tid av praglad
av definitionsmakt. Att tinka pa etik och ansvar i hur vi bdde anvinder och uttrycker oss 1
sociala medier dr ndgot som gér att relatera till filmernas sétt att angripa sina sirskilda &mnen
och problem pa. Till detta hor dven hur man i MIK-sammanhang kan addera komplicerade
och nyansrika lager till diskussioner om fake news, som kanske mer dn ndgot annat ror sig
inom sanningsbegreppets ramar och standigt aterkommer i diskussioner kring samtida hot mot
demokratin.

Pilerots (2018, 82—83) beskrivning av MIK som ett “imperialistiskt projekt” vittnar om
begreppets forhallandevis oreflekterade, universella ansprék. Till detta hor &ven UNESCO:s
(2022) formuleringar av MIK som ett sitt att skydda” individen fran diverse
meningsansprak. Detta initierar en forvisso god, men homogen och protektionistisk attityd till
medie- och samhéllsutvecklingen. Diskursivt handlar det mer om att demokratin behdver
forsvaras én att stirkas. Skillnaden mellan att ”forsvara” och “starka” blir tydlig genom
Adorno (1958, 69—72) som skrev om hur den essdistiska formen kan anviandas for att utmana
universella, objektiva och fixerade forestillningar om vérlden genom sin subjektiva
metodologi. Detta gar att koppla till Pilerots (2018) kritik mot MIK. Vi &r sociala, politiska
och kulturellt differentierade subjekt. Essafilmerna syftar till att stirka dessa sidor av oss
genom att soka sig ’indt”, och samtidigt uppmuntra skadaren till att gora detsamma. Denna
situerade kunskapsforhandling kan fé individer att vdxa som social och politiska subjekt 1
bade i sina moten med estetiska praktiker savdl som i forstdelsen om vérldens komplexitet,
om sanningens flyktighet. Essédfilmerna i denna undersdkning har en unik potential att kliva
upp frdn marginalerna och fylla dessa funktioner. Har kan man lyfta de “dolda” berittelserna
och politisera objektiva och universella forestillningar och sanningar med sig sjdlv som
utgdngspunkt - precis som Resnais, Marker, Godard och Miévielle visar. De universella
kunskapsansprik som Pilerot beskriver blir i de esséistiska sammanhangen det huvudsakliga
dmnet att politisera, reflektera kring och komplicera, och 6ppnar upp bédde MIK for kritisk
granskning. Kanske &r det sa att aven MIK-kunskaper tydligare behover situeras och
politiseras for att undkomma sina universella och neutrala” tendenser. Vi ir inte alla
’vérldsmedborgare” med samma forutséttningar och villkor.

Analysen visar dven att den situerade kunskapsproduktionen och férhandlingen i de
kritiska mellanrummen &ven &r relevanta i akademiska sammanhang dér intressen riktas mot
perspektiv pa situerad kunskap, representation och sanningsbegreppet flyktighet. Séttet som
filmerna konstruerar, uttrycker och medierar sina &mnen och problem gar att likna vid Back

(2006, 7-8) och Couldrys (2000, 45-51) diskussioner om kvalitativa forskningsmetoder,
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forskarens maktposition och transparens. Men framforallt, vad akten av att "tala for andra”
innebdr. Analysen av essédfilmerna 1 denna undersdkning visar att det essdistiska “tdnkandet”
och metoden kommer med ett sdrskilt intresse for filmskaparna att pdvisa just maktpositionen
och samtidigt relatera denna position till de definierande moment som akten av gestaltning,
skildring och representation for med sig. For att avticka denna maktposition visar
filmskaparna transparens i sina tillvigagangsatt genom att visa ett tydligt intresse for det som
inte syns eller hors snarare dn det vi direkt kan uppfatta. Resnais gor detta genom sin
skeptiska instdllning till att tolka filmens bildmaterial, Marker genom att avticka sitt
tolkningsforetrdde och Godard & Miéville genom sin oférmaga att se och hora tystnader”.
Det essdistiska tdnkandet i mellanrummen” skulle exempelvis kunna bidra till att utveckla
kvalitativa och visuella forskningsmetoder inom kulturstudier, sociologi eller etnologi dér
forskaren bade konstruerar, uttrycker och “medierar” sitt forskningsmaterial fran grund till
fardig text. Det gér dven att fundera kring huruvida den situerade forskarpositionen inom
filmvetenskapen utmanas genom esséfilmens kdnnetecknande egenskaper. I en undersdkning
av essafilm ar forskaren inte en dold betraktare, utan snarare en del av filmiska strukturen och
forhandlingen av mening.

