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Frin Rembrandrt till
Electronics — konstfilmen
i tidig svensk television

FRAN OCH MED de tidiga provsindningarna pd KTH mellan 1954 och
1956 framstod televisionen som den sensationellt nya medieteknolo-
gin. Televisionen etablerade en ny bildkultur, dir de engelska termer-
na live” och liveness” flitigt forekom i ditidens produktionsrappor-
ter. Tv-sindningen var en hindelse i sig, och ”live”-termen antyder
just att den tidiga televisionen var ett slags medial attraktion. Oavsett
om det var frigan om ett studioprogram i realtid eller filmat material
skulle bilden girna se ut att vara "live”.

Diremot experimenterade man sillan med den elektroniska bilden.
Forsok att gora konst av sjilva tv-bilden blev didremot vanligare i 6o-
talets mer happening-betonade programkultur. De forsta aren erbjod
televisionen snarare en ny visningskontext och offentlig kanal for upp-
lysning, kultur och underhillning. Nir Radiotjinst borjade sinda tv
reguljirt 1956 hade filmen som format och programinnehall en storre
betydelse 4n vad man kanske skulle kunna tro. Enligt en undersok-
ning for dren 1957-58 utgjordes 70 procent av det totala program-
utbudet av film eller delvis filmat material, och det svart-vita ama-
torfilmformatet 16mm, framstod som ett format av stor praktisk och
ekonomisk betydelse for den lilla rutans uttryck och berittelser.! Tv-
film var redan ett begrepp vid tiden for de lokala provsindningarna
frin KTH, och det ir sldende att det framforallt handlade om kortfil-
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mer om konst och kulturhistoria, eller filmer som i sig var uttryck f6r
konstnirliga formexperiment. Det var inte bara av tekniska skil som
kortfilmen prioriterades, hir fanns redan en idé om televisionen som
alternativ visningskontext fér konstfilm”.

Léngfredagen i april 1955 sindes filmen, Du segern oss forkunnar med
text av Anders Frostensson. Den bestod av en rad bilder frin kyrko-
malningar férestillande passionshistorien. Vid sidan av det fér dagen
vil valda dmnet, siger mottagandet av programmet nigot visentligt
om hur filmen var berittad och pé vilket sitt den nya tv-tekniken gjor-
de sig gillande. Svenska Dagbladets recensent kommenterade det vix-
ande antalet konstfilmer och betonade genrens mojligheter att for-
medla nya aspekter av tavlor och skulpturer, ”nir filmkameran gir
frin den ena detaljen till den andra och i plotslig uppforstoring visar
upp ett uttrycksfulle ansikte eller en lyftad fot.” Montagets rytmiska
bildvixling animerar den statiska bilden, vilket fir recensenten att as-
sociera till ”nigon underlig balett”, och avslutningsvis fundera 6ver
konstfilmen som televisionens vig att popularisera konsten.” Slut-
omdomet for Du segern oss forkunnar var diremot inte odelat positivt,
eftersom sindningen stordes av diverse tekniska problem. Enligt sam-
ma recensent “var skuggorna sd manga och bilderna s tocknigt otyd-
liga att det hela mest pAminde om en lektion i nigot gammalt liro-
verks historiska institution, dir liraren har att strida med en ballopti-
konapparat frin 1870.”*

