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FORORD

Dokumentéafilm har inte alltid intresserat mig. Genren har kants trakig, torr och trég. Da
jag for ett antal ar sedan borjade studera medieteknik pa en folkhogskola dér just doku-
mentarfilm var ett centralt innehall var jag saker pa att jag hade en rad langa utdragna
forelasningar om dokumentéarfilmlishistoria framfoér mig. Det hade jag ocksa, men istéllet
for att vara trakiga och utdragna var de intressanta och spannande. Jag insag plotsligt
dokumentarfilmens mangfald och att min reserverade instéllning till genren berodde pa
okunskap och helt enkel det faktum att jag sett dokumentarfilmer vars innehall inte in-
tresserat mig.

Nar jag borjade studera film pa Arcada vaxte mitt intresse for dokumentarfilm
men det var dock inte det enda som véxte. En stress och en press om att prestera vaxte sig
ocksa stark under borjan av min stuideperiod. Filmproduktionerna vi gjorde i skolan var
inte bara gladjefyllda perioder utan ocksa perioder fyllda av angest och stress. Jag insag
da att jag var tvungen att andra tankesatt och sluta se problem som hinder och istallet
anvanda min kreativitet far att hitta losningar efter basta formaga. Detta ar ingen latt sak
att forverkliga och verkligen ingenting jag bemastrar idag men tankesattet hjalper mig att
halla lugnet da pressen gor sig pamind och hindrar mig fran att ta ut forluster i forvag.

| mitt arbete har jag gatt pa djupet av problemldsning och dess paverkan pa doku-
mentarfilmens slutresultat. En insikt jag fatt genom mitt arbete ar att verkligheten i allra
hogsta grad &r subjektiv och att aterge en objektiv bild av en handelse &r sd gott som
omojligt. Vems historia ar egentligen den ratta? Ar ndgons upplevelse mera dkta dn ndgon
annans? Det ar den subjektiva upplevelsen som gor en dokumentérfilm intressant och det

ar det personliga i en dokumentariflm som beror.

Stockholm 3.4 2018

Jenna Runeberg



1 INLEDNING

All film &r en form av dokumentér. Till och med fiktion ger tittare information om hur
det samhalle filmen &r skapad i ser ut under tiden filmen gjordes. Den har typen av doku-
mentért filmande kallas for dnske-uppfyllelse. Den andra typen av dokumentért berat-
tande i film, som jag skall behandla i denna avhandling, kallas for social representerad
dokumentarfilm, alltsa icke-fiktiv film (Bill Nichols, Introduktion to Documentary).
Historien i en icke-fiktiv dokumentarfilmkan kan aterberattas pa olika sétt. Den kan
ske framfor tittarens 6gon, aterberattas av personer som upplevt den eller beskrivas av
experter inom omradet. Alla olika typer av dokumentarfilm kraver olika typer av
bildsprak for att pa basta sett aterge historien. Hur bildspraket kommer till kan bero pa en
rad olika faktorer, en del som filmskapararen kan paverka andra dar hen inte kan
det. Bildspraket I Dokuemntérfilmen "Hemmet" uppkom pa grund av
faktorer, eller problem, jag som fotograf inte kunde paverka, men genom vilka jag fick
mojlighet att tdnka kreativt och komma upp med ett alternativ till det mest sjalvklara

bildspraket. Denna avhandling kommer behandla vad dessa problem resulterade i.

1.1 Bakgrund

Dokumentarfilmen "Hemmet" handlar om barnhemmet Stiftelsen Hemmet pa Aland som
var aktivt under 60-70 talet. Férestandarna pa barnhemmet utévade vald och misshandel
pa barnen medan samhallet holl tyst och fungerade som passiva askadare. Filmen regis-
serades av Frida Ulfsson och jag fungerade som fotograf.

Dé& man gor dokumentarfilm finns det néstan alltid vissa inspelningsplatser som
ar viktiga for att pa basta satt formedla sin beréattelse, vissa nyckelplatser som &r vasent-
liga att ha med i sin film for att aterskapa en historia. Nar vi gjorde dokumentarfilmen
Hemmet var huset dar barnhemmet drev sin verksamhet den mest relevanta inspelning-
splatsen for att aterge det som hant. Under forproduktionen mottes vi ganska fort av ett
problem. Vi hade ingen tillgang till det fore detta barnhemmet da nuvarande &dgare inte
ville bli associerade med vad som hént dar tidigare. Detta gjorde att regisséren fick skriva
om sitt manus och jag som fotograf fick bygga upp ett helt nytt bildsprak som tog denna

problematik i beaktande.



Jag personligen tycker om att hitta alternativa bildsprak och dokumentérfilmen "Hem-
met" gav mig fria hander att experimentera med bilder for att skapa ké&nslor vilket var
roligt men dven en valdigt stor utmaning. Tillsammans med regisséren kom vi fram till

ett bildsprak som vi bada var néjda med.

1.2 Syfte och malsattning

Syftet med mitt arbete ar att pavisa hur problemldsning paverkar filmens representa-
tionsmodus och pa sa satt forandrar hela filmens helheltintryck. Genom att I6sa ett prob-
lem som uppkommer i forproduktionen &r man tvungen att andra forhallningssatt och pa
sa satt ocksa byta representationsmodus. Filmen blir da ndgot helt annat &n vad det fran
borjan var tankt och man skapar istallet ndgot nytt som en I6sning pa problemet. Jag vill
ocksa tydliggora for hur man narmar sig ett subjekt i de olika subgenrerna och hur man
anvander de olika representationsmodusena for att skapa ett bildsprak.

Mitt mal ar att pavisa hur problem i forproduktion och under inspelning ofta leder
till en kreativ process som resulterar i intressanta och ofta battre I6sningar &n det forsta,
sjalvklara valet. Genom mitt arbete vill jag uppmuntra till ett kreativt tinkande dar man

valjer en annan vag och pa sa satt skapa ett mer komplext bildsprak.

1.3 Teori och metod

I den hér avhandlingen kommer jag presentera relevant teori kring dokumentérfilm och
bildsprak beskriva olika subgenrer. Jag kommer ta upp olika represenationsmodus,
tillampa dessa till genretypiskt bildsprak och sammanstélla dem i en éverskadlig tabell.
Den filmteori jag presenterar baserar sig framst pa Bill Nichols bok Introduction to Doc-
umentary och Pelle Snickars och Cecilia Trenters bok Det forflutna som film och vice
versa.

Jag kommer ocksa ta upp begreppen problem och problemldsning genom att re-
dogora for olika teorier kring dessa &mnen och lista de tre viktigaste stegen i en problem-
I6sningsprocess. Som huvudsaklig litteratur kommer jag att anvanda mig av de modeller

Jan Rollof presenterar i sin bok Kreativ & effektiv problemlésning och Bengt Renanders
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analyser i sin bok Kreativitet for livet som jag sedan tillampar pa min egen problem-
I6sningsprocess i forproduktionen och inspelningen av dokumentarfilmen Hemmet. Ge-
nom en fallstudie av dokumentérfilmen Hemmet vill jag tillampa de teorier och modeller
jag presenterat i teoridelen pa min egen problemlsning och redogdra for hur jag kom upp
med bildspraket till filmen. Jag kommer kartlagga min ursprungliga bildplan och re-
dogora for vilket modus den tillhérde samt hur planen dndrades och dess modus skiftade
da vi stotte pa problem i forproduktionen. Som material anvander jag mig av, tillsam-
mans med litteraturen, den slutgiltiga filmen Hemmet, dokumentarfilmens treatment, an-

teckningar och upplevelser fran férproduktionen och inspelningen.