Detta utmanar den filmvetenskapliga metodologin och stiller frdgor kring huruvida
forskningsféltet behdver gora upp med sitt uppenbara situerade och subjektiva forhallningsétt
till kunskapsproduktionen. Rascarolis (2009) och Monteros (2012) respektive
undersokningar, dar de tydligt situerar sig sjdlva som bade forskare och askéadare, pekar mot
att sddana undersokningar bade dr mdjliga och viktiga. Men det finns ocksd en annan diskurs
rddande 1 sammanhanget av esséfilm som forskningsmetod och kunskapsproduktion. Bland
annat 1 Rascarolis (2017) undersdkning om hur esséfilmer gar att forstd som “’producenter” av
filosofiska koncept. Eriksson (2019, 31) dr inne pa en liknande tes i sin avhandling, dér han
beskriver hur den filmessiistiska metodologin gjorde att han fick syn pa samhéllet pd ett
annat sétt. Detta formulerar dven intressanta frdgor huruvida man kan anvinda den rorliga
bilden mer generellt inom akademiska sammanhang. I en tid dér det skrivna ordet haller pd att
ersittas av den rorliga bilden som det priméira kommunikationsmedlet (Eriksson 2016, 15-21)
bor det ligga 1 det akademiska sammanhangets intressen att anpassas utefter dessa
fordndringar och nyttja den rorliga bildens mojligheter att fora vara tankar 1 ovéntade
rorelsemonster. Med denna insikt inser jag att denna uppsats, om inte dn béttre, hade kunnat
utforas audiovisuellt.

Vi lever i en audiovisuell kommunaktionskultur dér film och rorliga bildmedier har

intagit en central position i vara liv. Natt och dimma, Brev frdn Sibirien och Hdr och pd andra
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hall ar esséfilmer som i en MIK- och demokratikontext bidrar med att komplicera
forhallandet mellan ’sanning” och “verklighet”. Men det dr ocksa precis vad som gor de
relevanta idag. Genom att filmskaparna komplicerar det till synes ordinéra och konventionella
kan askédaren tinka bredare. Att tinka genom “mellanrummen” kan vara ett bidrag till var
demokrati idag, da den tenderar att bli allt mer auktoritér och exkluderade i sin karaktér.
Filmerna fostrar genom den esséistiska formen ett specifikt sétt att tinka pd och om
forhédllanden mellan filmmediet, sanning och demokrati, dér den egna behandlingen och
granskningen av dmnet, och ddrmed dskadarskapet, &r en social och politisk
kunskapsforhandling. ”Learn to see here, in order to here elsewhere”. Miévilles mening
forkroppsligar bade pa en abstrakt och konkret niva vad Natt och Dimma, Brev fran Sibirien
och Hdr och pd andra hdll uppmanar till: att genom (sjilv)reflektion sdka efter tystnader.
Tystnader som doljs mellan sanningar och verklighet, mellan bilder och ljuden. I det kritiska
mellanrummet kan véra erfarenheter, upplevelser, kunskaper och synfalt géras om. Vi méste

bara veta hur vi hittar dit.