Fran 1956/57 till 1969 stod Filmavdelningen pd Sveriges Radio
(SR) for storre delen av de kortfilmer som visades i svensk television.
Produktionen resulterade i en alternativ filmkultur, bortom det kom-
mersiella utbudet av spelfilm, och var resultatet av en verksamhet som
kom att fungera som en plantskola for en ny generation unga filmare i
Sverige.3 I den hir artikeln kommer jag sirskilt att behandla tv-filmen
som medieféreteelse och berittelse, med tonvikt pd produktionen av
den sa kallade konstfilmen. I linje med programutbudet i minga andra
linder representerade konstfilmen ett betydande inslag i de svenska
tv-sindningarna under 50- och 6o-talet. Konstfilm utgjorde ett sam-
lingsbegrepp for tv-dokumentirer och studioprogram om konst och
enskilda konstnirer, men innefattade dven kortfilm och amatorfilm.+
Internationellt sett handlade det frimst om dokumentirfilm tillignad
konst och kulturhistoria, vilket kom att representera ett betydande in-
slag inom europeisk tv-film.
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Som maéngfacetterad programprodukt under televisionens forsta
decennium ir konstfilmen dven belysande som transnationell medie-
foreteelse. Den visades péd internationella festivaler och konferenser,
och koptes och distribuerades mellan olika nationella produktionsbo-
lag. Konstfilmen representerar ett mediefenomen av sirskilt intresse
for en diskussion om intermedialitet, men dven om likheter och skill-
nader vad giller narration i film och tv. Métet mellan film och televi-
sion speglar hir férhoppningar - savil som tekniska problem - med
att gora film for tv. Du segern oss forkunnar ir ett tidigt exempel pa hur
konstfilmens pedagogiska ambition krockade med tekniska tillkorta-
kommanden, och problem som den uteblivna firgitergivningen eller
den lilla tv-rutans begrinsade bildyta var imne f6r en dterkomman-
de debatt de foljande dren. Nir det giller konstfilmen finns en dubbel
problematik kring representation i férsoket att pa ett informativt och
visuellt tilltalande sitt filma en malning eller skulptur f6r tv-sindning.
I produktionen och receptionen av dessa program utkristalliseras idé-
er om vad respektive film och television var eller kunde vara; idéer
som inte minst ir belysande fér mottagandet av tv-mediet generellt.

Att filma konst for en bredare tv-publik innebir en mediering i fle-
ra led, nagot som iven inbegriper frigor om kultursyn och folkbild-
ning. Konstfilmens produktionshistoria ger en inblick i 1950-talets
medie- och kulturpolitik och forvintningarna kring televisionen som
ett slags konstpropaganda. Det ir sldende hur presentationen av konst
pé tv speglar den férhoppning minga hyste angiende det nya medi-
ets mojligheter att demokratisera finkulturen och sprida kunskap om
svensk och utlindsk bildkonst. Konstfilmen kan dirfér sigas tangera
en rad komplexa fragor kring media, bildningsideal och ridande prin-
ciper kring public service-tv. Foljande diskussion bor dirfor inte upp-
fattas som nigon uttdommande kronologi 6ver en tv-genres utveckling
under §0- respektive 6o-talet. Konstfilmen férblev en mangfacetterad
programforeteelse, och den ir framforalle typisk for televisionens pi-
onjirtid di utbudet saknade teknisk standard och givna programfor-
mat. Diaremot kan nagra representativa nedslag i programutbudet un-
der Filmavdelningens verksamhetsar belysa generella aspekter kring
teknisk utveckling och tv-estetik, samt de forestillningar och forvint-
ningar som priglade dessa tidiga kulturprogram och det nya mediet i

sig.
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Radiotjanst och tv-filmen

