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FORORD

“Filmen uttrycker verkligheten genom verkligheten... Skillnaden mellan filmen och livet

ar alltsa ovisentlig... Mianniskan blir varse verkligheten bara nér den gestaltas.”

Pier Paolo Pasolini *

* Italiensk filmskapare, forfattare och poet. Fodd den 5 mars 1922, doéd den 2 november
1975. Enligt polisen mérdades han av en homosexuell prostituerad som kérde upprepade
ganger over honom med bil. Senare har det spekulerats att maffian eller den kristna
hogern statt bakom mordet. Pasolini ansags som kontroversiell i sitt filmskapande och har

bland annat regisserat den beryktade filmen Salo, eller Sodoms 120 dagar.



1. INLEDNING

Det har examensarbetet ar inspirerat av boken Var tids radsla for allvar, skriven av
regissoren Roy Andersson. Andersson skriver om det filmatiska rummets betydelse i
filmen och manniskans plats i dess sammanhang; hur symbiosen mellan dessa tva
inverkar pa filmberattandet. Andersson filosoferar vidare kring hur vara egna rum
paverkar oss som tittare, det vill saga hur historien, samhéllet och vara erfarenheter kan
komma till att ha en betydande roll i hur vi uppfattar till exempel en scen i en film; hur vi

laser bilden sa att saga.

For mig personligen ar rummet i det har sammanhanget nagot jag har kommit att
intressera mig valdigt mycket for. Jag &r sjalv fascinerad av samma estetiska filosofi som
Andersson anvénder sig av i sina filmer, d.v.s. langa, vida bilder som tvingar oss att se
och uppleva stunden i hela sin nakenhet. Hur tiden som komponent i filmen blir relevant
for rummets utformning och hur rummet definierar manniskan och formar henne till den

hon &r eller forsoker bli, saval i verkliga livet som i filmen.

| det har arbetet kommer jag att fokusera pa tva dokumentarfilmsproduktioner som jag
fungerat som fotograf for: Threads och Bror. Jag kommer att diskutera de filmatiska rum
som finns eller uppstar i dem, och hur dessa skapar, stoder, stjalper och paverkar bilden

som berattarkomponent.

1.1. Syfte och malsattning

Syftet med det har examensarbetet ar att fa en storre forstaelse for rummets betydelse i
filmsammanhang och i kontext till manniskan i bilden. Jag kommer att fokusera pa
rummet som en Overgripande del av berattarkonsten i filmen, och har valt den svenska
filmregissoren Roy Andersson och hans bok Var tids radsla for allvar som framsta
inspirations- och kunskapskélla. For personlig andel ar malsattningen med detta arbete
ett fortydligande av filosofin bakom den hér typen av estetik som betecknas som teorin
bakom den komplexa bilden; och som i sin teori behandlar det filmatiska rummet i filmen

som kanske ett av de viktigaste arbetsredskapen i filmskapandet.

Det filmatiska rummet har en enorm betydelse for filmen. Som fotograf vill jag kunna

beharska rummet och dess betydelse i mitt arbete, for att mitt arbete skall pa basta satt



stoda berattelsen, och bilden ska pa sa satt fungera parallellt med regin; sa att den
regimassiga och bildliga kommunikationen sker pa samma niva. | utformningen av det
filmatiska rummet satts fotografens kénsla for tid och atmosfar i bildspraket pa prov.

Dessa kan vara utmanande att jobba med; vilket jag anser &r desto stérre orsak att lara sig.

1.2. Metod

Jag kommer att anvanda mig av litteratur som behandlar valda amne ifraga. Det filmatiska
rummet lyfter sarskilt starkt fram anvandningen av tid i film och ménniskans plats i den
utformade bilden, samt ocksa tittarens andel i bildanalysen. Dessa amnen kommer jag att
fokusera extra mycket pa. Jag kommer ocksa att vanda mig till litteratur, artiklar och film
av och om filmskapare som arbetat mycket med det filmatiska rummet, till exempel Roy
Andersson och Andrej Tarkovskij. | examensarbetets forsta del redogor jag for begreppen
kring det filmatiska rummet och i arbetets andra del analyserar jag de filmatiska rummen

som finns i tva av mina egna produktioner.

1.3. Begransning

Den roda traden i mitt examensarbete ar det filmatiska rummet i tvd av mina egna
produktioner: dokumentérfilmerna Threads och Bror. Jag kommer att diskutera det
filmatiska rummet i mina produktioner i skenet av teorin om den komplexa bilden.
Motiveringen till valet ligger i personligt intresse for den typ av estetik och filosofi, som

jag 6nskar att vidare utveckla en storre forstaelse for genom detta arbete.

1.4. Fragestéllningar
Min forskningsfraga ar foljande:

Hur ser de filmatiska rummen i dokumentarfilmerna Threads och Bror ut?



2. BEGREPP

I det hir arbetet avses med uttrycket ”det filmatiska rummet” eller forkortat: rum eller
rummet, i kontexten filmsammanhang, inte bara utrymmet karaktéaren befinner sig i eller
omkring. Rummet behdver inte vara av fysisk karaktar; med rum kan avses ett abstrakt
rum, t.ex. en tidsanda eller en kénslostamning som genomsyrar filmen eller scenen. Ett
filmatiskt rum kan till exempel ses ur ett historiskt eller samhalleligt perspektiv. 1 till
exempel en film som utspelar sig pd 60-talets landsbygd i Osterbotten, kunde det
filmatiska rummet besta av den davarande kvinnosynen och det konservativa
byasamhéllet. Om filmen enbart utspelade sig i kok, kunde dven det filmatiska rummet
enkelt betecknas som koket; och kanske vidare, kvinnans plats i koket som och i samhallet

pa den tiden.

| mitt arbete uppdelar jag det filmatiska rummet i tva huvudgrupper: det fysiska rummet
och det osynliga rummet, vari det osynliga rummet omfattar de filmatiska rum som
kdnnetecknas som abstrakta, pa ett eller annat satt. | vissa sammanhang anvénds dven
bendmningen “det dolda rummet” eller ’dolt” rum, t.ex. i boken Gransbilder — det dolda
rummet hos Tarkovskij av Astrid Soderbergh-Widding, vilket & synonymt i ndmnda bok
for begreppet ’det osynliga rummet”. Jag har valt att anvéinda mig av orden “osynligt”
eller "abstrakt” eftersom jag vill i det hér arbetet ocksa podngtera att det osynliga rummets
utformning ar, eller aminstone borde vara, ett medvetet val av filmskaparen. Det
filmatiska rummet kan vara ett ytterst starkt redskap i bildens bemarkelse, vilket borde
ligga i varje filmskapares intresse.

2.1. Den komplexa bilden

Den komplexa bilden &r en teori inom filmkonsten som stravar efter att undersoka
bildsprakets fulla potential i filmen. Anledningen till att jag valt att ta upp teorin om den
komplexa bilden, &r att teorin demonstrerar bland annat vikten av det filmatiska rummet
pa ett bra sétt, samt motiveringarna till teorins huvudprinciper. I teorin om den komplexa
bilden har det filmatiska, fysiska som osynliga, rummet en viktig roll. Den svenska
regissoren Roy Andersson ar en kand foresprakare for teorin om den komplexa bilden,
darav detta arbetes manga referenser till Anderssons filmer. Nedan foljer ett exempel ur

ett av Anderssons arbeten, en reklamfilm for Lotto producerad under 1980-talet.

En familj sitter samlad framfor tv:n. Fran tv:n kan man hdéra en mansrost rakna upp
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veckans vinnande nummer i lotto. En dldre man kommer in i rummet och fragar om lotto
har borjat pa tv, varpa han satter sig ner i soffan och pa fjarrkontrollen. Kanalen byts och
mannen i soffan som lyssnat efter veckans lottorad, missar de sista numrorna. Den gamla
mannen, som tydligen hor daligt, fragar vilka siffror som lastes upp, varpa mannen i
soffan hidrmar den gamles rost irriterat och sen kniper honom i orat. Texten Ny

spannande uppldsning varje l6rdag — Lotto” dyker upp. Reklamen slut.

Ovanstaende situation utspelar sig i en vid bild. Familjen sitter intrangd i eller runt den
lilla soffan framfor tvin. Sekunderna innan lotto-programmet drar igang ser vi en ung
tonarspojke i det véanstra hornet forsiktigt kika under kjolen pa kvinnan framfér honom.
Det har upptécks av tva man bredvid kvinnan, varav den ene kan antas vara kvinnans man,
men situationen avbryts av mansrdsten fran tvin som beréttar att lotto borjar nu. Alla tar
fram sina lotto-kuponger, forutom ett ungt par i det bakre rummet som dansar med
varandra. Bakom paret sitter en ung man vid ett bord och ser uppenbart bestort ut, med
huvudet i handerna och blicken i bordskivan. Bredvid dorren till det bakre rummet, var
det dansande paret ér, sitter en annan man. Denne ropar “’lotto” in mot det bakre rummet
och den gamla mannen kommer fran det bakre rummet in till vardagsrummet. Samma
gamla man som kommer att satta sig pa fjarrkontrollen. I slutet av reklamen, nar alla
missat de sista lottonumrorna, blickar kvinnan med kjolen bakat mot den unga mannen i
vanstra hdrnet, som en slags halvhjartad langtan till nagon slags spanning (eftersom hon

missade lotto, tolkar skribenten).

Reklamfilmen bestar av en statisk, vid bild pa ca 43 sekunder. Enligt det klassiska dramat,
alltsa det klassiska filmberattargreppet som ocksa ar det vanligaste berattargreppet inom
filmen idag, skulle ovanstaende scen innehalla en rad olika klipp. Till exempel en narbild
pa pojken som drar i den unga kvinnans kjol och ytterligare en tatare bild pa handen som
drar i kjolen. Bilder som understryker det som anses som viktigt i filmen (t.ex. mannens
irritation, gubben som sitter pa fjarrkontrollen, lottokupongen etc.). Klippet i filmen
skulle forklara situationen och scenen at tittaren, genom att understryka i klippet scenens
viktigaste delar. Andersson véljer att inte gora det har. Reklamfilmen bestar istallet av
endast en vid bild, dar manga, olika situationer sker parallellt med varandra. | och med
att scenen inte bestar av klipp och pa sad sétt inte “styr” tittaren genom scenen, blir
betraktelsen av scenen véldigt individuell hos varje tittare. Tittaren betraktar da det som

hos honom eller henne &r det mest intressanta. Aven om situationerna, eller sé att saga
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karaktarernas handlingar, inte ar stora i sig, bidrar de tillsammans till kanslan av
situationen. Deras handlingar gentemot varandra fungerar ocksa som presentationer av
dem, och som tittare kan vi identifiera oss eller i alla fall kdnna igen drag hos dem i oss
sjalva eller kanske hos nagon i var vanskapskrets. Karaktarernas fysiska plats i rummet

(vem sitter i soffan, vem far sta bakom 0.s.v.) berattar ocksa ndgonting om deras platser i
gruppen.

Den hér typen av berattargrepp, ur filmestetisk aspekt, brukar man prata om som teorin
om den komplexa bilden. Med teorin om den komplexa bilden syftar man pa bildens varde
I egenskap av beréttelsen, och vidare, bilden som ensam bild. Andersson har starkt
foresprakat den komplexa bilden, vilket man kan se i manga av hans arbeten, och har till
exempel sagt foljande om den héar typen av bildberéttande: ”Jag kan inte se nagon

anledning att skildra nagot i flera bilder, om man kan gora det i en.”