5.1 Vidare forskning
Med denna studie har jag 6nskat skapa en grund for vidare studier i1 skdrningspunkterna
mellan den estetiska uttrycksformen essifilm, demokrati, kunskap och MIK. D4 jag har
fokuserat pd esséfilmer fran Frankrike finns det utrymme att gora liknande studier pa mer
samtida essifilmer fran olika delar av vdrlden. Hér skulle exempelvis essédfilmer pd Vimeo
eller Youtube vara intressant att undersoka, i synnerhet for att lyfta de ’sma” berittelserna.
Vad undersokningen dven kom fram till var hur den essiistiska subjektiva formen skér sig
mot MIK-begreppets universella ideal och kunskapsansprak. Hér finns det mer terrdnger att
utforska for att fora MIK-begreppets goda intentioner mot en tydligare riktning.
Undersokningen Sppnar upp for vidare studier om sanningsbegreppets forhallande till
filmmediet. Ett konkret forslag &r en mer renodlad undersdkning om hur sanning medieras,
konstrueras och uttrycks mellan esséfilmer och dskddaren med ett storre materialomfing dn
denna studies. I en sddan undersdkning skulle man kunna problematisera och teoretisera
sanningsbegreppet mer én vad jag har gjort i denna. Men framforallt dppnar studien upp for
att relatera det specifika “essdistiska” tdnkandet till radande diskussioner om metod och
metodologi inom kulturvetenskaper och sociologin. Hér finns det manga intressanta
ingdngspunkter att ta vida och fora det esséistiska tankandet in 1 det akademiska rummet.
Det hade dven varit intressant att forvandla denna teoretiskt drivna uppsats till en praktisk. Ett

exempel skulle kunna vara att genomfora en liknande studie videografiskt. Nar man
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undersoker den rorliga bilden finns det flera fordelar att istéllet for att tinka med papper,
penna eller tangentbord, anvénda klippbordet som en metod for tankandet. Till sist finns det
mdjligheter att i framtida studier med ett liknande material och fragestillningar gora
féltarbeten och anvénda sig av intervju- och observationsmetoder. Hur integrerar askddaren

med essifilm praktiskt, och vilka slags reflektioner foljer?

69



6. Killforteckning

6.1 Bocker

Alter, Nora. (2018). The Essay Film: After Fact and Fiction. New York: Columbia University

Press
Back, Les. (2007). The Art of Listening. Oxford: Berg.

Corrigan, Timothy. (2011). The Essay Film: From Montaigne, After Marker. New Y ork:
Oxford University Press

Couldry, Nick. (2000). Inside Culture: Re-imagining the Method of Cultural Studies. London:
Sage.

Hansson, Hasse. Karlsson, Sten-Gdsta. Nordstrom, Gert. (1999). Bildsprdkets grunder: Om
konst, film/tv, reklam, nyheter, barn/ungdomskultur. Stockholm: Liber.

Janson, Malena. (2016). Introduktion till filmpedagogik: Vita duken som svarta tavlan. 2
uppl. Malmé: Gleerups.

Lupton, Catherine. (2005). Chris Marker: Memories of the Future. London: Reaktion Books
LTD

Montero, David. (2012). Thinking Images: The Essay Film as a Dialogical Form in European
Cinema. Bern: Peter Lang AG

Rascaroli, Laura. (2009). The Personal Camera: Subjective Cinema and The Essay Film.
London & New York: Wallflower Press

Rascaroli, Laura. (2017). How the Essay Film thinks. New York: Oxford University Press

Roénnberg, Margareta. (2003). Vad AR mediepedagogik? ”’Skolpdverkan” PA MEDIA! Pitea:
Filmforlaget & Pited Mediepedagogiska Handréckning

70



UNESCO. (2021). Media and information Literate Citizens: Think Critically, Click Wisley!

Paris: United Nations Educational, Scientific and Cultural Organization.

Warnke, Georgia. (1991). Hans- Georg Gadamer: Hermeneutik, tradition och fornuft.
Goteborg: Daidalos.

6.2 Kapitel i antologi

Adorno, Theodor. (1958). “The Essay as Form”. I Alter, Nora & Corrigan, Timothy. (2017).
Essays on the Essay Film. Columbia University Press. 60 - 82.