Relationen mellan film och tv var bade ett tekniskt och institutionellt
problem i bérjan av 5o-talet. De flesta medarbetarna pd Radiotjinst
tv-avdelningar, kom fran radion och det fanns ett stort behov av bade
tv- och filmkunnig personal.s Filmbranschen hade inte mycket att vin-
na betriffande vare sig inkomst eller anseende. Man foraktade gene-
rellt tv:s undermiliga bildkvalité, och dessutom passade amatorfor-
mat som 16mm bittre i produktionen av tv-film. Under programaret
1956/57 etablerade Radiotjinst-tv en sirskild filmavdelning med Len-
nart Ehrenborg som chef och ansvarig producent. Ehrenborg hade en
bakgrund som konststuderande och hade direfter arbetat som pro-
duktionsassistent for filmbolaget Artfilm AB. Han hade dven varit
involverad i de forsta tv-sindningarna frin KTH. Filmavdelningens
frimsta uppgift var att producera dokumentirfilmer, képa, hyra och
redigera utlindska filmer, samt att skota Radiotjinsts filmarkiv.® Tva
ar senare doptes avdelningen om till Dokumentirfilmssektionen men
for enkelhetens skull refererar jag dven fortsiteningsvis till Filmavdel-
ningen. Denna produktionsenhet lades ned i och med den stora om-
organisationen 1969—70 dd ju en andra tv-kanal sjosattes. Det tidigare
systemet med sjilvstindiga avdelningar ersattes dd dven av en projekt-
organisation. For frilansfilmarna innebar detta en radikal forindring,
fran stor sjilvstindighet och experimentverkstad, till ett betydligt mer
restriktivt system. Innan programidén kunde godkiannas var frilansfil-
maren nu tvungen att inkomma med ett firdigstillt manus.
Filmavdelningen hade dittills arbetat i enlighet med en uttalad policy
att skapa en alternativ visningskontext for filmgenrer utanfor biograffil-
mens intresseomrade, som dokumentirfilm och experimentell kortfilm,
novellfilm och amatérfilm. Ehrenborg hade till och med en idé om att
Puppritta en cell for praktisk filmforskning [ ... ] att vi kunde lata intres-
serade filmmin tillsammans med konstnirer och musiker fritt fi experi-
mentera med hjilp bl.a. av elektronmusikstudions och trickstudions re-
surser.”” Samarbetet med unga filmare utan tidigare erfarenhet resulte-
rade i att Filmavdelningen blev ett slags filmskola. Produktionen f6ljde
ett tvistegsavtal som bestod i att filmaren presenterade en programidé
- dir godkinnandet byggde pa ett personligt samtal med Ehrenborg
och alls inte avhingigt nigot krav pad manus - forsigs med rifilm och
tillgdng till klippbord, och direfter gjordes en bedémning av den ra-
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1956/57 utsags Lennart Ehrenborg till chef och ansvarig producent fér en sarskild filmavdel-
ning, Dokumentarfilmssektionen.
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klippta kopian. Om filmen godkindes tecknades ett avtal och ett blyg-
samt arvode delades ut.® Inom ramen for sirskilda filmmagasin utlyste
man till och med nationella tivlingar i amatorfilm och manusskrivande,
dir de vinnande bidragen visades pa tv.? Produktiviteten var som storst
dren innan Filmavdelningen lades ned — under produktionsiret 1968/69
gjorde 18 frilansfilmare inte mindre 4n 35 filmer.

Konstfilmer och kulturprogram utgor en betydande del av Filmav-
delningens totala produktion. Under perioden 1956 till 1963 visades,
vid sidan av frilansfilmer och inképta konstprogram frin utlandet, 41
filmer om konst och konstnirer och 35 studioprogram, varav minga
ingick i konstmagasinen Konstapropd och Galleriet. Det ir ett avsevirt
antal program med tanke pd att det bara fanns en kanal, och att antalet
program per kvill i regel var ganska fa. Dirtill producerade Filmavdel-
ningen flera 4r i rad filmreportage frin Konstbiennalen i Venedig.