Den komplexa bilden &r alltsa teorin om hur man pa basta mojliga satt kan skapa den
optimala bilden, for att kunna skildra historien, utan Kklipp, eftersom klipp anses vara
onodigt. Nar vi som tittare betraktar en klipplos scen, som till exempel ovanstaende
reklamfilm, spelar givetvis bilden som vi betraktar en &nnu storre roll, eftersom den maste
vara tillrackligt intressant for att vi ska orka se den enda till slutet. Darfor &r en viktig del
av teorin bakom den komplexa bilden relationen mellan tittaren och bilden. For att bilden
som bild skall tilltala oss tillrackligt mycket och, framforallt, tillrackligt lange, behdver

filmmakaren forsta hur den har kommunikationen ska se ut. Genom klippet blir vi som

bien gm’lzcw(lmd/ezth eacza) e I e
.@ﬂ /l_Ly m’e/;xz Wt/z honte et de wry;wlzly:e, ﬁ;p—m/i: t:ﬂ/&; t;:[ la @l/lue sz Gztw B 1]

Flgur 1: Etsnlng av Jacques Callot, 1633

J Ia 1 cos Z/pkurj tnfames et pevius
e 2 _ﬁ’wt: malheirens acet arbre f’emlu:
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tittare styrda i vad vi ska kanna eller tycka om saker och ting. Klippet understryker vad
som &r viktigt for scenen och leder oss genom héndelsen. | den komplexa bilden existerar
inte klippet. Den komplexa bilden blir pa sa satt mycket mera utmanande for oss som
tittare. D& maste vi sjalva aktivt engagera oss till vad vi ska tycka eller tanka. Tolkningen
av bilden blir pa sa vis personlig, eftersom vara tolkningar grundar sig pa var historia och
vara egna erfarenheter. Detta sétter givetvis en mycket storre press pa bilden i sig. I boken
Var tids radsla for allvar forklarar Andersson detta genom att jamfora tva bilder. Den ena
bilden &r en etsning fran 1633 av Jacques Callot som heter De hangdas trad. Pa bilden
kan vi se ett stort trdad med manniskor som &r hangda tradet. Runt tradet star manniskor.
Vi ser gratande kvinnor, préaster, hastar och askadare. En del i forgrunden, en del i
bakgrunden. Som tittare sdker vi aktivt det vi finner mest intressant i bilden. En del av
0ss kanske kénner sympati for kvinnorna, en del av oss kanske studerar hangsnarans knut.
Vara tolkningar av bilden &r alltsa personliga. Den andra bilden som Andersson gor sin
jamforelse pa ar en etsning av Fransisco Goya. Den hér bilden &r en mycket tatare bild
som forestaller vad som ser ut att vara ett hangt barn i ett trdd. En man betraktar liket
forndjsamt. Den héar bilden
berattar at oss tittare vad vi bor
kénna, tycka och se pa. Mannens
forndjsamhet i den hemska
situationen, talar till vara
kanslor.  Kombinationen av
leendet till liket far oss att
kanske kanna avsky; eller

atminstone pa ett moraliskt plan,

forsta att det ar fel. Den tatare i e ‘
bilden ramar in situationen och Figur 2: Etsning av Fransisco Goya, 1810-1814
ger 0ss inget annat &n just det att

se pa. | det har exemplet skulle Goyas bild till och med kunna vara en del av Callots bild,
ifall vi projicerade dessa tva bilder till filmvéarlden. Goyas bild skulle kunna fungera som
en tatare bild fran Callots scen. Callots bild i jamforelse till Goyas bild uppmanar tittaren

till ett helt annat engagemang hos tittaren. Precis som lottofamiljen i vardagsrummet gor.

For att aterga till Lotto-familjen. Aven om situationerna i sig ar skojiga eller intressanta
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att se pa, ar kombinationen av handelserna tillsammans dven mer intressant. Till exempel
det dansande paret i det bakre rummet, dar vi som tittare tolkar dem som kanske nykara
och lyckliga. Men dansen i kombination med den deprimerade mannen som sitter vid
koksbordet ger tittaren an fler tolkningsmojligheter. Ar mannen ledsen for att den
dansande kvinnan inte &r intresserad av honom? Eller har mannen inte rad att spela pa
lotto? Nar scenen utspelar sig i en vid bild utan klipp maste vi sjalva soka svar pa dessa
fragor. D& kommer vi att analysera bilden utgaende fran oss sjélva, vilket ger scenen ett

storre djup eftersom vi som tittare da arbetar med vara kanslor och tankar nar vi ser scenen.

| teorin om den komplexa bilden spelar tiden en viktig roll. I och med att scenen inte skall
klippas, blir bilden givetvis langre. Tiden ger tittaren tid att tolka scenen utgaende fran
sig sjalv, istallet for att bli styrd genom klippet. Men det har innebar ocksa att det bor
finnas tid; tittaren maste fa tid att kdnna scenen och ta sig till den, och for att det ska vara
mojligt bor filmskaparen halla bilden intressant. For att aterga till de tva etsningarna av
Callot och Goya som Andersson tar upp som exempel, kan man téanka pa den komplexa
bilden som en bild som rymmer flera bilder. Pa sa satt skall tittarens intresse hallas uppe.
| praktiken, till exempel det dansande paret och den ledsna mannen vid koksbordet. Ett
slags dialektiskt tdnkande kring bilden, déar héndelserna eller detaljerna i kombination
med varandra bidrar till en tredje betydelse; som i sin tur &r upp till tittaren att sjalv tolka.

Dérav namnet den komplexa bilden.

Den komplexa bilden krédver engagemang och personligt intresse hos publiken. Tanken
bakom den komplexa bilden &r att bilden som ensam sadan skall och bor kunna vara
tillracklig i sin gestalt for att kunna berétta en eller flera historier i en enda bild. Med
andra ord bor bilden vara san att den ur alla synvinklar fungerar och tidsméssigt haller,
vilket, som ndmndes tidigare, kraver ett engagemang hos tittaren och, vice versa, en
forstaelse for hur den har kommunikationen skall se ut mellan bilden och tittaren. Den
har kommunikationen uppmanar tittaren att arbeta med sitt kansloliv, eftersom tolkningen
av bilden sker pa ett personligt plan. | teorin bakom den komplexa bilden har det
filmatiska rummet en enormt viktig roll, och darfor har jag valt att anvanda mig av

exempel ur manga av Roy Anderssons filmer i mitt arbete om det filmatiska rummet.

Till teorin om den komplexa bilden ligger det filmatiska rummet i fokus och &r pa sa vis

ett tacksamt perspektiv pa filmen nar man pratar om rum i film. Det filmatiska rummet
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ar dock inte enbart en produkt av den komplexa bilden; olika typer av filmatiska rum

hittar man i alla typer av filmer.

2.2. Manniskan och rummet

| boken Var tids radsla for allvar (Andersson 2009 s.176) skriver den svenska regissoren

Roy Andersson féljande om rummet:

Rummet definierar manniskan och blottlagger vérdet av och forutsattningarna for férverkligandet
av de drommar manniskan eventuellt har. Rummet talar sanning. Den vill vi inte vare sig se eller

hora, av tradition inte garna pa bio.

Nar vi pratar om det filmatiska rummet syftar vi pa omgivningen, fysiskt eller abstrakt,
runt méanniskan i bilden. Vad Andersson menar &r att de filmatiska rum vi skapar, eller
blir givna, i vara bilder har en inverkan pa karaktaren i bilden, dven om denne inte
namnvart reagerar pa dessa. For att forenkla det har kunde man forklara det med att precis
sa som kulturen, historien och samhallet paverkar oss i det verkliga livet, galler detta aven

i filmens varld, eller i alla fall for att det ska verka logiskt for tittaren.

Harlig &r jorden ar en 14 minuter lang kortfilm regisserad av Roy Andersson, som utgor
den forsta delen i ett tio delar langt kortfilmssamarbete mellan tio olika regissorer, med
start fran 1990 fram till 2000. Projektet var ett initiativ fran Goteborgs Filmfestival, som
snabbt stoddes av Svenska Filminstitutet, Sveriges Television i Goteborg samt
filmproducenten Goran Lindstrém. Tanken var att filmerna skulle spegla 1990-talets
Sverige. Filmerna skulle ocksa till viss del hanga ihop med varandra for att senare laggas
ihop som en helhet. Goteborgsposten skrev senare att ’Flera i panelen var rérande 6verens
om att allvar ar en bristvara i svensk film och att det behdvs mer én bara saljande komedier”

(Svenska Filminstitutets hemsida).

I 6ppningsscenen i Harlig ar jorden ser vi en lastbil fullastad med nakna ménniskor. Runt
lastbilen stdr min och kvinnor klddda 1 kostymer. Ett naket barn skriker ”jag vill inte” och
blir trostat av en kvinna. En man sparkar till lastbilsflaket och kvinnan och barnet gar in
i lastbilen. Dorren stangs och bilen startas. Nagra man skruvar fast en slang fran
avgasroret till ett hal i lastbilsdorren, och bilen kor ivag lite langre bort. En man i
forgrunden vander sig om och tittar in i kameran. Manniskorna &r till synes oberorda.

Situationen kan liknas vid gasvagnarna som anvéndes vid forintelsen for att gasa ihjél
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manniskor. Efter 6ppningsscenen foljer en rad bilder, 14 stycken for att vara exakt, dar en
man presenterar sitt liv till oss med orden det hiar 4r min mamma”, ”det hér dr min
son”, ’det hér dr mitt sovrum” etc. . Mannen dr samma man som i dppningsscenen vint
sig till kameran, vilket kan liknas vid att mannen &r en synonym for “ménniskan”. I
filmens sista scen hor vi vagt skriken fran gasvagnen i 6ppningsscenen. Mannen star nu i
sitt sovrum. Det &r natt. Han séager att det nagon som skriker och haller sig for 6ronen.

Hans fru som ligger i sangen sager att han maste sova, annars orkar han inte imorgon.