1.4 Avgransing och Fragestéllning

Jag avgransar mitt arbete genom att fokusera pa de teorier kring dokumentarfilm och
problemldsning som jag sjélv tillampat i dokumentéarfilmen Hemmet. Genom att anvanda
mig av Nichols dokumentarfilmsuppdelning kommer jag ta upp olika séatt pa vilka man
narmar sig ett tema och skapar ett bildsprak. Nichols olika modus tillsammans med de
problemlésningsmodeller som presenteras av Rollof och Renander, samt mina erfaren-
heter under forproduktionen och inspelningen av dokumentérfilmen hemmet kommer hu-

vudsakligen besvara féljande fraga:
"Hur paverkar yttre problem dokumentéarfilmens modus?"

Ovriga fragor som jag ocksd kommer besvara ar:

”Hur bildscitter man en dokumentdrfilm utan tillgang till relevant inspelningsplats?
"Hur aterger man en forgangen historia med bilder?"

”Kan man genom problem uppna ett béttre resultat?”’

2 OLIKA TYPER AV DOKUMENTARFILM

Samma amne, till och med samma historia, kan i film presenteras pa helt olika satt. Enligt
Sheila Curran Bernand (s. 89, 2016) kan man ge samma historia at en grupp filmskapare

och resultatet blir lika manga olika dokumentarfilmer som filmskapare. Skillnaderna lig-



ger i hur man forhaller sig till amnet. Skall filmen vara en 10 minuter lang minidoku-
mentar eller 10 timmars serie? Skall filmen innehalla iscenséttningar, observationer, en
beréttarrost eller arkivmaterial? Skall filmen produceras under en kort intensiv period
eller under en lang pakostad inspelningsperiod. Curran Bernand menar ocksa att man bor
valja sitt forhallningssatt sa fort man fatt ett amne. Hur skall man till exempel aterge en
historia som skett innan fototekniken uppfunnits? Ju langre fram i forproduktionen man
kommer och nya pusselbitar faller pa plats klargors forhallningsséttet mer och mer men
det ar bra att &nda sa fort som majligt satta en utgangspunkt. Problem och begransningar
paverkar utgangspunkten och med det dven forhallningssattet.

Genom att valja forhallningssatt har man som filmskapare lattare att fokusera och
narma sig filmens subjekt. Man valjern en linje man gar efter da man presenterar sin
beréttelse. Bill Nichols presenterar i sitt verk Introduction to ducumentary (s.99, 2001)
sex olika representations modus som fungerar som subgenrer inom dokumentarfilm; Po-
etisk, forklarande, deltagande, observerande, reflexiv och performativ. De olika subgen-
rernas forhallningssatt skiljer sig fran varandra och narmar sig filmens @mne och subjekt
pa olika satt. Nu foljer en sammanfattning av Nichols sex olika modus som beskrivs i den

ovannamnda boken.

2.1 Poetiskt modus

Den poetiska dokumentarfilmen uppkom i samband med modernismen som ett satt att
portrattera verkligheten i en serie fragment, subjektiva intryck och osammanhangande
handlingar. Den poetiska dokumentarfilmen har ett konstnarligt uttryck dar ofta tid och
rum suddas ut. Det visuella ar av storre vikt &n ren information. Detta satt att utrycka sig
pa var en foljd av industrialiseringen och en effekt av forsta varldskriget.

Poetisk modus &r en subjektiv syn pa filmens innehall dar man férmedlar en kénsla genom
fragmentering och uteslutande av viss information. Kéansla, ton och stamning har en cen-
tral roll i poetisk dokumentarfilm och begreppet avant-garde forknippas ofta med genren.

Genretypisk dokumentarfilm ar John Frickes Samsara fran 2011.
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Figur 1. Bild ur Samsara (John Fricke, 2011), typexempel pé poetiskt modus

2.2 Forklarande modus

Den har genren ar den mer klassiska formen av dokumentérfilm dér retoriken har den
centrala rollen och bilderna fungerar som stod. Den forklarande dokumentarfilmen vill,
till skillnad fran den poetiska, portréttera verkligheten pa ett mer retoriskt och argumen-
terande satt och riktar sig direkt till tittaren. Den har ofta en allvetande berattarrost, text
eller titlar och innehallet framstalls som den enda verkligheten. Den forklarande doku-
mentérfilmen ar objektiv och har en klar bérjan, mitten och slut. March of the Penguines

fran 2005 av Luc Jaquet ar en typisk forklarande dokumentarfilm.

o e —— = k . — ——

Figur 2. Bild ur filmen March of the Penguine (Luc Jaquet, 2005), typexempel pé férklarande modus
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2.3 Observerande modus

Bade poetisk och forklarande dokumentarfilm vill formedla ett visst budskap med hjalp
av det ramaterial man filmat. Man vill skapa ett monster som stoder historien. Den ob-
serverande dokumentarfilmen vill ddremot skapa historien under tiden kameran rullar.
Bade kameran och ljudupptagningen skall rora sig fritt genom scenerna och filma det som
hander samtidigt som det hander. Ingenting skall vara iscensatt eller arrangerat och den
kontroll som bade den poetiska och forklarande dokumentarfilmen har uteblir och en
spontan upplevelse tar plats. Den har typen av dokumentérfilm uppkom efter andra
varldskriget och kulminerade under 60-talet da utrustningen blev mindre och mer lat-
thanterlig. Genren uppkom ocksa som en motreaktion till den forklarande dokumentarfil-
men dar man ansag filmskaparens roll vara for stor och tyckte det vara nagonting man

bor ta avstand fran. Salesman av Alber och David Maysles och Charlotte Zwerin fran

1969 &r genretypisk for den observerande dokumentérfilmen.

Figur 3. Bild ur Salesman (Alber och David Maysles, och Charlotte Zwerin, 1969), typexempel pa

observerande modus
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2.4 Deltagande modus

Den deltagande dokumentérfilmen portrétterar verkligheten genom en deltagande och
medverkande filmskapare. Genren liknar vid antropologi dar antropologen interagerar
med, och lever som forskningsobjektet. Filmskaparen skippar allvetande voice-over,
struntar i den poetiska linjen och kommer ner fran flugan pa vaggen-perspektivet och blir
istallet en social skadespelare som integreras med filmsubjektet och driver historien
framat. Louis Therouxs &r kand for sina deltagande dokumentarserier dar Louis provar pa

allt rfan att leva I en sekt till att forsta sig pa personer som tror pa utomjordingar.

R

Figure 4. Parmbild pa Louis Therouxs Weird Weekends, typexempel pa deltagande modus.

2.5 Reflexivt modus

Den Reflexiva dokumentarfilmen koncentrerar sig pa sjélva filmskapandet och vill aterge
den som en konstruktion snarare &n en spegel av verkligheten. Genren ar valdigt
sjalvmedveten och sjalvkritisk och vill att tittaren skall agera pd samma satt. Det skapas
en relation mellan filmskaparen och tittaren snarare én filmskaparen och subjektet eller
subjektet och tittaren. Stories We tell &r en genretypisk dokumentérfilm for reflexivt mo-

dus.
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Figure 5. Parmbild pa filmen Stories We Tell, typexempel pa reflexivt modus.