Internationella konferenser, visningar, festivaler och missor hade
just stor betydelse for Filmavdelningens estetiska ideal och program-
policy.® Dessutom visades flera utlindska prisbelonade tv-filmer som
man kan férmoda att Filmavdelningens medarbetare tog intryck av.*
Konstfilm i betydelsen konstdokumentir for televisionen, hade sir-
skilda konferenser och organ for internationell distribution. Den &r-
liga radio och tv-festivalen Prix Italia visade minga exempel i genren,
och 1955 anordnade UNESCO en film- och tv-konferens i Paris dir
konstfilmen utgjorde en kategori av sirskilt intresse. Vidare anord-
nade Université Radiophonique et Télévisuelle Internationale i Pa-
ris arliga moten med producenter frin Frankrike, Belgien, Schweiz,
Sverige, Tyskland, Osterrike och Tjeckoslovakien. Hir byggde man
upp ett slags programbank och samordnade distributionen av inter-
nationella tv-filmer for de europeiska bolagen. Det frimsta intresse-
omridet var just dokumentirfilmer om konst, arkitektur och kultur-
historia. Milanomissan var ytterligare ett evenemang av stor betydelse
for konstfilmen som transnationell angeligenhet. Hir organiserades
officiella visningar pa stor duk av internationella produktioner frin
det gdngna éret.

Konstfilmen som tv-program var alltsd bide férankrad i en redan ex-
isterande europeisk kultur av experimentell kortfilm och dokumentir-
film, och den hade internationellt en framtridande plats i produktio-
nen och distributionen av tv-film. Som dokumentir tv-genre uppvisar
konstfilmen darfor ett brett spektrum fran lekfulla formexperiment till
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Filmavdelningen rapporterar fran Konstbiennalen i Venedig 1964. Har poserar Ehrenborg och
medarbetarna Bo Johansson och Mac Ahlberg i ett av konstverken.

207



sakliga undervisningsfilmer, men utbudet i sin helhet priglas av pro-
grammens folkbildande ambition och mélsittning att utforska filmme-
diets mojligheter att bide visuellt och narrativt dramatisera detaljer i till
exempel mélningar. Den konst som representerades var ofta klassiker
eller aktuella modernister, och den svenska tv-publiken fick verkligen
sin beskirda del av av allt frin Manet till Rembrandt eller Picasso.

Filmad konst — eller tavlor pa tv

Innan en nirmare betraktelse av konstfilmen i svensk tv ir det relevant
att siga nigot om konstfilmen som internationell tv-genre, och de in-
fluenser frin utlindsk film och television som ofrinkomligen bide kom
att paverka, och utgora en visentlig del av det svenska tv-utbudet. Jag
har redan nimnt de internationella festivalernas och missornas bety-
delse for svensk tv-film, men det fanns naturligtvis dven viktiga insti-
tutionella forebilder. BBC hade utgjort den huvudsakliga férlagan for
radions etablering i Sverige, och kom dven att i minga avseenden vara
en stark forebild under televisionens formativa ar. De tidiga kulturpro-
grammen kan via radion sparas direket till BBCs motsvarande utbud.
Kulturhistoria och konst var tacksamma dmnen for folkbildning och ett
slags allmin estetisk Bildung som knappast riskerade att utmana eller
chockera den goda smaken eller den allminna opinionen. Utvecklingen
av sa kallade "artfilms” inom BBC och andra utlindska produktions-
bolag speglas tydligt i det svenska utbudet. Aven om tv-filmen forbli-
vit ett forbisett amne inom tv-historisk forskning, har konstfilmen som
tv-genre uppmirksammats pa grund av dess koppling till folkbildning i
motet mellan konst och massmedia. Enligt John Wyver kan utbudet av
BBC-producerade konstprogram fran 1950 till 1980 sammanfattas i tre
typiska format: konstnirsportrittet, forelisningen, och den dramatise-
rade biografin.** Det sistnimnda formatet, dramadokumentirer om en-
skilda konstnirer, dr av mindre betydelse for representationen av konst
pa svensk tv, men savil portrittet som foreldsningen var dterkommande
inslag i Filmavdelningens kulturprogram.