I den hé&r kortfilmen har historien en mycket stark roll i rummets bemérkelse. Det
egentliga rummet i filmen &r alltsd samhéllet har och nu i kontext till historien.
Oppningsscenen spelar pa tittarens historiekunskap och padminner oss om forintelsen,
vilket satter sinnesstamningen for de resterande 10 minuterna. Som tittare blir det
omojligt att inte ta 6ppningsscenen i beaktande nar vi ser filmen. Mannen blir ett ansikte
for méanniskan genom historien. Mannens blick till tittaren i Gppningsscenen kan ses som
en sorgsen blick fran det forflutna. En slags paminnelse om att det som hander har och nu
paverkar var morgondag. Det som huvudpersonen senare presenterar till oss som viktigt

i hans liv i de resterande scenerna blir absurt och oviktigt pa nagot stt.

| filmens andra scen, efter 6ppningsscenen, befinner vi oss pa ett sjukhus. Mannen sitter
framfor en gammal kvinna pé en sjukhussidng. ”Det hir dr min mor. Jag dr mycket fast
vid henne.” sdger han. Det dr mycket effektivt av Andersson att anvanda sig av den har
scenen som filmens andra scen. |1 samband med filmens forsta scen med det gratande
barnet som trostas av sin, formodligen, mamma innan de foses in i gasbilen och gasas
ihjal, blir filmens samhaéllskritiska klang glasklar. Har blir vi for oss presenterade en man
som inte kan sin historia. Som har glomt eller fortrangt, och nu plagas av detta. Som tyngs
av ett daligt samvete for vad hans forfader gjort fore honom, och nu trycker undan detta
genom att gora ratt for sig och ratt for samhéllet. Skaffa sig ett jobb som maéklare, for
sdna behovs ocksa”, som han sjidlv sdger. I de tre sista scenerna innan slutscenen i
sovrummet, trappas den har angesten som mannen har upp. Vi ser honom ligga under

"’

bordet pa restaurangen, skrikandes “’jag kan inte se!”. Vi ser honom i skoaffdren sdga “jag
trodde jag hade forlorat synen, att jag inte kunde se”. Och vi ser honom péa
nattvardsmassan svapa en bagare vin for syndernas forlatelse, givetvis ackompanjerat till

tonerna av “Haérlig ar jorden” pa orgel.
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Figur 3: Screenshot fran dppningsscenen i Harlig ar jorden (Roy Andersson)

Av ovanstaende exempel att doma kan vi se att har gémmer sig flera filmatiska rum.
Oppningsscenen med gasbilen &r ett fysiskt rum som paminner oss om andra virldskriget.
Andra varldskriget och nazisterna skapar ett sa att saga abstrakt rum genom filmen, i och
med att den resterande historien alltid star i kontrast till Gppningsscenen, eftersom den ar
en vildigt kanslostark scen. Det osynliga rummet blir ett paminnande skrik fran den
forflutna tidens fasor, vilket helt konkret gor sig pamint i den sista scenen, dar tittaren och
filmens huvudkaraktar kan till och med hora skriken fran gasbilen. Ett annat osynligt rum
ar den visterldndska vardagen” som vidare betecknas av ménga fysiska rum. Inuti den
gommer sig andra osynliga rum. Till exempel scenen i kyrkan. Kyrkan som fysisk plats
berattar at oss att mannen kanske ar religios och deltar i gudstjanst. Han sitter knabojd pa
nattvarden och blir tilldelad sin andel vin fran bagaren. Mannen tar tag i bagaren med
bagge handerna och dricker sedan manga klunkar ur bagaren. Mannen végrar att sluta
dricka: prasten och tva andra man blir tvungna att komma fram och forséka dra bort
bagaren fran mannen. Béagaren och brodet som delas ut representerar syndernas forlatelse
i den kristna tron. I och med 6ppningsscenen som pamint oss om en hemsk och oforlatlig
handelse i var historia, kan vi som tittare analysera mannens drickande som ett symboliskt,
desperat forsok till forlatelse for mansklighetens felande fore honom. Som tittare har vi

sett 6ppningsscenen, det har daremot inte mannen. Mannen &r en produkt av sin tid; han
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bar alla bérdor fran manskligheten fére honom, vare sig han vet det eller inte. Ett av de
osynliga rummen i den har filmen blir alltsa manniskan som en skuldtyngd varelse, och
hennes aterkommande forsok att begrava den hér kéanslan pa olika satt, for att rentva sitt
eget varande och levande. Om Gppningsscenen hade beréattat at oss att mannen &r en
alkoholist, skulle scenen i kyrkan betytt ndgot helt annat, darfor ar det viktigt for
filmskaparen att fundera Over de filmatiska rum som existerar eller skapas i filmen.

Rummet definierar manniskan.

2.3. Tiden

Tiden &r en viktig del av det filmatiska rummet. Tiden &r en viktig komponent for filmens
rytm och struktur. 1 boken Filmdramaturgi och vardagstéankande delar Lena Israel upp
den dramatiska tiden (den komprimerade tiden i filmen som beskriver handlingarnas

egentliga tid). Jag kommer att kort redogéra for dessa utgaende fran Israels kategorisering.

2.3.1. Tiden som beréattargrepp

| boken Filmdramaturgi och vardagstankande kan man enligt Israel kategorisera den
dramatiska tiden i féljande sex grupper. (Israel 1991, s. 53)

1.) Den kronologiska tiden ar den faktiska tidens gang i film, dar handlingarna foljer
efter varandra i den ordning de sker eller har skett. Den hér typen av tid &r vanlig

inom den klassiska dramaturgin.

2.) Den subjektiva tiden &r den tid i film som ses utgdende fran till exempel
huvudkaraktaren. Karaktaren kanske minns tillbaka pa sitt liv. Dessa
minnesglimtar blir blandade med nuet, och kommer sa att saga inte alls i
kronologisk ordning. Trots det fungerar tillbakablickarna som stottestenar for nuet,
och tillsammans skapar de olika tidsepokerna en sammansatt beréttelse. Den

subjektiva tiden kallas &ven for den psykologiska eller inre tidsformen.

3.) Den historiska tiden paminner om den kronologiska tiden, men skillnaden
mellan dessa ligger i att i den historiska tiden faller det som ur berattarméassig

vinkel inte anses relevant nog bort.
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4.) Den cykliska tiden kallar Israel for ”det gamla bondesamhallets tid”. Kénslan av

tiden ar att den star stilla, mojligtvis gor sig pamind genom fodelse och dad.

5.) | Spiraltiden forsvinner tiden i ett virrvarr av att olika tider blandas med varandra.

Bade det forflutna och nuet ror sig.

6.) Sagotiden lutar mot ett surrealistiskt tidsperspektiv. ”Det finns ingen grans mellan
drom och verklighet, mellan fantasier i saga och verklighet. Allt &r i berattarens
hand. .

Med det har exemplet med tiden som uppdelad i sex olika kategorier, vill jag betona hur
tidens plats och karaktar kan ha en betydande roll i det filmatiska rummet — samt ocksa
en klar redovisning for tidens vikt i filmen. Israels kategorisering ar dock inte slutgiltig,
utan endast ett exempel pa ett satt att dela upp olika tidsperspektiv i film. Tiden belyser
rummet. Den ryske regissoren Andrej Tarkovskij sdger foljande om tiden i boken Den
forseglade tiden — reflektioner kring filmkonstens etiska och estetiska grunder (Tarkovskij
2009, s.74):

[...] filmens enda ovérderliga potential — mojligheten att pa filmremsan inpranta tidens realitet. |
vilken form inpréntar da filmen tiden? L&t oss definiera den sa som faktisk. Ett faktum kan vara
antingen en handelse, en minsklig rorelse eller vilket reellt foremél som helst; dessutom kan
foremalet presenteras som ororligt eller oféranderligt, s& linge som denna ororlighet existerar
inom ett faktiskt tidsforlopp.

Tarkovskij belyser filmens kraft ifrdga om tidens existens i filmen; hur vi genom filmen
kan gora direkta avtryck av tiden, som ingen annan konstart i samma grad hittills gett

mojlighet.

2.3.2. Tiden som berattarkomponent

For filmens dramatiska struktur spelar tiden en viktig roll. Tiden bygger upp filmens rytm
och struktur, beroende pa hur tiden utnyttjas av filmmakaren som verktyg for berattandet.
Den podngterar de stunder vi bor reflektera 6ver vad vi ser och hor och den forstarker
situationer i form av till exempel rorelse eller klipp. Anvandning av tiden i filmen
paverkar berattelsen och karaktarerna. Till exempel i filmen Somewhere, regisserad av
Sofia Coppola, traffar vi Johnny Marco (Stephen Dorff) som lever ett framgangsrikt liv

som hyllad skadespelare. Marco roar sig med fester och strippor, och lever till synes det
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ungkarlsliv en kunde drémma om. Marco sjélv tycks vara mattligt uttrakad; kandisskapets
baksidor gor sig konstant paminda. Marco &r trétt pa den konstanta uppvaktningen av
honom, ytligheten och falskheten omkring honom. Nar Marcos 11-ariga dotter Cleo (Elle
Fanning) flyttar in hos honom for en tid, slits Marco mellan att prioritera sin dotter
framover det liv som forvéntas levas av honom. | en scen dér Marcos ansikte blir tackt av
gips, for att en mask ska géras av honom infor en film, har Coppola valt att halla scenen
tidsmassigt lange. Marcos tunga andetag under gipsen och den vita sorjan som tacker
nastan hela hans ansikte, férutom tva hal vid nasan, blir symboliskt for den ensamhet och
nast intill absurda, klaustrofobiska liv han lever, dar hela hans liv ar konstant utvikt till
allméanhetens och mediernas fortjusning. Som tittare kanner vi masken rinna dver égonen
pa oss och det tar aldrig slut. | den har scenen har Coppola anvant tiden som en viktig
komponent for att forstarka en kénsla i berattelsen och hos karaktéren. | en annan film,
Christiane F. - Wir kinder wom Bahnhof Zoo (ung. svensk overs.: Christiane F — Vi barn
fran Bahnof Zoo), regisserad av Uli Edel, skildras drogscenen i Berlin under 1970-talet.
Vi foljer den sextonariga Christianes tragiska 6de mot heroinmissbruket. | en scen dar
Christiane skjuter heroin i armen foljer en snabb bild av ett tags point of view in i en mork
tunnel. Tagets hastighet och det morka halet ar Edels sétt att bildmassigt beratta for oss
tittare att Christianes missbruk har ytterligare trappats upp. Taget som symbol &r typiskt
for filmen i och med att ungdomarna i filmen ofta hanger pa tunnelbanestationen eller

tagstationen. Christiane, precis som taget, trallar inte in i morkret — hon stortdyker,

likt ruset av heroinet.

Tiden kan alltsd beratta ndgonting som ocksa har betydelse for berattelsen och/eller
karaktarerna. De tvd ovanstaende exemplen skiljer sig dock fran varandra ifraga om
anvandningen av tiden. | Somewhere ligger tidens kraft i den enskilda bilden/scenen och
dess langd, medan i Christiane F. ligger tidens styrka i montaget av bilderna, eller klippet
som vi sdger. Scenen med masken i Somewhere byggs upp av det osynliga rummet, av
ett slag av den ensamhet Marco ké&nner. Det fysiska rummet i den hér scenen tillfor
ingenting. Men i det har exemplet skulle det osynliga rummet inte existera, eller i alla fall
inte i den grad det gor, om inte Coppola valt att beratta med tiden pa det satt hon gor. For
att aterga till kortfilmen Harlig ar jorden &r Harlig ar jorden ocksa en sammanséttning av
montage av flera scener, som i scenen fran Christiane F., vars styrka i montaget skapar

det dverhédngande rummet av ménniskans skuld. Men varje scen i Hérlig ar jorden ar
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klippl6s och bestar alltsa av endast en vid bild, vilket i praktiken betyder att det filmatiska
rummet maste fungera for att bilden ifraga ska halla sa lange som den gor. Harlig &r jorden

gar utan tvekan under teorin om den komplexa bilden.

2.2.3. Kommunikation och identifikation

Den ryska filmregissoren Lev Kulesjov (1899-1970) gjorde ett experiment dér han ville
testa hur kommunikationen ser ut mellan publiken och bilden. Finns det en djupare
koppling? Kulesjov anvande sig av en bild pa en man med neutralt ansiktsuttryck. Han
klippte ihop bilden pa mannen tillsammans med en bild pa en skal grét och visade den
hér filmsnutten till en publik. Publiken tyckte att mannen sag hungrig ut. Kulesjov visade
da en bild pa mannens ansikte men den har gangen ihopklippt med en bild pa ett dott barn.
Publiken tyckte mannen sag ledsen ut. Till slut visade Kulesjov en bild pd mannens
ansikte tillsammans med en bild pa en leende kvinna. Publiken tyckte nu att mannen sag
lustfylld ut, men vad publiken inte visste var att bilden pd mannen var exakt samma bild
i alla tre filmsegment. Utgaende fran det har experimentet tog Kulesjov slutsatsen att
genom filmen och bilden projicerar publiken sina egna kanslor pa, i det har fallet, mannen.
Bildkombinationerna lases av publiken pa ocksa ett emotionellt plan, vilket Kulesjov
tillsammans med montagets och klippets styrka, ansdg som ett av de mest vasentliga

verktygen for filmmakaren: montagets idé och identifikationen i filmen hos publiken.