2.6 Perfomrativt modus

Den performativa dokumentarfilmen ar subjektiv, filosofisk och poetisk. Filmskaparens
egen relation till historien och subjektet ar av stor vikt och istéllet for en allvetande voice-
over som i den forklarande dokumentérfilmen blir filmskaparen i den performativa doku-
mentarfilmen en guide som beréttar historien utgaende fran hens egna kénslor och syn-
punkter. Denna genrer ar sa gott som motsatsen till den observerande dokumentarfilmen.
Typexempel pa performative dokumentafilm &r Paris is Burning fran ar 1991 av Jenny
Livingstone.

Figur 6. Bild ur Paris is Burning (Jenny Livingstone, 1991), typexempel pa performativt modus.
14



3 SKAPA BILDSPRAK | DOKUENTARFILM

Nichols olika modus beskriver forhallningssatt som ar typiska for de olika subgenrerna.
Dessa forhallningssatt kan man tillampa pa olika delar av filmskapandet, allt fran regi,
bild och research. Alla delar maste ga hand i hand for att skapa en enhetlig stil och
bildspraket har en central roll i detta. Nedan har jag gjort en tabell 6ver de olika subgen-
rerna och tillampat deras olika kannetecken till bildspraket i de olika subgenrerna och

fotografens roll i dem.

Tabell 1. Bildsprak i dokumentarfilmers olika modus

bildspraket [Poetisk Forklarande Observerande |Deltagande |Reflexiv Performativ
Kanne- estetiskt Larande Observerande kon- Medveten Personlig
tecken subjektiv objektiv objektiv fronterande om film- Subjektiv
kdnslosam produktionen | nytankande
Fotografens Konstnarlig Berittande Osynlig Medverkande|Framtrddande| Nytankande
roll Stéttande Delaktig |Medverkande | Subjektiv
Typiska Abstrakta Objektiva Skakiga Foljsamma Arliga Konstnarliga
bilder Intervjubilder Levande Levande BTS* Subjektiva
Mal Stdmnings- | Utbildande | Berdttande | Avsldjande | Kritisenade | Filosofisk
skapande Subjektiv

Né&r man bestamt sig for vilken typ av dokumentérfilm man vill gora ar det dags att skapa
en passande look till filmen. Paul Wheeler menar att nar man bestamt sig for at vilket hall
man vill ga i sitt bildsprak skall man komma underfund med om bilden skall vara skarp
eller mjuk, varm eller kall, mattad eller oméattad, ha reducerade huddetaljer och &r
”filmlooken” malet eller inte? Detta gor man genom val av kamera, objektiv, ljus och
installningar. Man bor dessutom bestdmma sig for kameravinklar och filmningsteknik,

sasom steadycam, handhallen, stativ och sa vidare (s.9, 2001).

*BTS= Behind the Scenes, bakom kulisserna. Bilder som beskriver vad som hander
bakom kameran under inspelning.
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4 ATERSKAPA DET FORFLUTNA | FILM

Rorlig bild har en otrolig formaga att aterskapa forfluten tid. Orsaken till den realistiska
bilden &r helt enkelt filmkonsten som far tittaren att glomma bort att hen ser pa film och
istallet lever sig in i scenerna som hen var en del av dem.

Historia har lange varit ett populart tema inom film och under de senaste artiondena har
det dven kommit in allt mer och mer i tv-underhallningen. Detta har i sin tur gjort att
audiovisuella representationer av det forflutna har blivit allt viktigare. Historia behandlas
i saval fiktion- som dokumentafilm och iscenséttningar av det forflutna forekommer som
ett starkt inslag (Snickars & Trenter, 2004). Néar det galler forkskning av historia i film
delar Snickers och Trenter in dem i tva huvudsakliga kategorier; historiska spelfilmen
och audiovisuellt kallmaterial. Den historiska spelfilmen galler huvudsaklilgen
fiktionsfilm dar man iscensatt och aterskapat en fofluten handelse medan det audio-
visuella k&lImaterialet handlar om dokumentérfilm och den “historiska verkligheten”.
Sanningen ar dock inte sa svartvit da inslag av bada delarna férekommer i saval doku-
mentérfilm som fiktionsfilm och gransen mellan fakta och fiktion i film latt blir flytande.
Dokumentarfilm kan ge sken av att vara helt objektiv och en direkt gestaltning av verk-
ligheten. Dokumentérfilm ar dock, liksom annan visuell konst och bildmedia, ytterst
subjektiv och ger den bild av verkligheten som filmskaparen vill aterge. Ka-
meraplacereing, manus och redigering ar exempel pa olika element dar filmskapren ma-
nipulerar bilden av verkligheten.

Goran Gunér gjorde | samarbete med Stadsmuseet filmen Blockmakarens hus
(1985) som potratterar ett litet trahus och dess inneboende ar 1917. Det fanns enbart bilder
fran den tiden och inte filmsekvenser. Detta gjorde att Gunér blev beroende av goda berét-
telser, bevarade dokument och bilder for att aterskapa det forflutna (Trenter & Snicker,
267-269).

Gunér har ocksa gjort dokumentarfilmen Sagan om Sverige som séandes pa SVT
1979, dar livet i Norden under forntiden beskrivs. Da det varken fanns bilder, filmer eller
beréttelser av folk som upplevt detta var iscensatting och rekonstruktioner det verktyg
man anvande sig av for att beskriva det forflutna. Dessa rekonstruktioner baserade sig pa
beskrivningar av arkeologer och andra experter och filmen ansags vara tillforlitlig
(Trenter & Snicker s, 260). Dessutom gjordes mycket reaserch och filmen blev néstan

som ett journalistisk resa i det forflutna.
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Daremot dr Gunérs film “skall bli Sveriges Rembrandt eller do! fran 1990, en film om
konstnéren Ernst Josephson, mer av en dramadokumentér, en dokumentérfilm baserad
pa iscensattningar dar gransen mellan dokument och fiktion ar oklar for tittaren. Ocksa
hér anvande sig Gunér av rekonstruktioner och citat upplésta av skadespelare. Skillnaden
i tillforlitlighet mellan de tva filmerna var sjalva narmandet av filmens subjekt. | Sagan
om Sverige baserade sig rekonstruktionerna pa expertutlatanden, bilder av féremal fil-
madeds pa muséer och lanskap redogjordes via hellikopterbilder. Innehallet kandes alltsa
autentiskt aven om rekreationer fans med. Jag skall bli Sveriges Rembrandt eller d6 &r
déremot mer Guners personliga tolkning av Josephsons livsdde och tidsandan omkring
honom vilket gjorde en viss osakerhet kring vad som var fiktion och verklighet (Trenter
& Snicker s,269-273).

Det finns olika satt att gora en iscenséattning eller rekonstruktion och det &r bra att
vara medveten om hur andra har gjort for att kunna bestdmma sig for vad som &r mest
lampligt for den film man sjalv vill skapa. Man kan vélja mellan en mer abstrakt bild d&r
tydliga ansikten och héndelseférlopp uteblir eller en detaljerad beskrivning av en han-
delse dar repliker och handling ar fokus. Man kan ocksa filma en rekonstruktion som
uppfattas av tittaren som autentiskt arkivmaterial dar man till exempel anvént sig av en
gammal kamera nar man spelat in scenen. Alla beslut beror pa vilken bild man vill skapa
(Curran Bernard s,97). Skillnaden mellan en dokumentarfilm och en dramadokumentar
ar att dokumentarfilmen &r baserad pa fakta d&ven om filmmakaren kan ha asikter om den
fakta som presenteras i filmen mendan en dramadokumentdr i forsta hand &r en
dramatsiering, dock en dramatisering som baserar sig pa en riktig handelse (Layton,
2006).