Portritt av enskilda konstnirer ingick ofta i konstprogram dir en
direktsind studiopresentation kombinerades med filmreportage. For-
utom en biografisk bakgrund var filmsekvenser av konstniren i ak-
tion av central betydelse for dessa portritt. Tv-tittarna skulle pa sa
vis inte bara fi ett personligt intryck av personen i friga, utan dven
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se hur ett konstverk blev till. Den langlivade brittiska programserien
Monitor (BBC, 1958-65) fick en svensk motsvarigheter i Konstapropd
(1956-62).3 Konstnirsportrittet var dven foremdl for manga tv-doku-
mentirer och representerade den vanligaste typen av konstfilm. 1951
gjorde till exempel John Read ett portritt av Henry Moore for BBC.
Reads konstfilmer var direkt influerade av tvd av dokumentirfilmens
stor forgrundsfigurer — Robert Flaherty och John Grierson som Read
arbetat som assistent till. Bide Flaherty och Grierson foresprikade en
kreativ gestaltning av verkligheten, och denna poetiska dokumentir-
filmstradition var dven en forebild for den svenska filmavdelningen.
Till exempel dr det symptomatiskt att Lennart Ehrenborg var en stor
beundrare av sivil Grierson, som the National Film Board of Canada
som denne skotte dven byggt upp. Denna statliga kanadensiska filmin-
stitution utgjorde, vid sidan om BBCs filmavdelning, den frimsta fo-
rebilden for den svenska filmavdelningen.

Wyver’s andra kategori, ”foreldsningen”, betecknar den vanligaste
typen av kulturprogram under 1950-talet — nimligen tv-motsvarig-
heten till det illustrerade foredraget. Framstillningsformen framstod
som en direkt parallell till de offentliga forelisningar som gavs langt
fore radions och televisionens genombrott och dir allmanheten bjods
in till 6ppna foredrag, illustrerade med teckningar, fotografier, ljusbil-
der och film. En annan foregangare till denna typ av kulturprogram
var en typ av konstforeldsning fér radio som BBC experimenterade
med, s kallad ”radio vision”. Dir uppmanades radiolyssnaren att stu-
dera ett illustrerat studiehifte fore — och under sindning - for att pa sa
sdtt f en uppfattning om de konstverk som foreldsaren refererade till.
Som konstprogram i tv kunde foreldsningen i studiomiljé kombineras
med nirbilder av mélningar och skulpturer, samt filmsekvenser frain
museer och utstillningar. Denna typ av kulturprogram byggde fram-
foralle pa forelisarens personliga utstrilning, eftersom programforma-
tet generellt priglades av ett monotont och statiskt intryck. Svensk tv
hade sina populira foreldsare och precis som i England - for att inte
siga i 1950-talets television i allminhet - s& var det mdnnen som do-
minerade i rutan. Det enda egentliga undantaget var inrednings- och
matprogram vilka sirskilt riktade sig till kvinnliga tittare. Aron Bore-
lius, Carlo Derkert, Alf Henriksson, och Gustaf Nisstrom édr exempel
pa kinda foreldsare som vid olika tillfillen engagerades att formedla
kunskap om konst och kulturhistoria pa tv.
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Med tanke pa den tidiga televisionens tekniska brister och begrins-
ningar var naturligtvis tv-forelisningen och studioprogrammet tack-
samma programformat. Upplevelsen av direktsindning bor inte un-
derskattas, och direktsindningen blev dven ett stilmissigt ideal for de
studioprogram som filmades i férvig. Eftersom Ehrenborg och hans
medhjilpare sdg sig sjilva som ”filmfolk” snarare in tv-pionjirer, pro-
vade man olika sitt att filma kulturprogrammen sé att de sdg ut som
direktsinda studioprogram. Ett exempel var Gustaf Nisstroms pro-
gram om Japan i november 1956 som gav sken av att vara ett foredrag
i realtid, men som i sjilva verket hade filmats med tva kameror och se-
dan klippts pa ett sitt som motsvarade direktsindningens 6gonblicks-
upplevelse och spontanitet. En kamera hade riktats mot de objekt och
bilder som Nisstrom hade framfor sig pa bordet, och den andra kame-
ran filmade honom i halv- och nirbild. Enligt Ehrenborg var resulta-
tet ett bevis pa hur filmen kunde ”vinna 6ver” tv-mediet: ”Nir vi sen
klippte ihop det, blev det exakt som en direktsindning. Inte en ruta
tidsfusk. Sa att samtidigt som vi slog vakt om filmens egenart sa ville
vi tala om for elektronminniskorna att vi kunde gora sdnt hir ocksa!
Och till skillnad frin dem kunde vi permanenta vira program”.s