2.4. Samspelet

| filmen ar det fysiska rummet skapat av manniskan i det. Hon, ménniskan, har en sarskild
smak eller ett tycke for hur det ska se ut. Ar det ett stadat eller ett smutsigt rum? Ar hon
fattig eller rik? Ar hon kvinna eller man? Ar det ett vardagsrum eller en strand? Det
fysiska rummet kan paminna om eller till och med starkt illustrera det eller de osynliga
rum som finns i filmen (t.ex. fattigdom, kdnsnormer, sorg, gladje osv.). Det fysiska
rummet blir ett slags manskligt avtryck av det eller de osynliga rum som existerar i bilden
eller filmen. For att lana ett uttryck av Roy Andersson; det fysiska rummet “vacker
kanslan av att rummet forféljer oss” (Andersson 2009, s. 175). Oblygt och kallt ramar det
in manniskan, och avsl6jar hennes plats i livet och universum. Genom arbetet med tiden
i filmen, kan tiden paverka hur bilden eller scenen lever. Tiden som beréattargrepp

definierar karaktaren av tiden i filmen, medan som berattarkomponent kan tiden vara
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extremt effektiv i att ytterligare forstarka eller styra filmen i en viss riktning. Gar vi ut
fran rummet eller stannar vi jobbigt lange kvar? Vad ser vi, eller vad ska vi se pa? I sin
bok Den forseglade tiden — reflektioner kring filmkonstens etiska och estetiska grunder
havdar den ryska regisséren Andrej Tarkovskij att filmens rytm féds ur féreningen av

bilder som innehar olika tid.

”Pa samma sitt som livet, stdndigt i rorelse och under forandring, ger oss maéjlighet att var och en
pa sitt satt tolka och uppleva varje enskilt 6gonblick, lever en verklig film — som pa filmremsan
sanningsenligt registrerar den tid som flodar bortom filmrutans granser — ett liv i tiden, om ocksa
tiden ges ett liv i den; denna reciproka process ar av helt avgorande betydelse for filmkonsten.”

Rytmen uppkommer sa att saga i bildernas kansla av tider, menar han. Den forsta kyssen
som kandes som en evighet. Eller det dar halvaret som gick sa snabbt. Tiden forstarker
och bygger det filmatiska rummet — det sétter tonen at det osynliga rummet och rytmen
at det fysiska rummet och blir pa sa satt en betydande del av det filmatiska rummet. Tiden,
rummet och méanniskan &r viktiga byggklossar i skapandet av det filmatiska rummet. |

samspelet mellan dessa fods det vi kallar det filmatiska rummet.
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3. THREADS OCH BROR

Dokumentérfilmerna Threads och Bror ar resultatet av ett utbytesprogram i Sydafrika och
Finland under varen 2015. Threads &r filmad i Klerksdorp, som &r en liten stad utanfor
Johannesburg, i Sydafrika. Bror ar filmad i Porkala skargard, Finland. Under
produktionsperioderna har olika teman tilldelats arbetsgrupperna. For Threads var
temat “cornered voices” (ung. overs. “slutna roster””) och f6r Bror var temat “ensamhet”.
Temat fick tolkas fritt av arbetsgrupperna. Jag har fungerat som fotograf for bada filmerna,

samt ocksa klippare for Bror.

3.1. Threads — handling

| dokumentarfilmen Threads har vi latit prostituerade och sexkopare beratta om forsta
gangen de hade sex, salde sex eller kopte sex. Vi valde att inte lata tittaren veta vilkendera
av fragorna som besvaras av den intervjuade, och inte heller om personerna i filmerna
saljer eller koper sex. Sammanlagt valde vi fem personer; varav tva salde sex, tva kopte

sex och en hade salt sex tidigare.

| intervjusituationerna valde vi att inte lata vara roster horas. Intervjun ar snarare en
monolog dar personen berattar om forsta gangen hon eller han har haft sex, kopt sex eller
salt sex. Filmen utspelar sig i de intervjuades sovrum, med undantag av ett par inslag av
gatubilder som Overgangar fran ett sovrum till ett annat. En del av de intervjuade ville

vara anonyma. De har sina ansikten bortvanda fran kameran.

3.2. Bror —handling

Dokumentarfilmen Bror handlar om tva broder i 80-ars aldern och deras liv tillsammans
i Porkala skargdrd. Det egentliga malet med dokumentdren var att skildra deras
forhallande till varandra nu, efter att de i stort sett har bott och arbetat med varandra i hela
sitt liv. I intervjun har mannen beréttat om sin barndom, familjeliv, arbeten och intressen.
I filmen har vi valt att ta med de delar av intervjun dar detta samtal vittnar mest om
sjalvaste forhallandet broderna emellan; d.v.s. smagnabb mellan syskonen och séttet de
pratar med och till varandra, tankar kring framtiden, livet och déden. I postproduktionen
har tyngdpunkten legat pa sattet de pratar med varandra, och inte nddvandigtvis pa det de

sager till varandra. Vi ville pa det har sattet forsoka fa fram det ékta i forhallandet
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broderna sinsemellan.

Dokumentéren &r en observerande dokumentar dar vi kan se de tvd mannen arbeta, handla,

ata och titta pa tv tillsammans. | en voice over hor vi delar av intervjun med mannen.
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4.  DET FYSISKA RUMMET

| det hér kapitlet kommer jag att diskutera det fysiska rummet i dokumentérfilmerna
Threads och Bror. | boken Filmdramaturgi och vardagstéankande (Israel 1991, s. 49)
skriver Lena Israel foljande om det fysiska rummet:

Det fysiska rummet ar viktigt just i sin materiella form. Det ar ett rum som driver handlingen
framat, ja som ofta utgor sjalva forutsattningen for det som skall handa. Rummet i sig kan skapa
handlingen. Rummet innehaller alltsa vissa fysiska betingelser for handlingen.

Israel anvander sig av filmen Casablanca som exempel, dar Ricks Bar &r ett exempel pa
ett fysiskt rum. Baren dr samlingspunkt for alla karaktarerna i filmen, vanner som fiender.
Ocksa betydande situationer dger rum pa baren. Baren ar pa sa satt inte endast ett rum

med fyra vaggar; baren ar ur en filmanalytisk synvinkel valdigt viktig for handlingen.

Oppningsscenerna ar inte bara story- och presentationsmissigt av betydelse, utan ger
ocksa en tydlig bild av den radande stilen for filmen. I underkapitlen analyserar jag kort

Oppningsscenerna i Threads och Bror.

4.1. Det fysiskarummet i Threads

I dokumentarfilmen Threads ar omgivningen, eller s att sdga det fysiska rummet,
stomme for hela bildberattandet. Eftersom vi valde att endast fokusera pa berattelsen om
personernas “forstd gng”, men inte beratta nagonting mera om deras bakgrund, historia
eller personlighet, var det fysiska rummet extra viktigt. Det var tankt att fungera som en
presentation av personerna. | boken Var tids radsla for allvar (Andersson 2009, s. 175)

skriver Roy Andersson féljande om rummet:

[...] Men det &r det rum som bar spar av manniskohand, av méanniska utformat, som enligt min
mening starkast vacker kanslan av att rummet forféljer oss. Det avslojar var plats i det sociala
livet och i historien. Det avslojar att vara levnadsvillkor, var existens, ar resultatet av en historisk
process, dir var egen viljas inflytande 4r av mindre omfattning én vi vill tro.”

Threads bestar i princip av fem fysiska rum vari fem personer berattar for kameran om
forsta gangen de hade sex, salde sex eller kopte sex. Dessa fem rum &r de intervjuades
sovrum. Motiveringen till varfor vi valde sovrummet som inspelningsplats var att
sovrummet forst och framst ar det rummet i huset som gasten séllan bjuds in i. Sovrummet
blir eller &r, fér manga, det egna, personliga rummet. | och med beréttelsernas allvar och

intimitet, ville arbetsgruppen att berattelserna ocksa skulle presenteras i ett utrymme som

24



till karaktar ar mycket personligt. Rummet och dess detaljer skulle pa sa vis bli en slags
fysisk ram runt personen i bilden, dar rummet skulle sammankopplas med manniskan.
Som ett memory spel. Och precis som ovanstaende citat av Andersson, skulle rummet
ocksa beratta nagonting om den intervjuade och hennes eller hans plats i livet. Har kan
namnas att kanske sarskilt intimt for de intervjuade som arbetade med att sélja sig sjalva.
I dessa fall var sovrummet inte endast ett sovrum, utan ocksa arbetsrum och i manga fall
det enda rum de hade. Slutligen kan ju ocksa sovrummet aningen klichéaktigt kopplas

ihop med sex.

Figur 4. Screenshots fran Threads

| Threads tar kameran platsen av ett lyssnande éra som far ta del av en valdigt intim och
personlig beréttelse. Detta i form av en vid, statisk bild av rummet och personen sittandes
pa sangen. Kameran ror sig genom rummet endast i klippet, men den enskilda bilden ar

lugn och beaktande. Kameran lyssnar. Threads ar langt uppbyggt pa det fysiska rummet
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och tingen i det.

4.1.1. Oppningsscenen i Threads

Oppningsscenen i Threads bestar egentligen av tva delar. Till en borjan ser vi ett montage
av en motorvag med lasthilar nattetid och en kvinna som star ut vid vagen. Déarefter foljer
filmens titel och ett par stadsbilder. Efter stadsbilderna ser vi detaljer av ett rum: en nalle
pa ett fargglatt 6verkast och plastrosor pa ett bord. Allt ar valdigt farggrant. Efter dessa
tva bilder kastas tittaren in i ett rum som ser ut att inte hdra ihop med detaljbilderna och
efter det in till ett tredje rum. Under dessa tre rum hor vi i en voice over tre olika roster.
Den forsta rosten séger, pa engelska (ung. dvers.) “min forsta gdng var nir jag var i
hogstadiet”, den andra rosten fortsitter med “jag var tretton ér, egentligen tolv men snart
tretton” och den tredje rosten sdger ”min mamma var prostituerad, klienterna kom hem
till vart hus. Néar jag var tolv ar sa hon att jag maste ligga med en klient, hon blev
forsdljaren av min sjil den dagen.”. Ovanstdende meningar ger tittaren den mest relevanta
information som hon eller han behdver for att kunna skapa sig en uppfattning om filmen
och vad hon eller han kommer att se. De tva forsta citaten talar till tittarens personliga
erfarenheter, tankar och minnen kring @mnet, och soker intresse hos tittaren. Det tredje
citatet satter tonen for filmen och historierna vi kommer att fa hora.