Det forflutna i dokumentarfilm kan alltsa aterges pa olika satt. Vanliga verktyg som
anvands for detta &ndamal ar rekonstruktion och iscensattning, intervjuer och arkivmate-
rial. Trots detta ar dokumentarfilm som beskriver historia en subjektiv atergivning av det
forflutna. Aven om filmen bygger pa dokumnet, arkivmaterial och expertutlatanden som
tyder pa att innehallet &r sanningsenligt ar filmen fortfarande medvetet skapad enligt en

dramaturgisk linje och inom kontrollerade forhallanden. (Snickars & Trenter s, 281)
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5 VAD AR ETT PROBLEM?

Ett problem &r en obekvam situation, en situation dar vilja och verklighet kommer i kon-
flikt med varandra. Vi stéter alla pa problem sa gott som varje dag men vi har olika
forutsattningar, sasom kon, alder, geografi och arv, att lésa dem. Problem l6ser vi med
hjalp av kreativitet. | boken Kreativ & effektiv problemlésning utreder Jan Rollof begrep-
pet problem och menar att det finns tva huvudsakliga typer av problem, fixa problem och
fria problem.

Fixa problem innebér att ndgonting som tidigare fungerat inte gor det langre,
exempelviset nyckeln till Iaset har gatt sénder, grasklipparen startar inte eller elementet
har gatt sonder och det har blivit kallt i lagenheten. Det kan uppfattas som om dessa prob-
lem bara har en (fix) 16sning och de &r ofta akuta och maste atgardas direkt. Till exempel
I6ser man de nd&mnda problemen genom att ersétta den trasiga nyckeln, képa en ny grésk-
lippare och fixa det som &r trasigt i elementet.

Den andra typen av problem, de fria problemen, ar de problem jag kommer
fokusera pa i denna avhandling. De fria problemen innebar en 16sning som nar en hégre
niva och som blir ett avstamp till en positiv utveckling. Dessa problem ar séllan latta att
definiera och har ofta manga tankbara lésningar.

De fria problemen kan ha sitt ursprung i de fixa problemen men istéllet for att aterstélla
funktionen pa det fixa problemet kan man genom nytankande och kreativitet dstadkomma
en mer gynnsam l6sning och pa sa satt steppa upp en niva (Renander, s. 9). Enligt Re-
nander &r sma och stora problem uppbyggda enligt samma princip. Om Lisa exempelvis
vill ha en TV men inte har rad ar det inte enskilt Lisas vilja som &r problemet och det &r

inte heller TVn som enskilt &r problemet.

“Problemet uppstar i spanningsfaltet mellan viljan och verkligheten, i att det finns en

skillnad daremellan. Det har gar att stalla upp i en enkel formel séhar;

Viljan
- Verkligheten

= problem
Om jag skulle tillampa Renanders struktur pa det ovannamnda exemplet skulle det alltsa

se ut enligt foljande;
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Vill haen TV
- har ingen TV

= frustration

5.1 Problemlésning

| forra kapitlet tog jag upp begreppet problem och redogjorde for vad ett problem egentli-
gen ar och hur man kannetecknar ett dilemma. Nu kommer jag beskriva teori kring prob-
lemldsning och redogora for olika modeller kring d@mnet.

Jag kommer att fordjupa mig i Rollof ETF-metod dar man férvandlar fixa problem

till fria. Fixa problem ar som tidigare namnt ofta akuta och maste atgardas direkt. Lo-
sningen ar tydlig och det enda som kravs ar en handling.
De fria problemen &r fulla av mojligheter och ger oss friheten att skapa nya I6sningar och
resultatet blir ofta helt nya foreteelser. Dessa problem &r dock ofta svarare att l6sa eft-
ersom de kraver genuin kreativitet. For att 16sa den hér typen av problem hjalper inte
alltid tidigare erfarenheter och specialkunskap utan de kan rentav vara ett hinder for ny-
tankandet och den kreativa problemldsningen. Resultatet av 16sningen pa ett fritt problem
kan kannas otrygg da stabiliteten ofta rubbas och det sker en férandring.

Jag kommer alltsa fokusera pa FTF-metoden, fixa-till-fria, som &r en metod dar
man forvandlar fixa problem till fria for att skapa méjligheter och genom Iésningen kunna
na en hogre niva. FTF metoden ar ett satt att kartlagga sitt problem och komma till roten
av varfor problemet uppstatt. Genom att konkretisera situationen ar det lattare att se sam-
band och fa idéer till 16sning.

Rollof beskriver sju steg i FTF-metoden (s. 27, 2002);

Ta reda pa grundorsaken och definiera dilemmat som skall lésas
Formulera och namnge problemet

Definiera kriterier pa en bra l6sning

Bestam dagslaget

Generera idéer

Vélj den basta I6sningen

N o g s~ w D e

Implementera IGsningen
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Dessa olika steg paminner om Renanders problemldsningsmodell dar han talar om tre

olika typer av problem baserat pa mojlighetsgraden av problemlésning (s. 12. 2012).

1. Problem du inte kan g6ra nagonting at. Problemet gar inte att l6sa.

2. Problem som formodligen gar att 16sa. Det kravs forst en idé och sedan handling-

skraft for att genomfora idén for att 16sa problemet.

3. Problem med en sjélvklar 16sning. Det krévs ingen idé for att skapa en I6sning

men handlingskraft for att genomfdra den.

Han l&gger in de olika problemtyperna i en grafisk tabell for att redogdra for olika stadier
I varje problemtyp. Liksom i Rollofs fixa problem saknas visa stadier i problemldsningen

i Renanders typ 1 och typ 3 problem medan typ 2 innefattar alla tre stadier.

Tabell 2. Stadier och typer av problemsléning, Renander (2012)

problem Idé genomfdrande

Problem som inte | Definiera och ac- | - -
kan l6sas ceptera
Problem som for-
modligen kan l9sa
utan en direkt 16-
sning

Problem som kan
losas och  16-
sningen ar
sjélvklar

Definiera Faen idé Genomfor idén

- - Genomfor idén

| mitt arbete kommer jag fokusera pa Renanders typ 2 problem. | dessa typer av problem
ligger ofta de konstnérliga och de kreativa I6sningarna vilket ligger som grund for mitt
eget kreativa arbete. Det finns likheter mellan Renanders typ 2 problem och Rollof FTF-
metod. Jag kommer baka ihop Rollofs sju steg i FTF-metoden med Renanders tre steg i

ett typ 2 problem och anvénda mig va foljande steg;
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1. Definition och formulering
2. lde och lésningar

3. Handling och genomférande

Det viktigaste steget ar faktiskt det forsta steget, definiera och formulera problemet, da
risken for att 16sa fel problem okar avsevédrt om man hoppar 6ver detta steg. Dilemmat
kvarstar och symptomen pa ens handlingar kan dessutom forvarra situationen. Genom att
identifiera konflikten skapas en utgangspunkt och ett tydligt mal. Att kartlagga problemet
okar forstaelsen for dilemmats paverkan pa omgivningen och man kan resonera kring vad
som behdver l6sas for att uppna det satta malet.