Adorno, Theodor & Horkheimer, Max (1944). “The Culture Industry: Enlightenment as Mass
Deception”. I Corrigan, Timothy. White, Patricia. Mazaj, Meta. (red.). (2011). Critical
Visions in Film Theory: Classic and Contemporary Readings. Boston & New York:
Bedfords/St. Martin’s. 1015 - 1031.

Bazin, Andre. (1958). “Bazin on Marker”. I Alter, Nora & Corrigan, Timothy. (2017). Essays
on the Essay Film. Columbia University Press. 102 - 105.

Benjamin, Walter. (1936). “Konstverket i reproduktionséldern”. I Wijkmark, Carl-Henning.
(red.). (2013). Walter Benjamin: Bild och Dialektik. Goteborg: Daidalos. 61-97.

Bense, Max. (1948). “On the Essay and its Prose”. I Alter, Nora & Corrigan, Timothy.
(2017). Essays on the Essay Film. Columbia University Press: 49 - 59.

Bjurstrom, Erling. (2013). ”Bildning och demokrati”. I Bjurstrom, Erling & Harding, Tobias.
(red.). (2013). Bildning och demokrati: Nya vdgar i det svenska folkbildningslandskapet.
Stockholm: Carlssons bokforlag. 11-119

Bjork, Klara & Sterno, Linda. (2019). “Film Literacy in a Digital Era”. I Carlsson, Ulla.
(red.). (2018). Understanding Media and Information Literacy (MIL) in the Digital Age: A

Question of Democracy. Goteborg: Department of Journalism, Media and Communication

(JMG). 133-137.

71



Carlsson, Ulla. (2014). “Varfor dr medie- och informationskunnighet sa viktigt?”. I Carlsson,
Ulla. (red.). (2014). Medie- och informationskunnighet i Norden: En nyckel till demokrati och
yttrandefrihet. Goteborg: Nordicom. 11-16

Carlsson, Ulla. (2018). “Vad dr medie- och informationskunnighet: Praktik, kunskapsomrade,
policy”. I Carlsson, Ulla (red.). (2018). Medie- och informationskunnighet i den digitala
tidsdldern: En demokratifrdga. Goteborg: NORDICOM: 9-23

Eriksson, Per. (2016). “Introduktion till filmpedagogik™. I Janson, Malena (red.).
(2016). Introduktion till filmpedagogik: Vita duken som svarta tavlan. 2 uppl. Malmo:
Gleerups. 15-23

Hoggan, Chad. Simpson, Soni. Stuckey, Heather. (2009). “Transformative Learning, Multiple
Ways of Knowing and Creativity Theory in Progress”. I Hoggan, Chad. Simpson, Soni.
Stuckey, Heather. (red.). (2009). Creative Expression in Transformative Learning: Tools and
Techniques for Educators of Adults. Florida: Krieger Publishing Company. 7-28.

Hoggan, Chad. Simpson, Soni. Stuckey, Heather. (2009). “Introduction”. I Hoggan, Chad.
Simpson, Soni. Stuckey, Heather. (red.). (2009). Creative Expression in Transformative
Learning: Tools and Techniques for Educators of Adults. Florida: Krieger Publishing
Company. 1-5.

Lopate, Philip. (1992). “In Search of the Centaur: The Essay-Film”. I Alter, Nora & Corrigan,
Timothy. (red.). (2017). Essays on the Essay Film. Columbia University Press. 109 - 133.

Alter, Nora & Corrigan, Timothy. (2017). “Introduction”. I Alter, Nora & Corrigan, Timothy.
(red.). (2017). Essays on the Essay Film. Columbia University Press. 109—133

Mezirow, Jack. (2008). “An overview on Transformative Learning”. I Illeris, Knud (red.).