Medan voice overn etablerar &mnet och hurdana historier vi kommer att hora, ges
ledtradar i bilderna ifrdga om rosterna och personerna som vi kommer att traffa. Vilken
rost hor ihop med vilket rum? | Threads & omgivningen, det fysiska rummet, egentligen
den enda presentationen av den intervjuade som vi erbjuder tittaren. Genom rummets
karaktar ger vi ledtrddar om personen, och precis som Andersson skriver, blir det fysiska

rummet i Threads synonymt med lotten i livet de tilldelats.
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4.2. Det fysiskarummet i Bror

Dokumentéarfilmen Bror utspelar sig i Porkala skargard, i brédernas hem och pa garden.
Kameran observerar broderna i deras dagliga bestyr; tradgardsarbete, arbete pa baten,
matlagning och kvallsbestyr. Broderna i filmen kommunicerar inte med kameran.
Kameran har platsen av ett osynligt, observerande 6ga; som ger tittaren en unik inblick i
tva gamla fiskarbroders vardag. Har ar det fysiska rummet garden och den omliggande
skargarden. Broderna har en stor gard som ar full med gamla batmotorer, skottkérror och
tradgardsredskap m.m. Dessa ting som ligger och skrapar blir en slags materiell ram for
ett helt liv. Kamerans fysiskt langa avstand till broderna ger kéanslan av en observation av

mannen.

Vi filmade dven broderna nar de till exempel handlade i butiken eller pa annat satt
socialiserade med andra manniskor utanfér hemmet, men dessa scener valde vi bort i
klippet. Vi ville stanna pa garden och koncentrera oss endast pa broderna i forhallande till
varandra. Avsaknaden av andra ménniskor i dokumentérfilmen forstarker kanslan av
naturens storslagenhet och lugn, samt bilden av ett liv som nutidsméanniskan inte ofta
valjer. Tingen pa garden och i hemmet vittnar om helt liv levt pa samma stélle. | Bror &r
baten som Elmer byggt som 16aring en viktig symbol i filmen. Batens motor ar
originalmotorn som Elmer lade in som ung och dess karaktéristiska tuffande ljud
paminner om saval batens som mannens hoga alder. Batens utmarkande utseende fungerar
som en materiell parallell till mannens liv pa skargarden. Baten och de facto att den &nnu
anvands ar ocksa en viktig bild for batbyggararbetet mannen har tillagnat i stort sett hela

sitt liv till. Baten ar sa att saga mannens flaggskepp.

4.2.1. Oppningsscenen i Bror

Oppningsscenen i Bror bestar av en vid bild pd 1 minut och 4 sekunder. | bilden ser vi
bréderna Erik och Elmer i baten. Erik haller en ara i handerna och forsoker med mycket
moda knuffa ut baten fran bryggan. Elmer star inne i hytten och kikar ut genom takluckan

och ser pa. I en voice over hor vi féljande konversation mellan méannen:
Erik: Vi ar alla aldre nu, inte ar vi ute pa kompisjakt direkt. Jag tycker om att prata.
Elmer: Jo, men med vem?

Erik: Med vem som helst! Inte gar jag omkring och talar for mig sjdlv... Eller nijo, nog
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kan jag ibland. Och sa brukar jag prata med katten.
Elmer: Jo du brukar prata och resonera med mig, i flere timmar...
Erik: Jo, han &r sa tyst. Man maste prata med honom sa han far lite liv.

Elmer: Jestas da vad han kan prata. (Vi hor Erik skratta i bakgrunden.) Jag blir irriterad
rent av, inte tycker jag om sa mycket prat inte. Det ska vara tystnad, nar jag ligger i séngen

och vilar.

De tva broderna, Erik och Elmer, har néstan hela sitt liv arbetat som batbyggare
tillsammans. Baten i oppningsscenen ar ett aterkommande objekt och symbolisk for
filmen och brodernas liv. Elmer har byggt baten som 16 aring, vilket senare ndmns i
dokumentéren, och baten &r pa sa vis inte endast till sitt utseende valdigt karismatisk, utan
ocksd gammaldags; i stort sett nastan lika gammal som broderna sjalva. Aven om baten
har forbattrats och byggts om lite under aren, ar originalmotorn kvar. Motorn har ett
sarskilt "tuffande” ljud som vi hor redan i1 6ppningsscenen. Baten symboliserar brodernas
liv i skargarden som batbyggare; tingets originalitet, alder och charm blir vidare en stark

bild av bréderna och deras liv i skargarden. Baten hor ihop med broderna.

Brddernas handlingar i Gppningsscenen ger en presentation av hur broderna fysiskt beter
sig i varandras sallskap; Erik, som &r ett par ar yngre, tar tag i saker och jobbar hart,
medan Elmer ser pa eller mojligtvis hjalper till lite. Senare i dokumentaren presenteras
brédernas relation till det liv de levt, och man kan tydligt hora ett litet missnéje i EImers
rost over skargardslivet. Oppningsscenen ar pa sé sitt dven ett fortydligande av deras plats
tillsammans i livet; deras instéllning till det och deras forhallningar till de val de gjort.

28



5. DET OSYNLIGA RUMMET

I det hér kapitlet kommer jag att diskutera det jag kallar for ”det osynliga rummet”.
Med “det osynliga rummet” syftar jag pa de rum vi omges av pé en diffus medvetandeniva,
bade i filmens virld som i det verkliga livet. Konkret kunde “det osynliga rummet” syfta
pa till exempel en viss tidsanda eller samhallelig stamning, kansla eller en annan abstrakt

omgivning. Det osynliga rummet utgor en del av det filmatiska rummet.

5.1. Det osynligarummet i Threads

Dokumentarfilmen Threads utspelar sig pa 2000-talet i Sydafrika. Det fysiska rummet i
Threads ar de fem olika sovrummen. Sovrummet som utrymme &r valt for att symboliskt
kopplas ihop med bland annat sex. Rummens karaktar a sin sida skall fungera som en
slags presentation eller hint om personen och tittaren kan handa dra slutsatser om, pa basis
av rummets utformning och detaljer, ifall personen ifraga berattar om forsta gangen hon

eller han salde sex, kopte sex eller helt enkelt hade sex.

Sovrummet &r inte endast ett rum, utan ocksa ett personligt utrymme och det rum gésten
séllan bjuds in till. Detta vidare forstarks genom en statisk kamera och endast den
intervjuades rost. Tittaren far intrycket av att historien beréttas i tillit till honom eller
henne; kameran tar positionen av en palitlig dhorare. Det osynliga rummet som uppstar i
sovrummet och i den har situationen ar ké&nslan av respektfullhet infor ménniskan i en
kontext som alltfor ofta fordoms, d.v.s. sexindustrin. Pa det kameratekniska planet tar sig
detta i uttryck genom att helt konkret halla kameran pa en statisk position och endast
klippmassigt réra oss langsamt genom rummet. Kamerans stallning som observerande,
statisk och lyhord, bryts av de intervjuades uppstalldhet och noggranna placering i
rummet. Den intervjuandes position och bildens utseende, vittnar om en viss
bildplanering; samtidigt som kameran till sin natur ar observant. | det har sammanhanget
kunde vi tala om en fiktiv dokumentarstil. Genom dokumentaren nédrmar sig kameran de
intervjuade. Narbilder av nervosa hander, har, ben och vissa utmarkande drag hos
personerna blir ett satt att visuellt nd&rma oss de intervjuade i och med beréttelsernas
intensifiering. Den har visuella upptrappningen stéder den visuella stilen i tanken om
kameran som en nara van. Ett av de abstrakta rummen i Threads ar alltsa en atmosfar av

tillit och trygghet mellan tittaren och de intervjuade.
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Bryggan mellan tittaren och filmens kvinnor och mén byggs kring ett &mne vi alla har en
eller annan bakgrund, asikt eller inblick i. Genom det skulle tittaren kunna pa ett eller
annat satt relatera till manniskorna i dokumentarfilmen, &ven om sammanhanget var ett
helt annat. Vi hoppades pa att den héar bron pa sa satt skulle bana vag mot en mera,
forhoppningsvis, forstaende installning till den miljo den intervjuade lever i eller den
bakgrund hon eller han kommer fran.

Threads ar ett samarbete mellan non profit organisationen ReAction, som jobbar med att
dela ut bland annat kondomer och HIV test till kvinnor i omraden var prostitution
patraffas. Samarbetet skulle fungera som en dorr till d&mnet for arbetsgrupperna;
vinklingen av de tre filmerna som gjordes var pa sa vis inte pa nagot sétt paverkad av
organisationen; sa lange arbetsgrupperna haéll sig inom nagorlunda etiska och moraliska
ramar gentemot de intervjuade, personalen och organisationen. Det stilméssiga valet av
Threads uppfattades av organisationen som ett respektfullt satt att moéta en grupp
manniskor som, ur ett samhalleligt perspektiv, inte alltid blir behandlat pa bésta sétt.

| boken Var tids radsla for allvar (Andersson 2009, s. 176) skriver Roy Andersson

foljande om manniskan i rummet:

Rummet definierar ménniskan och blottldgger vérdet av och forutsattningarna for forverkligandet
av de drommar manniskan eventuellt har. Rummet talar sanning. Den vill vi inte vare sig se eller
hora, av tradition inte garna pa bio.

Vad Andersson menar med detta ar att de rum vi befinner oss i, vare sig vi pratar om
filmen eller det verkliga livet, formar och paverkar oss manniskor. Som ett exempel pa
detta kan namnas en i skrivande stund farsk handelse. Fredagen den 13.11.2015
(Huvudstadsbladet 14.11.2015) utfordes flera planerade terrorist attacker i Paris. En av
héndelserna dgde rum 1 konserthuset Le Bataclan under bandet Eagles of Death Metal’s
konsert. Fyra terrorister stortade in i salen och skrek “allahu akbar” (ung. 6vers. Gud dr
stor, pa arabiska) och skjuter sedan vilt mot folkmassan. 89 doda hittas i salen. Mindre &n
en vecka senare lanseras hashtagen #JeSuisEnTerasse (Time 2015) pa sociala medier, som
en slags tyst demonstration mot valdsamheterna. En ungefarlig 6versattning pa svenska
lyder: jag ar pa terassen. Hashtagen blir ett stillningstagande till att véagra lata
valdsamheterna skramma invanarna till att stanna hemma, utan fortfarande vaga sig ut pa
Paris gator, som en manifestation mot daden. | det har sammanhanget blir bilden av

parisarna ute pa terrass i den Parisiska hostsolen lagt i en helt annan kontext; rummet i
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den har kontexten &r alltsd inte enbart terassen och allt vad det innebar. Rummet, eller det
osynliga rummet sa att saga har, i det har sammanhanget, har nu blivit till exempel den
radande sorgen och radslan som rader i staden eller den 6kade framlingsfientligheten
bland fransmannen (om sa vore fallet, vill saga). Terassen som plats upphor att vara endast
en terrass; terassen har blivit eller kan anvéndas som en symbolisk plats och rymmer ett
eller flera osynliga rum. Terassen som ett fysiskt rum stoder ocksa det osynliga rummet

som existerar i den har kontexten. Pa samma satt fungerar sovrummen i Threads.

| Threads hittar vi ett annat osynligt rum. | Threads blir sexindustrin ett konstant
overhangande regnmoln, sé att sdga. Aven om kvinnorna och méannen i dokumentéren
sjalva aldrig ndmnvart pratar eller berdttar om branschen de nyttjar eller jobbar eller har
jobbat i, blir just den branschen det osynliga rummet. Som tittare placerar vi personerna
vi ser pa bioduken i kategorier, lador, av forutfattad fakta och fordomar kring amnet.
Sovrummet som det fysiska rummet dverensstammer med férdomarna kring amnet, och
blir pa sa satt latt att ta till sig som tittare. | Gransbilder — det dolda rummet hos Tarkovskij
fortsatter Astrid Soderbergh-Widding resonera kring Noel Burchs klassiska esséd Nana, or
the two kinds of space (Se Soderbergh-Widding 1992, s. 20) foljande om de osynliga rum

som gommer sig i bilden:

[...] det ar antingen imaginért eller konkret. Det imagindra rummet ar det som befinner sig utanfor
bildens ram och blott &r tillgangligt for askadarens forestallningsformaga. Med detta rum kan,
menar han, ndr som helst genom en kamerarérelse eller ett klipp bli synligt, bli till bildrum och
salunda ta konkret form.

| Threads bidrar sovrummet till just den har forestallningsférmagan hos tittaren, dar
bilden av det tranga hotellsovrummet har blivit kanske den starkaste, konkreta bilden av

sexindustrin.