Med olika strategier kan man na roten av problemet och uppna det forsta steget i FTF-
metoden. Rollof talar till exempel om den sa kallade varfor-varfor-metoden. Denna

metod innebér att man standigt staller fragan varfor for att pa sa satt na roten av problemet.

Vad &r orsaken till nuvarande svartigheter?

Vad dr i sin tur anledningen till...?

Som exempel Lisas Tv-problem som presenterades tidigare i texten.

Lisa vill ha en TV men har ingen. Varfor?

Lisa har inte rad att kopa en TV. Varfor?

Lisas 16n ar for 1ag for att hon skall kunna ha rdd med en Tv. Varfor?
Lisas 16n motsvarar inte hennes kompetens. Varfoér?

Lisas chef vet inte om att Lisa ar utbildad inom sitt omrade. Varfor?

Lisa har inte berattat for chefen att hon precis tagit examen!

Genom att tillampar varfor-varfor-modellen pa Lisas problem har vi nu kommit till roten
av dilemmat. Lisa har inte beréttat for sin chef att hon &r fardigutbildad och darfor borde
fa I6neforhajning och i och med det ocksa ha rad att kopa en TV.
Ett alternativ till varfor-varfor-analysen ar den kronologiska analysen. Dar staller man
upp problemet i kronologisk ordning dar roten av dilemmat kommer forst och resterande
delproblem féljer i kronologisk ordning sa som de uppstatt.
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Lisas chef vet inte att Lisa har tagit examen
Lisa far ingen loneférhojning

Lisa har inte r&d att kopa en TV

N&r man natt roten av problemet bér man formulera och namnge dilemmat. Formuler-
ingen skall vara motiverande och den mest relevanta informationen bor finnas med. De
fria problemen ar lite svarare att formulera och darfor goér man snarare en mal- och
mojlighetsformulering.

Det andra steget innebar att hitta 16sningar till det problem som precis formu-
lerats. Detta forverkligas genom till exempel brainstorming som innebér att generera sa
manga idéer som mojligt utan kritik. Malet &r att locka fram massor av olika lésningar
och genom dem komma vidare i den kreativa processen. Darefter analyserar man de olika
alternativen och véljer ut de teller de bésta.

Det tredje steget innefattar sjalva handlingen och genomférandet av den idé man
presenterat i steg tva. Har kan nya problem uppsta och da ar det fordelaktigt att ha flera

alternativ man kan ta till.

6 DOKUMENTARFILMEN HEMMET

| slutet av ar 2015 producerades en dokumentérfilm som handlar om ett barnhem pa
Aland. Dokuemntarfilmen fick namnet Hemmet och producerades | samband med kursen
Dokumentrafilm 2 pa yrkeshdgskolan Arcada. Filmen skapades av Frida Ulfsson (regis-
sor, producent och postproduction) Sara Ostman (regi) Henrietta Mattsson (ljud) och jag,
Jenna Runeberg (fotograf). Dokuemntarfilmen skapadeds under en valdigt intensiv period
dar forproduktionen pagick i tva veckor, inspelningen skedde under tre dagar och post-
produktionen holl pa i tva veckor. Totalt produktionstid var alltsa en dryg manad vilket

var utgangspunkten for alla filmer som skapadeds under den har kursen.
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6.1 Amne och Utgangspunkt

Frida Ulfsson, regissor for dokumentérfilmen Hemmet, presenterade sin ide for mig. Hon
ville gora en film om Stiftelsen Hemmet, ett barnhem som varit aktivt pa Aland fér drygt
40 ar sedan. Vanvard och misshandel hade idkats pa garden under artionden utan att
nagon utomstédende motsatte sig trots att det var kant bland omgivningen. Amnet var
aktuellt eftersom fallet tagits upp for en ny utredning pa barnens, som numera ar vuxna,
begéran.Vi i filmgruppen skulle tillsammanskomma upp med hur vi ville utféra filmen

och jag fick fria hander att skapa ett bildsprak till berattelsen.

6.1.1 Synopsis, malgrupp och tema

Dokumentarfilmen Hemmet handlar om barnhemmet Stiftelsen Hemmet p& Aland som
var aktivt under 1960-1970 talet. Barnen som bodde dar blev vanvardade och mis-
shandlade bade fysiskt och psykiskt av forestandarna. Dom blev bestulna pa sin barn-
dom och tiden pa barnhemmet gav manga men for livet. Manga som bodde i omradet runt
barnhemmet blundade fér handelserna vilket gjorde att de kunde fortsétta alltfor lange.
Under de senare aren har handelserna tagits upp till utredning och manga av de barn som
levt pa barnhemmet kréaver nu upprattelse. I dokumentarfilmen Hemmet far tittaren héra
fyra barn som levde pa barnhemmet beréatta om sin vistelse och d&ven om hur den paver-
kat deras liv dnda in i vuxen alder. Vissa har klarat sig battre, andra inte lika val.
Dokumentarfilmen har vuxna personer som malgrupp och ar sérskilt riktad
mot personer i alder 30-60 &r och dven personer som har anknytning till Aland eller barn-
hemmet. Filmen huvudsakliga tema &r uppréttelse vilket behandlas genom &mnen som

vanvard av barn, orattvisor, samhallets ignorans och ratten till ett vardigt liv.

6.1.2 Preliminar bildplan

Min forsta plan for bildspraket i dokumentarfilmen var framst av observerande natur men
med starka drag ur den forklarande representationsmoduset. Jag hade ténkt att barnhems-
barnen skulle ga tillbaka till barnhemmet, minnas och beréatta. Jag som fotograf skulle
framst fungera som en fluga pa vaggen och félja barnen genom byggnaden och narom-

radet dar deras historia hade utspelat sig. Mitt mal var att formedla en bild av platsen och
23



fanga en kansla av verklighet. Barnen skulle éntligen bli trodda och lyssnade pa. Genom
barnens reaktioner, minnen och beréttelser skulle den har historien dokumenteras och
forevigas. Arkivmaterial skulle presenteras som bevis pa de historier som beréttas i fil-
men. Detta skulle vara en l6sning pa problemet tid. Denna historia skedde for Gver 40 ar
sedan och blundades for redan da. Med det har bildspraket skulle ingen langre kunna
blunda. Genom mdéten med myndigheter som nu, artionden senare, medger barnens
vanvard, skulle vi konfrontera de som idag bar ansvaret for det som hande. Bilderna skulle
aven har vara observerande och objektiva och férmedla en historia utifran olika perspek-
tiv men med samma slutresultat. Barnens beréttelser skulle fungera som allvetande berét-

tarroster.

Tabell 3. Preliminart bildsprak enligt representationsmodus i dokumentarfilmen Hemmet

Hemmet Observerande forklarandde
Kanne-
tecken Kéanslan av verklighet. Objektivitet.
Flera perspektiv.
foto-
grafens Observerande. Redogora for viktiga platser och
roll Eungerar som en _f_Iuga pa vaggen som handelser.
fangar autentiska 6gonblick och kéanslor
under aterbesoket.
Typiska
bilder Reportagelika bilder. Platser
Skakig handhallen kamera ;
, , Handelser
autentiska reaktioner
Foremal
Mal
Verklighetstroget resultat, Redogoérande
objektiv

Den teknik jag planerade att anvanda for att forverkliga detta bildsprak var mycket enkel
eftersom jag var tvungen att kunna réra mig obehindrat och latt da meningen var att fanga
autentiska 6gonblick. Den kamera jag valde att anvanda mig av var en Sony ex1 som &r

latt och har ett zoomobjektiv som kandes nédvéndigt i den hér typen av inspelning. Jag
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tankte heller inte anvanda mig av ndgon ljussattning da det egentligen inte skulle finnas
nagon tid for ndgra som helst forberedelser. Bilden skulle kannas verklighetstrogna och

stilen skulle likna mer ett reportage an en film.