(2009). Contemporary Theories of Learning. New York: Routledge. 98-113

Mirzoeft, Nicholas. (2002). “The Subject of Visual Culture”. I Mirzoeff, Nicholas (red.).
(2002). The Visual Culture Reader. 2 uppl. London & New York: Routledge. 3-23.

72



Pilerot, Ola. (2018). “Vad vi talar om nir vi talar om MIK och informationskompetens”. |
Carlsson, Ulla. (red.). (2018). Medie- och informationskunnighet i den digitala tidsdaldern: En
demokratifraga. Goteborg: Nordicom. 81-83.

Sternd, Linda. (2018). “Unga nyanlénda och visuell ldskunnighet”. I Carlsson, Ulla. (red.).
(2018). Medie- och informationskunnighet i den digitala tidsdaldern: En demokratifrdga.
Goteborg: Nordicom. 77-79.

Von Schantz, Miriam. (2016). “Dokumentérfilm”. I Janson, Malena (red.). (2016).
Introduktion till filmpedagogik: Vita duken som svarta tavlan. 2 uppl. Malmé: Gleerups. 141—
162.

6.3 Akademiska avhandlingar

Béck, Fredrik. (2009). Essdfilmen - Forsok till en karakteristik. Diss. Helsingfors:

Konstindustriella hogskolan Helsingfors

Eriksson, Patrik. (2019). Melankoliska fragment: Om essdfilm och tdnkande. Diss: Goteborg:
Akademi Valand

Fletcher, Alex. (2018). Compilation and Critique: The Essay as a Literary, Cinematographic
and Videographic Form. Diss. Kingston: Kingston University.

6.4 Artiklar

Bazalgette, Cary. (2020). “Even a two-year-old can do it! The early stages of learning to
understand moving-image media”. Sign System Studies. 48(1). 56-78.
https://doi.org/10.12697/SSS.2020.48.1.04

Blackburn Miller, Jennifer. (2020). “Transformative Learning and the Arts: A Literature

Review”. Journal of transformative education. 18(4). 338-355.
https://doi.org/10.1177/1541344620932877

73



Conway, Kelley. (2007). “A New Wave of Spectators: Contemporary Responses to Cleo
From 5 to 77 Film Quarterly. 61(1). 38-47.
https://www.jstor.org/stable/10.1525/fq.2007.61.1.38

Lawrence, Randee Lipson. (2005). “Knowledge Construction as Contested Terrain: Adult
Learning through Artistic Expression”. New directions for adult and continuing education.

2005 (107). 3—11. https://doi-org.ezproxy.ub.gu.se/10.1002/ace.184

Wilson, Carolyn. “Media and Information Literacy: Challenges and Opportunities for the
World of Education”. The Canadian Commission for UNESCO's IdeaLab: november 2019.
https://en.ccunesco.ca/resources#sort=%40commoditypublishdate%20descending&f: 60C90
EF1-0D93-4807-8C4D-7E7DC8F68595=[Idealab]

Wik, Annika. (2019). “Filmkunnighet - for digital kompetens och kéllmedvetenhet”.
Skolverket. 1 (13.). 1-13. https://larportalen.skolverket.se/LarportalenAPI/api-
v2/document/path/larportalen/material/inriktningar/5-las-skriv/Grundskola/022_text-i-en-
digital-

varld/del 05/Material/Flik/Del 05 MomentA/Artiklar/M22 05 a 2 Filmkunnighet.docx

6.5 Myndighetsdokument

Kulturdepartementet. (2018) Strategi for en stark demokrati - framja, forankra, férsvara.
(Regeringens proposition 2018/18:02). Stockholm: Regeringskansliet.