5.1.1. Filmmakaren och det osynliga rummet

Sahar langt har jag diskuterat rummet ur tittarens perspektiv. Som bekant ar det osynliga
rummet en 6verenskommelse mellan filmen/filmmakaren och tittaren. Det osynliga
rummet &r, som Soderbergh-Widding skriver, grundat pa tittarens forestallningsformaga.
Filmmakarens andel i arbetet med det osynliga rummet blir forstaendevis da ocksa skapat

ur filmmakarens egna osynliga rum.
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I teorin om den komplexa bilden &r tolkningen av bilden upp till tittaren. Men om vi pratar
om bildramen eller bildsnittet, det vill saga vad filmmakaren helt fysiskt valjer och inte
valjer att visa gors ju hér redan ett val i vad tittaren ska se. | arbetet med det osynliga
rummet maste och kommer filmmakaren att utga fran sig sjalv och arbeta med sig sjalv;
det vill saga samhélle, religion, kultur, uppvéxt etc. kommer att inverka pa filmmakarens
bild- och berattarsprak. Det osynliga rummet é&r, i basta fall, dock ett medvetet val av
filmmakaren. Filmmakaren bor reflektera 6ver hur hon eller han paverkar bilden pa en
omedveten niva. Vilka skillnader kan vi se i hur en sterbottning och en Vandabo avbildar
Helsingfors? | dokumentarfilmen Threads gjordes valet av sovrummet som det fysiska
rummet. Vi utgick fran att sovrummen skulle se ut pa ett visst satt; alltsa slitna, smutsiga
och sorgliga. Detta skulle resultera i att sexindustrin skulle bli det osynliga rummet. Vara
fordomar och antaganden paverkade valet av att anvanda sovrummet som
inspelningsplats. Var inre bild av sexindustrin var just det som ocksa avbildades i
dokumentdren nér de prostituerades rum visades: ett kalt och smutsigt rum med
nummerbricka pa dorren i en skrikig korridor upplyst av gréna lampor. Det osynliga
rummet existerar parallellt med det synliga rummet, och det synliga eller fysiska rummet
ar ett medvetet val av filmmakaren. En kan da fraga sig om man verkligen kan prata om
den komplexa bilden som inte styrande, om &n i en mycket mindre utstrackning an i den

klassiska dramaturgin.

| boken Filmdramaturgi och vardagstankande (Israel 1991, s. 92) skriver Israel om tva
olika typer av filmdramaturgier: den anglosachiska dramturgin och den episk-lyriska
dramaturgin. Den anglosachiska dramaturgin (eller endast kallat ”dramat™) hor till den
vanligare och, sarskilt i Hollywood, den populdrare formen av filmdramaturgi som
betonar filmens handling som den drivande kraften framat. Den episk-lyriska dramaturgin
betonar starkare tillstdndet an sjalva konflikten. Israel skriver om den episk-lyriska
dramaturgin I dessa bilder dr en automatisk igenkdnningsprocess medvetet blockerad.
Istéllet for fragan om vad som skall hinda 1 ndsta bild kanske fragan “vad ar det jag

egentligen ser” maste stillas.” Hon fortsétter vidare med:

Vi befinner oss i en kognitiv process dar vi maste bade bejaka och negera presumitiva IGsningar.
Valet stér vi sjalva for. Vi maste da soka oss fram och ge alternativa losningar av vad vi ser och
upplever i ett dialektiskt fragande till filmen.

Utgaende fran dessa rader vill jag igen aterkomma till fragan om filmmakarens egentliga

andel i det osynliga rummets utformning. | kameraarbetet gors ett val av bildsnitt och
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vilka fysiska ting som ska visas. Bildramen rymmer av naturlig anledning en eller flera
blickpunkter. Den fysiska ramen ar ju komponerad utgaende fran bildens blickpunkter.
Dessa blickpunkter ar ocksa medvetna val. For att anvanda ett exempel ur Roy

Anderssons film Du Levande.

I en scen ur langfilmen Du levande ser vi ett kontorsutrymme. En man sitter vid ett bord
i forgrunden med ett tjockt hafte och en raknemaskin. I bakgrunden ser vi tva
dorroppningar till tva andra rum. Ur ett av de bakre rummen kommer en man ut och stéller
sig vid dorroppningen. Han fragar mannen i forgrunden om han ropat pa honom. Nej
sager mannen, och vander sig sedan till den andra dorréppningen och fragar Jonas,
mannen inne i det andra bakre rummet, om han ropat pa Holger. Nej, séager Jonas. Lasse

da? fragar mannen i forgrunden, varpa Jonas inne i det andra bakre rummet vander sig

3
>

Figur 5. Screenshot fran Du levande

om i sitt rum och fragar Lasse om han ropat pa Holger. Nej, sager Lasse och kikar ut
genom dorroppningen. Holger gar tillbaka inne i sitt rum. Holger och mannen i
forgrunden &r kladda i kostymer, men Holger har ingen slipsnal och hans slips ar for kort.
Lasse och Jonas &r ledigt kladda. Deras klader vittnar om en viss rangordning pa kontoret
och de facto att Jonas och Lasse delar rum. | rummet i férgrunden ser vi ett par bilfalgar,
plaststolar och till synes billig heltdckningsmatta med stjarnor. Inne i Jonas och Lasses
rum skymtar en liten leksaksbil Gverst pa bokhyllan. Vi ser ocksa sma fonster inne i de
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bakre rummen. Fonstren tyder pa att ligga pa gatuniva eftersom ett cykelhjul passerar
fonstret. Det fysiska rummet ger tittaren ledtradar om vad foretaget sysslar med och hur
bra det gar for foretaget. Deras kladsel sdger nagot om de anstélldas plats i foretaget.
Innan Holger stéller fragan om nagon ropat pa honom kan vi se honom sitta tyst och iaktta
sin chef. Fragan han staller verkar pa sa vis snarare vara ett behov av mansklig kontakt,

vilket han soker fran sina kollegor genom att latsas att trott att ndgon ropat pa honom.

Den franska sociologiprofessorn Pierre Bordieu har studerat kulturens roll i atergivandet
av sociala strukturer. Bordieu har utvecklat begreppen habitus och falt for att forklara ™[ ...]
sadan manskligt handlande som ofta tas for givet och som man vanligtvis inte reflekterar
over eller ifragasitter, sdidant som sker mer eller mindre vanemissigt... [...] Makten
ligger enligt detta synsatt sa att saga dold i de allmant vedertagna satt pa vilka manniskor
forstar eller ser pa virlden” (Johansson & Miegel 1996, s. 202-205). Kortfattat menar
Bordieu med habitus att méanniskans sétt att se pa varlden ar format utgaende fran att varje
manniska har utvecklat sina egna sociala strukturer, utgaende fran hennes bakgrund och
historia, vilka med hjalp av hon kan férklara och forsta sin omgivning. Med begreppet
falt syftar Bordieu pa samhallet som uppdelat i olika falt, dar manniskans position kan
variera i hierarkin. Enligt Bordieu &r faltet (t.ex. politiska, akademiska, kulturella osv.)
dynamiskt och konstant omskapande beroende pa relationerna till 6vriga falt. Manga
génger anvédnds dven uttrycket “det sociala rummet” istéllet for ordet filt. Det sociala
rummet, eller faltet, kan ses som en grupp manniskor med liknande habitus, och pa sa satt
tillhérande till samma falt — man kunde prata om det som ett gemensamt sprak i varje falt.
| ett seminarium mellan filmregissérna Roy Andersson och Ruben Ostlund diskuterades
bland annat autenticitet och gestaltning i film. Under seminariet far Ostlund fragan vad

som driver honom och vad han hoppas uppkomma med sina filmer. Ostlund svarar:

Om jag hittar en situation som jag ar intresserad av, det enda jag forhéller mig till ar hur det skulle
ga till i scenen om det har utspelade sig. Jag anvander mig hela tiden av det som en referens. Tycker
jag detta dr en sann bild av hur tillvaron ser ut eller tycker jag den ar osann? [...]

Under seminariet aterkommer Ostlund till den har diskussionen nar hans Kkortfilm
Handelse vid bank diskuteras: ” jag har aldrig varit med om nér ndgon har blivit skjuten
och det finns en massa tillfallen som jag inte varit med om, men anda har jag en valdigt
stark bild av hur det kommer att ga till och vad det kommer att innebéra och det ar filmer
som har skapat de referenserna 4t mig”. Ostlund diskuterar direfter det verkliga rinet som

han bevittande och hur langt ifran det skiljde sig mot vad han forvantat sig av hur ett ran
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skulle se ut. Handelsen kom att bli inspirationen till Handelse vid bank — en nagorlunda
komisk och absurd kortfilm om ett bankran. Andersson avslutar den har diskussionen med
att konstatera att filmskaparens ansvar i egenskap av en aktor i skapandet av vérldsbilden,
4r, atminstone i Ostlunds fall, stort och bér tas pa allvar. ”Nir man sysslar med
konstnérliga uttrycksmedel [...] fir man ténka pa att man skapar material med vars hjélp
ménniskor far sin virldsbild och det ar forknippat med ett enormt ansvar.” (Goteborgs
Universitet, s.14-18). | och med att det har examensarbetet fokuserar pa det filmatiska
rummet i egenskap av berattelsens och filmens vérde, kommer jag inte att vidare utveckla
eller redogora for de socialpsykologiska teorier kring manniskans konstruerande av den
sociala verkligheten. Det &r ett arbete for sig. Ovanstaende sats ar snarare ett fortydligande
av det filmatiska rummet med en omfattande bakgrund i psykologin, och filmmakarens
ansvar och andel i konstruerandet av det. Filmen ar trots allt ett av de popularaste

konstformerna idag.

Om vi atergdr till Threads och de vida bilderna av sovrummen, ligger blickpunkterna,
forutom pd manniskan i rummet, pa detaljerna i rummet. Detaljerna, t.ex. den sondriga
spegeln, visas i narbilder. Vi ser spegeln igen i den vida bilden. Né&rbilderna har gjorts for
att forstarka rummets karaktar och personen i rummet. Precis som detaljerna i scenen fran
Du levande. Men dven om vi latsas att Threads i sin estetiska utformning skulle bestéa av
endast en vid bild, ar detaljerna i Du levande fiktiva. De ar ditplacerade och noggrant
utvalda. Dekoren utgar fran kameraplaceringen, medan i Threads utgick placeringen av
kameran av vad som var fysiskt magjligt. 1 Du levande ar utgangspunkten regissorens
vision, medan i dokumentarfilmen Threads kan regissorens (och dvriga i teamet) vision
inte undga att kollidera och kompromissa med verkligheten. Vad &r fysiskt méjligt? Vad
ar tidsmassigt mojligt? Vad hander och vad ar viktigt? | Du levande ligger fordelarna, nar
man arbetar med den komplexa bilden, i regissorens kontroll av situationen. Regissoren,
fotografen och scenografen kan arbeta med ett drémscenario och utga fran sina egna rum
i utformningen av bilden. | Threads finns inte den har utgangspunkten alls pa samma sétt
eftersom “manuset”, om vi siger sa, ligger hos den intervjuade, och visionen av filmen
blir pa sa vis kompromissad. Vi vet inte vad den intervjuade kommer att saga eller hur

hon kommer att reagera i bilden, forran vi &r i situationen.