6.2 Problem och definition

Redan i borjan av forproduktionen stétte vi pa ett stort problem som fick hela den prelim-
inara bildplanen att slopas. Vi fick namligen ingen tillgang till byggnaden eller tomten
dar barnhemmet drivit sin verksamhet, vilket for varan dokumentarfilm var den mest rel-
evanta inspelningsplatsen. Byggnaden var egentligen den plats d&r storsta delen av filmen
skulle utspela sig. Detta hinder resulterade i tva huvudsakliga fragor vi var tvugna att
besvara;

1. Hur skall jag bildsatta en historia sa starkt anknuten till en specifik plats utan att

nagonsin visa platsen pa bild?

Dokumentérfilmen Hemmet handlar om redan skedda héndelser och saknar konkreta
bevis i form av bilder eller dokumentation. Allting som berattas ar personliga upplevelser
och har redan varit och blir darfor mer av en historia an en sanning. Detta ar problematiskt
att bildsatta om man inte vill gora rekreationer, vilket jag kéande skulle bli motbjudande i
den hér filmen. Detta loste jag i den forsta bildplanen genom val av representationsmodus
och narmande av subjekt. Genom attt aterbesoka platsen och med bilder visa var allting
skedde skulle berattelserna aterupplivas och kéannas trovérdiga. Dessvarre gjorde
tillgangsforbudet att denna plans slopades och fragan ateruppstod och maste I6sas pa an-
nat satt;

2. Hur bildsatter jag en redan skedd handelse?

Det forsta problemet ar ett fixt problem, vi far inte filma i och runtom byggnaden, dar de
direkta losningarna &r att dvertala dgarna att andra sig eller filma utan tillstdnd. Genom
FTF-metoden forvandlar jag det till ett fritt problem som innebéar fler I6sningar och
forhoppningsvis en losning som tar filmen till en ny niva.

Det forsta steget av FTF-metoden dr att definiera och formulera problemet. Jag anvé-
nder mig av varfor-varfor-metoden och den kronologiska analysen for att fa fram roten

till problemet.
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Varfér varfor-metoden:

Vi far inte tillgang till barnhemmet. Varfor?
Agarna vill inte bli kopplade till handelserna som skett dar. Varfor?
Kan paverka deras verksamhet negativt. Varfér?

Den historia vi vill formedla kritiserar befolkningen pa Aland

Kronologisk analys:

Dokuemntarfilm som kritiserar befolkningen pé& Aland
‘ Agarna vill inte bli kopplade till handelsen som skedde pa omradet
Kopplingen kan paverka deras verksamhet negativt

Forbjuder tillgang till omradet

Genom de analyser jag gjort har jag lyckats definiera problemet och kommit till botten
av varfor problemet egentligen uppstatt. Det &r alltsa inte bara en frdga om tillgang till
inspelningsplats, det ar en frdga om sjalva dokumentarfilmens innehall och samhallets
syn pa det som skett. Jag har i och med detta genomfort det forsta steget i min problem-
I6sning och skapat en formulering som beskriver malet med l6sningen. Min formulering

lyder enligt féljande;

Huvudproblem: Vart samhallskritiska innehall i dokumentérfilmen skapar mot-

stand av omgivningen.

Delproblem 1: Bildsétta en historia som &r starkt knuten till en specifik plats utan
tillgangt till den platsen.

Delproblem 2: Historien ar en skedd handelse med framst subjektiva beréttelser
som beuvis.
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6.3 ldé och lésning

Nar problemen var formulerade pabdrjades brainstormingen. Vi i filmteamet genererade
tillsammans sa manga idéer vi kunde under ett brainstormingméte. Losningar som att
filma i smyg pa omradet, 6vertala 4garna om inspelnigstillstand och skapa en deltagande
dokumentérfilm var nagra av altenativen som togs upp. Pa grund av féljande orsaker kom
vi dock fram till en annan I6sning;

Da det var svart att fa utomstaende att medverka i dokumentarfilmen och tillgangen till
byggnaden dar barnhemmet var verksamt var totalt strypt kvarstod bara barnhemsbarnens
berattelser. Genom min analys fick jag fram att de som bott pa barnhemmet fortfarande
var en utsatt grupp, nastan som en minoritet, som blev fortryckt av de évriga i samhéllet.
Grunden till att skapa en objektiv film dér flera perspektiv presenteras omojliggjordes
och I6sningen pa problemet var att géra en personlig tolkning av barnhemsbarnens berat-
telser. Istéllet for den reportagelika bild som vi &mnade att skapa fick vi nu tdnka i smalare
banor och koncentrera oss pa det vi hade, namligen barnhemsbarnen. Vi hade fri tillgang
till deras berattelser och de var villiga att stalla upp pa sa gott som vad som helst under
inspelningsperioden. Vi bestdmde oss for att skapa en dramadokumentér med berattel-
serna i fokus. For att I6sa problemet med tid och rum skapade vi abstarkta miljébilder dér
den geografiska platsen inte tydliggors och tidsbundna foremal sdsom bilar och skyltar
inte visades. Vi ville ge tittaren en kansla av den miljé hadndelsen utspelat sig i &ven om
en specifik plats inte syntes. Med en form av iscensatta bilder dér ett identitetslost barn
leker ville vi formedla en forstaelse for barnhemsbarnens férsvunna barndom. Genom att
ta ett mer abstrakt perspektiv pa bildspraket suddade vi ut tid och rum och lét berattelserna
sta for informationen.

For att anda ge barnhemsbarnen réttvisa bestamde vi oss for att anvanda de arkiv-
material som fanns for att fa en kéansla av att det de beréttar verkligen har hant. Vi anvande
oss ocksa av arkivmaterial som inte egentligen horde till fallet, sasom bilder fran 60-talet
pa barngrupper, for att formedla en kansla av livet da. Vi byggde filmen enbart pa inter-
vjuer med huvudpersonerna och uteldmnade allmanhetens synpunkter. Allménheten fick
endast komma till tals i form av ett ljudband dér man kan héra en allméan ursakt till barnen
som spelades in pa en tidigare tillstallning. Pa detta satt l10ste vi problemet med allmén-
hetens motstand till var dokumentafilm. Vi bestammer oss for att byta representationmo-

dus och narmar oss subjektet pa ett nytt satt. Aven om filmen fortfarande har drag av den
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forklarande dokumentarfilmen genom exempelvis texter och arkivmaterial valde jag att i
mitt bildsprak inspireras framst av det poetiska och peformativa representationsmoduset.
Jag och regissorerna brainstormade darefter om hur bildspraket i praktiken skulle se ut

och kom fram med féljande 16sning:

Tabell 4. Nytt bildsprak enligt repesentationsmodus i dokumentarfilmen Hemmet

Hemmet Poetisk Performativt
Kéanne-
tecken Abstrakt Personligt
Fotografens
roll Konstnarlig Kéansloskapande