Utbildningsdepartementet. (2019). Regeringens forskningspolitik. (Regeringens proposition
2019/02263). Stockholm: Svenska filminstitutet

6.6 Webbsidor

Expressen. (2021). ”Sabaya” -filmaren slar nu tillbaka mot kritiken”.
https://www.expressen.se/nyheter/sabaya-filmaren-slar-tillbaka-mot-kritik/ [Hdmtad 2022-08-
05]

74



Goteborgs universitet. (2021). “Visuell medie- och informationskunnighet “.
https://www.gu.se/centrum-samverkande-visuell-forskning/visuell-medie-och-
informationskunnighet [Hémtad 2022-05-20]

IMDB. “Michel Bouquet”. https://www.imdb.com/name/nm0099677/ [Hdmtad 2022-05-20]

IMDB. “Georges Rouquier”. https://www.imdb.com/name/nm0745801/ [Hamtad 2022-05-
20]

Nationalencyklopedin. “Esséd”.
https://www.ne.se/uppslagsverk/encyklopedi/1%C3%A5ng/ess%C3%A4. [Hamtad 2022-05-
05]

UNESCO. (2022). “About Media and Information Literacy”.
https://www.unesco.org/en/communication-information/media-information-literacy/about
[Hamtad 2022-05-10].

Orebro universitet (2019). “Social Impact Lab 2019: “Vaccinationskort for kritiskt tinkande

om rorlig bild”. https://www.oru.se/samverkan/oru-innovation/social-impact-lab/tidigare-

deltagare/miriam-von-schantz/ [Himtad 2022-06-02]

6.7 Filmer

Arbetarna ldmnar Lumieres fabrik i Lyon. (1895). [Film]. Frankrike: Louis Lumiere

Brev fran Sibirien. (1958). [Film]. Frankrike: Chris Marker

Hdr och pa andra hall. (1975). [Film]. Frankrike: Jean-Luc Godard & Anne-Marie Miéville.

Natt och Dimma. (1956). [Film]. Frankrike: Alain Resnais

Melankoliska fragment. (2019). [Film]. Sverige: Patrik Eriksson

Sabaya. (2021). [Film]. Sverige: Hogir Hirori

75



Utan sol. (1983). [Film]. Frankrike: Chris Marker

6.8 Bilder

Figur 1: The Ecology of MIL: Notions of MIL. UNESCO. (2021). Media and information
Literate Citizens: Think Critically, Click Wisley! Paris: United Nations Educational, Scientific
and Cultural Organization. [Hdmtad 2022-03-27]

Figur 2: Alla vigar kan leda till ett koncentrationsléger. Natt och Dimma. (1956). [Film].
Frankrike: Alain Resnais. [Hdmtad 2022-05-03]

Figur 3: They get to work. Natt och Dimma. (1956). [Film]. Frankrike: Alain Resnais.
[Hamtad 2022-05-03]

Figur 4: Alpine style. Natt och Dimma. (1956). [Film]. Frankrike: Alain Resnais. [Hdmtad
2022-05-03]

Figur 5: Tagstationen. Natt och Dimma. (1956). [Film]. Frankrike: Alain Resnais. [Himtad
2022-05-03]

Figur 6: Samma tigrils. Natt och Dimma. (1956). [Film]. Frankrike: Alain Resnais. [Hamtad
2022-05-03]

Figur 7: Krematoriet. Natt och Dimma. (1956). [Film]. Frankrike: Alain Resnais. [Hamtad
2022-05-03]

Figur 8: Baracken. Natt och Dimma. (1956). [Film]. Frankrike: Alain Resnais. [Hdmtad 2022-
05-04]

Figur 9: Insidan av baracken. Natt och Dimma. (1956). [Film]. Frankrike: Alain Resnais.
[Hamtad 2022-05-04]

Figur 10: Inga kulaks bland ankor. Brev frdn Sibirien. (1958). [Film]. Frankrike: Chris
Marker. [Himtad 2022-05-04]

76



Figur 11: Sdnger om mammuten. Brev frdn Sibirien. (1958). [Film]. Frankrike: Chris Marker.
[Hamtad 2022-05-04]

Figur 12: Hornflakes. Brev frdn Sibirien. (1958). [Film]. Frankrike: Chris Marker. [Himtad
2022-05-04]