Dessa kompromisser gors upp for i Klippet, for att klippet ger oss mojlighet att korrigera

och forstarka visionen i Threads; klippet ger oss mojlighet att komma tillbaka till
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utgangsvisionen for filmen, i den man det ar majligt. Du levande har inte behov av att
klippas, eftersom den ar i princip klippt redan i filmningen, ifrdga om rummet, tiden och
manniskan; vilka &r grundstenarna foér teorin om den komplexa bilden, samt
grundlaggande faktorer for det filmatiska rummets utformning. Innan Du levande har
filmats har tidens tid, rummets betydelse och méanniskans plats redan forutbestamts
utgaende fran det slutresultat man stravat efter. Nagot som inte var mojligt i

dokumentéarfilmen Threads.

5.1.2. Regnmolnet

| boken Var tids radsla for allvar (Andersson 2009, s. 175) pastar Andersson att &ven om
rummet, i bemérkelsen engelskans ”space”, inte ar sarskilt markant for personen i det, ar
det for betraktaren omdjlig att forbise. Som tidigare ndmnt ar detta mycket tydligt i

kortfilmen Hérlig &r jorden.

Andersson anvander sig av exemplet med seriefiguren Joe Btfsplk fran serien Knallhatten
(engelska: Li’l Abner), dir Joe Btfsplk dr en karaktér med ett stdndigt regnmoln over sitt
huvud. Joe, som verkar vara standigt forfoljd av otur, ar inte sérskilt medveten om det
regnmoln som forfoljer honom. Men vi som lasare ser alltid molnet. Det hér &r ett ganska
bra exempel pa hur det osynliga rummet i filmen verkar. Regnmolnet ovanfor Joes huvud
har satts dit for att beratta nagonting om Joe, namligen att han ar konstant forfoljd av otur.
Molnet ar en 6verenskommelse mellan tecknaren och lasaren, eftersom som lasare forstar
vi kontexten av regnmolnet. Vi ser att Joe ar influerad av molnet, &ven om Joe inte forstar
det sjélv. Vi forstar varfor Joe har otur, varfor han ar som han ar. Men molnet &r ocksa en

medveten ditritad bild av tecknaren.

Om vi pratar om regnmoln, kunde regnmolnet i Threads vara sexindustrin, och hur vi

uppfattar den ar upp till var egen kannedom och tanke kring den.
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5.2. Det osynligarummet i Bror

Precis som Threads, faller &ven Bror under den episk-lyriska dramaturgin. Tiden har en
enorm paverkan pa ocksa rummets betydelse i filmen, vare sig det handlar om det fysiska
eller det dolda rummet. | boken Filmdramaturgi och vardagstankande kategoriserar Lena
Israel (Israel 1991, s. 53) tiden i filmen i tre delar: den fysiska tiden vilken syftar pa den
faktiska tiden filmen tar, den psykologiska tiden vilken syftar pa tittarens subjektiva och
emotionella intryck av tiden i filmen och den dramatiska tiden vilken syftar pa tiden som
pagar i filmen. | det har arbetet koncentrerar jag mig pa den dramatiska tiden. Israel
fortsétter med att vidare kategorisera den dramatiska tiden i sex grupper: kronologisk tid,
den subjektiva tiden, den historiska tiden, den cykliska tiden, spiraltiden och sagotiden.
For en narmare specificering av tidsperspektiven, se kapitel 2.3.1. Tiden som

beréttargrepp.

5.2.1. Tiden i Bror

Enligt Israels kategorisering av tiden faller Bror under “den cykliska tiden”
och ”spiraltiden”. Den cykliska tiden, enligt Israel, kéinnetecknas av att tiden verkar sté
stilla. ”’Den kommer tillbaka pa olika sétt genom arstiderna i en standig cirkelgang mellan
fodelse och dod. Allt avldser vartannat, men ingenting fOrdndras egentligen.”. Om
spiraltiden skriver Israel I Spiraltiden forsoker man upplosa tiden — inte genom att plana
ut den, men genom att lata alla tider blandas och belysa varandra.” och fortsitter “Tiden

ror sig hela tiden, dven det forflutna.” (Israel 1991, s.53-54).

I Bror finns ingen egentlig tid. Broderna arbetar och dter, stundom med varandra och
stundom sjélva. Det enda som ror vid tiden ar bilderna av Erik som krattar vass vid
stranden. Den har scenen aterkommer tre ganger under filmens gang, och &r den enda
scenen vars handling har en borjan och ett slut. Jag kommer strax att aterkomma till den

hér scenen angdende bendmningarna “borjan” och “slut”.

| de tva forsta omgangarna av scenen Krattar Erik vass i en stor hog vid stranden. | den
tredje omgangen, nar vasshogen ser ut att ha blivit klar, tander Erik eld pa den. Slutbilden
i Bror ar en vid bild dar Erik betraktar brasan och roken som slingrar sig uppat. Precis
innan bilden Klipps till sluttexterna ser vi Erik greppa krattan och fortsatta kratta vass till
hogen. Den hér handlingen har med avsikt tagits med i klippet. 1 och med att Erik

fortsatter kratta vass sluts cirkeln av handlingen och stoder ké&nslan av tidldshet; vassen
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tar aldrig slut, arbetet tar aldrig slut. Vassarbetet som handling presenteras som
aterkommande, medan vassen varje ar ar ny. Som tittare vet vi inte om den tredje scenen
med vassen ar en fortsattning pa de tva forsta scenerna med vassen, om det sker ett ar
senare eller fem ar senare. Bendmningarna “borjan” och ”slut” kring vasskrattandet finns
alltsa egentligen inte. Vasskrattandet har dven en symbolisk betydelse for skargardslivet;
vassen ar ett arligt jobb for varje stugégare.

Malet med dokumentarfilmen Bror &r att visa forhallandet mellan bréderna Erik och
Elmer. Detta hor vi i voice overn och deras satt att prata med varandra. Broderna grélar
och skrattar, bade med och at varandra. De fyller i varandras meningar, och i stort sett
nastan varje historia som den ena brodern berattar har den andra ocksa figurerat i, och
tvartom. | kameraarbetet betraktas deras forhallande i skenet av arbetet pa garden och
hemmalivet. Kameran ar observant och haller sig pa avstand; det kunde liknas vid
naturfilmen i estetiken. Liknande exempel pa den hér typen av estetik ser vi i till exempel
i den polska kortfilmen Smolarze (eng. 6vers. Charcoal Burners) regisserad av Piotr
Zlotorowicz (2010) och i den svenska kortfilmen Betraktelse (som &r en del av 90 minuter
90-tal serien, dit ocksa kortfilmen Harlig ar jorden hor) regisserad av Gunnel Lindblom
(1994). Ur det ljudmassiga perspektivet hor vi nérhet i deras satt att prata med varandra,
fastan det de séger inte ar av storre relevans. Ur bildmassig synvinkel ser vi deras satt att

umgas med varandra, fastan det de gor inte ar av storre relevans. Tittaren blir snarare en

Figur 6. Screenshot fran Bror
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betraktare som aldrig nar helt in pa broderna, och broderna i sin tur pratar aldrig rakt ut
sarskilt djupt om varandras forhallande till varandra. Deras band blir osynligt och nastan
heligt. Den har avskarmningen ar inte alls en dalig sak. Utanforkanslan hos tittaren starker

brédernas band; det har skapar en typ av ett osynligt rum: syskonskapet.

For att komma tillbaka till scenen med vassen. Arbetet med vassen ar en symbolisk
handling i filmen. Som tidigare namnt, skapar den aterkommande handlingen en kansla
av tidloshet eftersom den konstant upprepas och verkar aldrig ta slut. Vi vet heller inte
om scenerna med vassen hor ihop; tar handlingen plats under en vecka eller ar? Under
den tredje vass scenen, nar Erik branner vassen vid stranden, vilken ar ocksa filmens slut,
pratar Erik om doden. Erik sdger: ”Pa alla stéllen ar det ju ndgon som dor forst. Det &r ju
ett vanligt liv.”. De hidr meningarna &r svaret pa frdgan om vad som hénder sedan med
den ena brodern nar den andra brodern dor. De har tvd meningarna ger scenerna med
vassen ytterligare en ny dimension, i och med att Erik ocksa alltid &r ensam i dessa scener.
Har Elmer dott? Ar scenerna med vassen de enda scener som ager rum i nutid, medan de
andra scenerna ar aterblickar till tiden med Elmer? Eld och rok ar symboliska element for
livet och doden. Enligt de klassiska elementen betraktas elden som en symbol for energi
och tillsammans med vattnet som en symbol for liv och visdom. Elden har ocksa genom
tiderna symboliserat rening och forstorelse. Tiden och kanslan av tidldshet, har en stor
roll i Bror och paverkar i hog grad de osynliga rum som finns. Tidens kansla i Bror,
tidlosheten, ar den viktigaste komponenten for att skapa ett osynligt rum av livets gang.
Tidlosheten i sig &r ett osynligt rum, och en del av det filmatiska rummet i Bror.

Elmer och Erik lever ett liv som dagens manniska inte ofta véljer; ett avsidigt skargardsliv.
Broderna har inte bilkorkort, utan tar bussen till butiken. Broderna tycker inte att de har
behovt en bil, men skulle daremot inte kunna tanka sig att leva utan bat. Under
produktionen filmade vi situationer dar broderna tréffade andra ménniskor, men i klippet
valde vi att ta bort dessa scener. Vi ville med avsaknaden av andra manniskor forstarka
bilden av deras liv ute i skargarden som ett numera inte lika vanligt satt leva. Ett osynligt
rum som presenterar ett forflutet levnadssétt, dar naturen har en stark roll och bidrar till
ytterligare en kansla av manniskans litenhet i varlden. Aven om livet tidsmassigt gar

framat, forsvinner inte varlden nar méanniskan dor.
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5.2.2. Tittarens relation till Bror