Typiska bilder

Abstrakta miljobilder Iscensattningar

Kénsloskapande Beratta barnens historia

6.4 Genomfdrande och ny bildplan

Dokumentarfilmen hemmet &r en intervjubaserad film och malet med filmen &r att skapa
en kansla hos tittaren men ocksa ge barnhemsbarnen réttvisa och skapa en trovardig his-
toria. Jag valde darfor att dela upp filmens bilder i tva delar, de sanna bilderna och de
osanna bilderna. De sanna bilderna &r de bilder dér vi inte har manipulerat resultatet
under inspelningen. Intervjuerna och arkivmaterialet ar en del av "det sanna™ i den har
dokumentéren. Eftersom intervjuerna skall representera "det sanna” valde jag att de
skulle utforas och filmas i ett sa neutrala omraden som majligt for att lata berattelserna
leva for sig och att tittaren inte skall bli distraherad av omgivningen. Den andra delen av
"det sanna" i filmen &r arkivmaterialet som tittaren ser genom hela filmen. De hér tva

delarna skall kdnnas orérda och &kta.
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hemmetv2.mp4

Figur 7. Intervjubild, exempel pa de sanna bilderna. Hemmet, 2015

hemmetv2.mp4

m
B

STIFTELSEN HEXHET

Figur 8. Arkivbild pa Stiftelsen Hemmet, exempel pa de sanna bilderna. Hemmet, 2015

Forutom intervjubilderna och arkivmaterialet bestar filmen ocksa av "osanna" bilde. Me-
ningen med dessa biler &r att skapa motstridiga kénslor hos tittaren. Bilderna ar vackra
och visar en bild av en lycklig barndom och en varm omgivning. Medan tittaren ser dessa

bilder hor de résten av barnhemsbarnen som beréattar sina hemska historier och bilderna
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representrar da den barndom de gick miste om. Jag kallar dessa bilder for "osanna"
bilder eftersom de &r iscensatta, regisserade eller pa annat satt manipulerade under in-
spelningen. De har bilderna ar indelade i tre grupper liksom filmen ar indelad i tre kapitel;

Miljébilder — Dessa bilder skall visas under filmens forsta kapitel déar den forsta tiden pa
barnhemmet presenteras. Miljobilderna ar abstrakta men skall i kombination med
arkivmaterial, som bestar av foton pa Stiftelsen Hemmets byggnad, ge tittaren en kansla

av den miljo handelsen utspelade sig i.

Figur 9. Abstrakta miljébild representarar tid och rum. Hemmet 2015.

Iscensatta bilder pa ett barn som leker — De hér bilderna skall visas under filmens an-

dra kapitel som behandlar vanvarden, misshandeln och omgivningens ignorans. Bilderna
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skall férmedla kanslan av en forlorad barndom och representerar den barndom barnen pa
hemmet aldrig fick.

hemmetv2.mpa

Figur 10. Iscensatta bilder pa lekande barn representerrar en forlorad barndom. Hemmet 2015.

Bryggbilderna — dessa bilder skall visas under filmens tredje och sista kapitel som
behandlar nutiden, framtiden och upprattelsen. Vi far se barnhemsbarnen idag nar de
umgas med varandra pa en brygga. Bilderna skall ge tittaren en bitterljuv kéansla.
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hemmetV2.mp

hemmetv2.mpa

Figur 11. Iscensatta bryggbilder representerar nutid, framtid och upprattelse. Hemmet, 2015

Till skillnad fran den forsta bildplanen vill jag nu narma mig “filmlooken™ mer &n vad
jag hade som avsikt i den preliminara bildplanen. Detta forverkligar jag genom mitt val
av kamera, sony F3, och jag bestammer mig for att anvanda stativ for att skapa mjuka och
kontrollerade kamerardrelser. Jag har ocksa en viss ljussattning for att kunna manipulera
mina osanna bilder men aven de sanna bilderna, sasom intervjuaituationerna. Fargkor-
rigeringen ar ddmpad och kontrasterna svaga for att efterlikna “filmlooken”. Tonerna |
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filmen &r varma for att skapa de idylliska bilden jag eftersrdvar som en motpol till de
dystra historierna.

7 SAMMANFATTNING, RESULTAT OCH SLUTDISKUSSION

Resultatet av min analys visar, i alla fall i dokumentarfilmen Hemmet, att yttre problem i
forproduktionen paverkar filmskaparnas val av representationsmodus och pa sa satt ocksa
hela filmens helheltintryck. Genom att analysera sina problem och komma till roten av
den verkliga orsaken till problemet hara man mojlighet att valja hur man vill ndrma sig
sitt subjekt och pa detta satt kringga dilemman och hitta losningar.

Genom att byta representationsmodus fran observerande och forklarande, dar
manga synpunkter skulle horas och viktiga platser skulle redogoras, till poetiskt och per-
formativt lostes problemet med tillgang till byggnaden déar barnhemmets verkasamhet
drevs. Bildsprakets mal var att skapa kanslor och framfora barnens subjektiva historia.
Detta mal uppnaddes genom iscensattningar, intervjubilder och abstrakta miljobilder
tillsammans med det arkivmaterial som fanns.

Vi kunde nu strunta i att visa hur huset sag ut idag och fa fram reaktioner som
bygger pa att aterbescka platsen. Arkivmaterialet fick sta for det forflutna och jag som
fotograf kunde skapa nya bilder vars mening var att vacka de kanslor hos tittaren som vi
filmskapare hade som avsikt. Problemet med att aterskapa en forfluten handelse i doku-
mentafilmen 16stes ocksa med bytet av representationsmodus da den poetiska genren
suddar ut bade tid och rum. Den precisa tidpunkten och vad som egentligen hande ar inte
det viktigaste i filmen utan de kanslor som banhemsbarnen bér pa ar vad vi ville formedla
med filmen. Miljébilderna och iscensattningarna, som representrar barnen och den barn-
dom de egentligen fortjanat, star for rummet och arkivmaterialet och intervjuerna star for
tiden. Nutiden och framtiden representeras av de iscensatta bryggbilderna dar banen traf-
fas och pratar med varandra.

Genom att vi stotte pd dessa problem i forproduktionen var vi tvunga att tanka i
nya banor och utmana oss sjalva. Den kreativa processen som foljde var valdigt givande
och larorik och resultatet blev battre &n vad resultatet av den preliminéra bildplanen hade
blivit. Vi valde att ga den har vagen da vi I6ste problemen som uppstatt, men Iésningarna
var manga fler an bara just den har och resultatet kunde givetvis ha blivit annu béttre om

vi hade haft mer tid och resurser. En viktig insikt jag fatt genom att genomga den har
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processen &r att losningar finns dverallt och att problem inte skall ses som hinder utan
som mojligheter. Dessutom har jag i och med att jag genomfort detta arbete forstatt hur
filmskapare sjalva véljer vilken verklighet de vill formedla. | bérjan av detta arbete sa jag
att all fiktion ar i viss man dokumentar och jag vill nu avsluta med att sdga att all doku-

mentarfilm ar mer eller mindre fiktion.
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Bilagor

Treatment till dokumentarfilmen "Hemmet”

Filmtemet:

Regissoér: Frida Ulfsson och Sara Ostman
Producent: Jessica Rdisdanen och Frida Ulfsson
Fotograf: Jenna Runeberg

Ljud: Henrietta Mattsson

Synopsis
Dokumentarfilmen, som gar under arbetsnamnet Hemmet, handlar om barnhemmet

Stiftelsen Hemmet p& Aland som var aktivt under 1950-1970 talet. Barnen som bodde
har blev vanvardade och misshandlade bade fysiskt och psykiskt. Dom blev stulna pa
sin barndom och tiden pa barnhemmet gav manga men for livet. Manga som bodde i
omradet runt barnhemmet blundade for handelserna vilket gjorde att de kunde fort-
satta alltfor lange. Under de senare aren har handelserna tagits upp till utredning och
manga av de barn som levt pa barnhemmet kraver nu upprattelse. | dokumentarfil-
men Hemmet far vi hora fyra barn som levde pa barnhemmet beratta om sin vistelse
och dven om hur den paverkat deras liv anda in i vuxen alder. Vissa har klarat sig
battre, andra inte lika val.