Figur 13: Det nya mdter det gamla. Brev frdn Sibirien. (1958). [Film]. Frankrike: Chris
Marker. [Himtad 2022-05-05]

Figur 14: Jakutsk. Brev frdn Sibirien. (1958). [Film]. Frankrike: Chris Marker. [Hdmtad 2022-
05-05]

Figur 15: Vigarbetare. Brev fran Sibirien. (1958). [Film]. Frankrike: Chris Marker. [Hdmtad
2022-05-05]

Figur 16: Nyfiken man. Brev frdn Sibirien. (1958). [Film]. Frankrike: Chris Marker. [Hdmtad
2022-05-05]

Figur 17: ”Och”. Hdr och pd andra hall. (1975). [Film]. Frankrike: Jean-Luc Godard &
Anne-Marie Miéville. [Hamtad 2022-05-05]

Figur 18: Palestinska motstdndslagrets "dar”. Hdr och pd andra hall. (1975). [Film].
Frankrike: Jean-Luc Godard & Anne-Marie Miéville. [Himtad 2022-05-05]

Figur 19: Den fiktiva familjens "hir”. Hdr och pd andra hall. (1975). [Film]. Frankrike: Jean-
Luc Godard & Anne-Marie Miéville. [Hamtad 2022-05-05]

Figur 20: Aterkommande textruta. Héir och pd andra hdll. (1975). [Film]. Frankrike: Jean-
Luc Godard & Anne-Marie Miéville. [Hamtad 2022-05-05]

Figur 21: Alla bilder samtidigt. Hdr och pa andra hall. (1975). [Film]. Frankrike: Jean-Luc
Godard & Anne-Marie Miéville. [Hdmtad 2022-05-09]

77



Figur 22: Bilder ersétter varandra. Hér och pa andra hall. (1975). [Film]. Frankrike: Jean-Luc
Godard & Anne-Marie Miéville. [Hdmtad 2022-05-09]

Figur 23: Rum. Hdr och pa andra hall. (1975). [Film]. Frankrike: Jean-Luc Godard & Anne-
Marie Miéville. [Hamtad 2022-05-09]

Figur 24: Tid. Hdr och pd andra hall. (1975). [Film]. Frankrike: Jean-Luc Godard & Anne-
Marie Miéville. [Hamtad 2022-05-09]

Figur 25: En intellektuell som spelar sin roll. Hér och pa andra hall. (1975). [Film].
Frankrike: Jean-Luc Godard & Anne-Marie Miéville. [Hamtad 2022-05-09]

Figur 26: Tystnaden. Hdr och pd andra hall. (1975). [Film]. Frankrike: Jean-Luc Godard &
Anne-Marie Miéville. [Hamtad 2022-05-09]

Figur 27: Tid och rum. Hér och pa andra hall. (1975). [Film]. Frankrike: Jean-Luc Godard &
Anne-Marie Miéville. [Hamtad 2022-05-10]

Figur 28: Har eller dér. Hdr och pd andra hdll. (1975). [Film]. Frankrike: Jean-Luc Godard &
Anne-Marie Miéville. [Hamtad 2022-05-10]

Figur 29: Det dr for enkelt att dela in virlden i tva. Hdr och pa andra hdll. (1975). [Film].
Frankrike: Jean-Luc Godard & Anne-Marie Miéville. [Himtad 2022-05-10]

Figur 30: Visuellt mellanrum 1. Hdr och pd andra hall. (1975). [Film]. Frankrike: Jean-Luc
Godard & Anne-Marie Miéville. [Hdmtad 2022-05-11]

Figur 31: Visuellt mellanrum 2. Hdr och pd andra hall. (1975). [Film]. Frankrike: Jean-Luc
Godard & Anne-Marie Miéville. [Hdmtad 2022-05-11]

Figur 32: Arrangera minnen. Hdir och pd andra hdll. (1975). [Film]. Frankrike: Jean-Luc
Godard & Anne-Marie Miéville. [Hdmtad 2022-05-11]

78