Kan tittaren identifiera sig med brdderna? | syskonskapet bréderna emellan hittar vi
ledtradar av brodernas olikheter. Redan i 6ppningsscenen presenteras den forsta olikheten
mellan broderna. Erik sdger: Vi dr alla édldre nu...”, och Elmer avbryter med: “och ingen
vet var vi finns.”. Under filmens ging ger Erik sken av att vara en realistisk men positiv
och aktiv person som ar nagorlunda nojd med tillvaron, medan Elmer inte doljer sin
irritation till det avsidiga livet och bristen pa mansklig kontakt. En kan fraga sig varfor
Elmer &nnu ar kvar i skargarden, men genom filmens gang far tittaren kénslan av att
broderna ar ett paket; ett team som haller ihop, pa gott och ont. Bara genom brédernas
sétt att prata; nar de fyller i varandras meningar och avslutar varandras historier. Vid ett
skede sager Erik att man maste vara tvd nar man bygger batar och syftar pa
batbyggarjobbet han gjort tillsammans med Elmer. Elmer kommenterar inte den
meningen, och tittaren fir en underforstaelse av att Elmer accepterat att det ’bara varit
s&”. Som tidigare ndmnt dr syskonskapet 1 Bror ett osynligt rum. I detta syskonskap blir
vi for oss presenterade sadana olikheter mellan bréderna, att i skenet av syskonskapet
vaxer ytterligare ett rum av en sammansvetsad och pa ett satt villkorslos karlek fram,
vilken inte nddvandigtvis behdver endast existera mellan syskon. | filmen En duva satt
pa en gren (2014) och funderade pa tillvaron, regisserad av Roy Andersson, kan vi se den
har samma typen av forhallande i relationen mellan de tva forsédljarna som saljer
skamtartiklar tillsammans. Trots deras olikheter, meningsskiljaktigheter och brak &r det
ingen fradga om att de tva méannen inte skulle hora ihop. De ar varandras motpoler, vilket
gor dem till ett team. De moéter den harda verkligheten tillsammans. En annan, snappet
kdndare, gestaltning av den har typen av forhallande aterfinns i Samuel Becketts
teaterpjas | vantan pa Godot (Se Andersson m.fl, 1997, s. 132-139), mellan de tvd mannen
som for ett samtal, sa gott det gar, om bibeln och berattelsen om Jesu uppstandelse. Det
osynliga rummet av manniskans behov av samharighet i livet lyser, dér de egna valen och

ké&nslorna ibland blir kompromissade i sékandet.
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6. SAMMANFATTNING

| det har arbetet var min fragestallning:

hur ser de filmatiska rummen ut i dokumentarfilmsproduktionerna Threads och

Bror?

Genom arbetet har jag analyserat och diskuterat dessa. Har under féljer en kort

sammanfattning.

Bade i Threads och Bror har det fysiska rummet en stark roll. | Threads bygger det upp
det osynliga rummet, och fungerar langt som en &éversattning av det osynliga rummet i
fysisk form. Det for oss fysiskt ndrmare karaktaren och tar rollen av intimitet och
respektfullhet. Det fysiska rummet i Threads ar viktigt for att malet av respekt, tillit och
forstaelse skulle uppnas i det osynliga rummet. Dokumentarfilmens man och kvinnor
kunde latt ha blivit missforstadda eller fel portratterade om det fysiska rummet inte haft
en stark och viktig del i att motarbeta fordomar kring filmens karaktarer. Det finns en
balans mellan det fysiska rummet som en typisk vasterlandsk representation av dmnet,
for att locka intresse, och en faktisk verklighet, for att ge en verklighetstrogen bild. Dock
ar sammanséttningen av dessa utarbetad till ett rum som inte heller ska framtrada filmens

personer i dalig dager.

Sovrummen och sovrummens detaljer fungerar som presentationer av filmens karaktérer,
samt som ett fysiskt element stoder det det osynliga rummet av sexindustrin. Sovrummet
som det fysiska rummet har ocksa valts av den férhoppningen att rummets utseende skulle
kunna sammankopplas med personen i det, och vidare beratta nagonting om personens
sociala stallning i samhallet. Samtidigt ville vi med valet av sovrummet som
inspelningsplats att motet med méanniskan i det skulle k&nnas intimt men respektfullt.
Detta pa grund av att manga av de kvinnor och méan som figurerar i filmen har ett daligt
rykte i samhallet och fordomsfullt hellre betraktas i skenet av deras leverbord istéllet for
medmaénniskor precis som du och jag. Under det har arbetet med de filmatiska rummen
som finns i Threads har jag fragat mig sjalv om valet av sovrummet var det ratta. Valet
har gjorts utgaende fran arbetsgruppens egna fordomar av hur det fysiska rummet i
sexindustrin ser ut. Det ar omojligt att svara pa ifall det fysiska rummet vore ett annat ifall
en grundligare research gjorts kring amnet, dar ocksa jag i egenskap av fotograf granskat

mina egna osynliga rum och reflekterat kring varfor jag valde sovrummet som det fysiska

41



rummet, annat &n av de valda orsaker jag i detta arbete nd&mnt. Den hdr researchen kunde
ha bestatt av att ytterligare forséka lara kanna personerna i dokumentéren och forsoka fa
en storre inblick i hur deras liv ser ut utanfor deras jobb. Vart gar de pa sin fritid? Var

dricker de kaffe? Var pratar de med varandra?

| Bror bestar det fysiska rummet av garden och den omliggande naturen. Kameran haller
sig pa avstand och endast observerar broderna nar de arbetar, ater och umgas. Deras satt
gentemot varandra speglar stundvis relationen mellan dem, och i intervjun som voice over
hor vi deras relation i deras sétt att prata med varandra. | Bror har det fysiska rummet i
jamférelse med Threads ndstan motsatt roll. Det fysiska rummet stoder atmosféaren av
tiden och brodernas gangna liv — men i sin utformning blir det fysiska rummet en mur
mellan brdderna och tittaren, dér en konstant kansla av distans till bréderna hos tittaren
rader. Det har skapar kanslan av det heliga bandet mellan tva méanniskor som levt och
jobbat med varandra néstan hela sitt liv. Ett osynligt rum av manniskans behov av
samhorighet i vérlden. Det osynliga rummet av livet som pagaende och samtidigt
stillastdende arbetar fram en poetisk ton i filmen, dar filmen forsoker fanga det stora men
fina allvaret i den lilla manniskans korta stund pa jorden. Tiden &r konstant narvarande
och gor sig pamint om sin framfart, for att i nésta stund kénnas abstrakt och ogreppbar —
tidlosheten &r ett osynligt rum, som ocksa stoder det osynliga rummet av ett forflutet liv

som inte langre valjs av nutidsmanniskan. En sista generation i skargarden.

6.1. Avslutande ord

Idén till det har examensarbetet har av naturlig anledning uppkommit ur mitt eget intresse
for bildens styrka i filmen. Under flera ars tid har jag fascinerats av en kansla av djup i
vissa valda bilder, scener eller filmer, dar bildspraket tilltalat mig i form av en
fornimmelse av nagonting storre utanfor bildsnittet. Dar bilden inte enbart ramat in en
handelse, utan ocksa i sin framstdllning pa en osynlig niva erhallit ndgon form av
forklaring till handelsernas orsak, syfte och mal. Malsattningen i det har arbetet har varit
att vidare utforska det har, sa att saga, djupet i bildframstallningen, vilket lett mig till det

vi pratar om som det filmatiska rummet.
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Jag vill pasta att arbetet med det filmatiska rummet i filmen ar det framsta sattet att
utnyttja bildspraket i filmen. Det filmatiska rummet ar filmens visuella regisprak. | mitt
examensarbete har jag analyserat tva av mina dokumentérfilmsproduktioner och de
filmatiska rum som finns i dem. | mina analyser har jag stundvis jamfért dem med, och
parallellt diskuterat, de filmatiska rummen i andra dokumentarfilmer och fiktionsfilmer.
Min slutsats &r att det filmatiska rummet &r ytterst viktigt; lika viktigt och fullt existerande
i dokumentédren som i fiktionen. Jag vill daremot pasta att arbetet med det filmatiska

rummet kan te sig olikt beroende pa om det ar en dokumentarfilm eller fiktionsfilm.

I fiktionen finns det filmatiska rummet som ett redskap i bildframstallningen, for att
parallellt stoda regiarbetet. Det ar ett verktyg for att skapa forklaringar och djup i filmen,
och kan vara extremt effektivt om det anvands rétt. | dokumentérfilmen finns ddremot det
osynliga rummet redan fran borjan. | dokumentarfilmen har filmskaparen ett ansvar att
lokalisera det eller de osynliga rum som existerar, for att kunna uppna det ultimata djupet
i filmen. I motsats till fiktionen dar detta rum skapas utgaende fran den fiktiva berattelsen
och filmens mal. Dock vill jag tillagga att filmen i egenskap av ett konstnarligt
uttryckssatt inte innehar regler huggna i sten; att ovanstdende pastaende kan ocksa
motsaga sig sjalv. Dokumentarfilmen kan ges pahittade, osynliga rum for att vidare

forstarka eller pa annat satt inverka pa filmen, till exempel.

Som tidigare namnt &r det osynliga rummet fullt lika existerande i det verkliga livet.
Manniskans historia och samhéllet hon lever i formar henne. Genom att forsta det
filmatiska rummet och beharska det som redskap i filmens framstéllning, ger rummet ett
djup till det fiktiva och en forklaring till det dokumentara. Rummets plats i saval den
fiktiva filmen som i den dokumentara ar i stort sett den samma, men pa fragan hur man
narmar sig det kan det skilja sig mellan den fiktiva bilden och den dokumentéra. | den
fiktiva skapas det parallellt med beréttelsen, medan i den dokumentéra bilden soks den
for att kunna skapa eller ytterligare stoda berattelsen. Vidare ar det filmatiska rummet
ocksa ett resultat av filmskaparens egna rum, vilket filmskaparen bor halla i atanke for att

erhalla basta mojliga kontroll i arbetet med det filmatiska rummet.
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Jag pabdrjade detta arbete med ett citat, och tanker avsluta det pa samma séatt. Féljande
rader finns att lasa i essan Ett eget rum av Virginia Woolf:

”Dra er alltsa till minnes ndgon héndelse som har efterlamnat ett tydligt intryck hos er —
hur ni kanske i gatuhornet har gatt forbi tva manniskor som samtalade med varandra. Ett
trad vajade, en elektrisk lampa gungade, samtalets ton var komisk, men ocksa tragisk;
dgonblicket tycktes rymma en hel vision, ett fullstandigt begrepp.”
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BILAGOR

Lista dver ord och bendmningar som anvands i texten.

Bildkomponent

Med bildkomponent avses de olika hjalpmedlen som fotografen har till sitt forfogande
for utformningen av bilden. Till dessa hor bland annat ljusséttning, anvandningen av

tiden, bildsnittet och bildkomponeringen.

Bildram / bildsnitt

Med bildramen eller bildsnittet avses det (omrade) som visas i bilden.

Klipp(et)

Sammansittning av filmsekvenser som sker efter inspelning. Uttrycket att klippa film”
kommer fran tiden fore den digitala revolutionen nar man filmade pa film, och da ocksa
fysiskt klippte filmen i postproduktionen. En del produktioner, oftast storre

langfilmsproduktioner, arbetar fortfarande med film.

Observerande dokumentar

En dokumentarfilm &r en film som aterger en verklighet sett fran valt perspektiv. En
observerande dokumentér kdnnetecknas av att filmen endast iakttar en person eller en
handelse, och beblandar sig inte desto mera i det som hander. Manga
naturfilmsdokumentérer &r observerande dokumentérfilmer. En del dokumentarfilmer
kan inneha flera typer av berattargrepp; d.v.s. det ar inte ovanligt att en dokumentarfilm

bestar till en viss del av en observerande del eller stil.



Point of view

En Point of view scen eller bild ar en scen eller bild som ar filmad fr&n en karaktars
synvinkel. Kameran tar sa att saga platsen av en karaktarens 6gon. Musikvideon Smack
my bitch up av bandet Prodigy &r filmad som en P.O.V.

Voice over / V.O.

Berattarrost i film.

Oppningsscen

Filmens forsta scen, alternativt filmens forsta egentliga scen som har egentlig betydelse

for filmens innehall.