Malgrupp
Kan ses av alla vuxna manniskor men sarskilt riktad mot personer i alder 30-60 ar och
dven personer som har anknytning till Aland eller barnhemmet.

Tema och dmne
Filmen huvudsakliga tema ar uppréttelse och det tas upp genom d@mnen som vanvard
av barn, orattvisor, samhallets ignorans och ratten till ett vardigt liv.

Access

De fyra mannen, barnen fran barnhemmet, har varit valdigt positiva till varat initiativ
om att skapa en dokumentarfilm om d@mnet och vill garna dela med sig av sin historia.
Vi kommer gora intervjuerna pa ett naturskont campingomrade pa Aland dér vi har full
access att anvanda alla stugor och dven omraden runt omkring. Vi har ocksa tillgang till
arkivmaterial, bade artiklar och ljudband, pa Alands biblioteksarkiv.

Problemet som ganska snabbt kom upp under férproduktionen &r att vi inte har na-
gon som helst access till byggnaden dar barnhemmet hade sin verksamhet. Byggnaden
fungerar nu som bed and breakfast och dgarna vill inte fa negativ marknadsfoéring.
Detta har vi I6st genom att tdnka om vad galler bildberattande och har kommit fram
med en alternativ bildplan dar huvudbyggnaden inte kravs.



Mode

Dokumentéaren ar en intervjubaserad film dar filmskaparna ar tysta observenter. Vi vill
lata de medverkande berétta sin story och inte paverka deras historier i nagon riktning.
Jag som fotograf vill att intervjuerna sker i ett neutralt rum sa att berattelserna ar det
centrala. Inklippsbilderna blir mer poetiska och vi blandar bade ”iscensatta” bilder, na-
turbilder och en typ av observationsbilder av de medverkande.

Struktur

Filmen ar uppdelad i tre huvudsakliga kapitel;

kapitel 1. Ankomsten till barnhemmet och den forsta tiden dar

Kapitel 2. vanvarden och misshandeln- den stulna barndomen

Kaitel 3. vuxenliv, framtid och upprattelse

Dokumentarfilmen kommer vara uppbyggd av intervjuer som ocksa fungerar som vo-
ice-over pa inklippsbilder. Vi kommer ocksa anvanda oss av ett ljudband i slutet av do-
kumentaren som representerar kommunens svar till barnen.

Inklippsbilderna kommer besta av nyproducerade bilder och arkivmaterial. Akriv-
materialet ar framst artiklar men ocksa gamla bilder pa byggnaden dar Stiftelsen Hem-
met utférde sin verksamhet. De nyproducerade bilderna kommer besta av iscensatta
bilder, naturbilder och bilder pa barnen idag.

Filmen kommer vara cirka 8-10 minuter lang.

Tidtabell:

Forproduktionen skedde under september 2015. Inspelningen skedde under 4 dagar i
oktober 2015 och postproduktionen de tva sista veckorna i oktober 2015.
Kompletterade bilder till dokumentdaren kommer att spelas in under vintern 2017 och
en ny version kommer klippas under februari 2018. Filmen kommer vara helt klar i
mars 2018.

Fotoarbetet i dokumentarfilmen Hemmet

Bildspraket
Jag skulle klassa mitt val av bildsprak som poetisk dar mitt mal ar att bildsatta en

hemsk historia med vackra bilder och skapa konfliktkdnsla hos tittaren da de hor
nagonting hemskt medan dom ser nagonting vacker. Bildspraket uppkom pa grund av
tva huvudsakliga inspelningsproblem
1. Dokumentarfilmen hemmet handlar om redan skedda handelser. Allting som
berattas har redan varit och blir darfér mer av en historia dan en sanning. Detta ar
problematiskt att bildsatta om man inte vill géra rekreationer, vilket jag alltid varit
emot.
1. Vihade ingen tillgang alls till den mest relevanta inspelningsplatsen namligen
byggnaden dar barnhemmet var verksamt. Eftersom jag inte kunde visa byggnaden
dar allting hant ville jag istallet skapa en kdnsla av allt det som gatt forlorat for bar-
nen pa barnhemmet.
Bilder



Dokumentarfilmen hemmet ar en intervjubaserad film. Intervjuerna ar en del av "det
sanna" i den har dokumentaren. Jag kallar dem for "det sanna" eftersom vi inte har
manipulerat resultatet under inspelningen. Eftersom intervjuerna skall representera
"det sanna" har jag valt att de skall ske i ett sa neutrala omraden som mojligt for att
lata berattelserna leva for sig och att tittaren inte skall bli distraherad av omgiv-
ningen.

Den andra delen av "det sanna" i filmen ar arkivmaterialet som tittaren kan se genom
hela filmen (om relevant arkivmaterial for varje kapitel hittas). De har tva delarna skall
kdannas orérda och dkta
Forutom intervjubilderna och arkivmaterialet bestar filmen ocksa av "osanna" bilder,
inklippsbilderna som skall skapa motstridiga kanslor hos tittaren. Jag kallar dem for
"osanna" bilder eftersom de ar iscensatta, regisserade eller pa annat satt manipule-
rade under inspelningen. Dessa bilder ar indelade i tre grupper liksom filmen ar indelad
i tre kapitel.

1. Naturbilder — Dessa bilder skall visas under filmens forsta kapitel dar den forsta
tiden pa barnhemmet presenteras. Naturbilderna i kombination av arkivmaterial i
form av foton pa Stiftelsen Hemmets byggnad skall ge tittaren kannedom om var
berattelsen utspelar sig och hur omgivningen pa den har platsen ser ut.

2. Iscensatta bilder pa ett barn som leker — De har bilderna skall visas under fil-
mens andra kapitel som behandlar vanvarden och misshandeln som skedde pa
barnhemmet och omgivningens ignorans. Bilderna skall ge kdnslan av en forlorad
barndom och representerar den barndom barnen pa hemmet aldrig fick.

3. Observationsbilder/bryggbilderna — dessa bilder skall visas under filmens tredje
och sista kapitel som behandlar nutiden, framtiden och upprattelsen. Vi far se bar-
nen idag nar de umgas med varandra pa en brygga. Bilderna skall ge tittaren en
kdnsla av lattnad och nyfikenhet pa framtiden.

Utrustning
Aven om detta dr en dokumentarfilm s kommer jag inte att anvinda mig av en litt

och smidig kamera da bilderna ar planerade och iscensatta. Bilderna skall vara filma-
tiska och stilen skall likna fiktion. Jag kommer darfor att anvanda mig av kameran Sony
F3 men ljussattningen kommer besta mycket av befintligt ljus och forstarkas da det be-
hovs av LED paneler och reflektorer.

Jenna Runeberg