Ett problem med Wyvers analys av konstprogrammen ir att han

Fran inspelningen av programmet Med Gustaf Ndisstrém i Japan, oktober 1956.
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bortser fran “konstfilmen” som just tv-film. Film var inte bara det pri-
vilegierade formatet, det var dven i sig ett iamne fér minga kulturpro-
gram. BBC-magasinen, The Film och Film Profile formedlade kunska-
per i filmhistoria, och dokumentirfilmer om till exempel D.W. Grif-
fith och Sergei Eisenstein visades pa bista sindningstid.’ T Sverige
var filmen representerad i dn hogre utstrickning, och Filmkrinikan ir
belysande nog det ildsta och minst forinderliga programkonceptet i
svensk tv-historia.”” Enligt produktionsprotokollen horde filmen till
kulturbevakningens domin, och filmhistoria var vid sidan av experi-
mentell filmkonst och amatérfilm féremél for dokumentirfilmer och
specialprogram.”® I detta sammanhang ir det viktigt att understryka
att konstdokumentiren inte bara var ett tv-program oz konst, utan
dven betraktades i termer av filmkonst som ett potentiellt uttryck for
filmmediets kreativa mojligheter.

Ehrenborg, fotografen Mac Ahlberg, samt okind italiensk medarbetare under inspelningen
av konstfilmen Drottning Kristina i Rom, 1961.
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Representation, formexperiment
och dokumentirt berittande

Trots den stilmissiga spinnvidden priglas konstprogrammen fran 1950-
talet av nigra tidstypiska aspekter av dokumentirt berittande. Som do-
kumentir filmgenre var konstfilmen oftast tillignad ett specifikt konst-
verk eller konstnirskap, och berittelsen utmirktes ofta av ate bildsek-
venserna var underordnade en speakertext. Den pélagda berittarrosten,
som nistan uteslutande var den auktoritire manliga foreldsarens — vil-
ken i bocker om dokumentirfilm brukar gi under benimningen ”voi-
ce-of-God” - liknar den tidiga journalfilmens speaker och hirror i for-
lingningen frin stumfilmens bildtexter och det illustrerade féredraget.
Denna didaktiska framstillningsform exemplifieras av den engelsk-hol-
lindska konstfilmen, Rembrandt av Henry James. Filmen hade hyrts in
av Radiotjinst och visades i september 1956. Filmen ir 15 minuter lang
och inleds med en turistvy éver Amsterdam, £6ljt av en indkning mot
Rijksmuseum. Den ackompanjerande klassiska musiken, vilket forovrigt
nistan uteslutande priglade musikvalet i 50-talets konstfilmer, signale-
rar redan inledningsvis att det handlade om ett kulturprogram i form av
ett vordnadsfullt reportage om en av konsthistoriens stora namn. Efter
en allmin introduktion om Rembrandts liv och verk évergar filmen till
en detaljstudie av en specifik milning: Nastvakten. Genom filmmonta-
get och kamerans nirbilder av tavlans olika motiv skapas en berittelse
som tillsammans med berittarens uttolkning leder tv-tittarens upple-
velse av Rembrandts malning. Resultatet formedlar fakta om den aktu-
ella tavlans tillkomst och symbolvirld, men ar dven tinke att i ord och
bild formedla en estetisk upplevelse.

Aven om den sakliga berittarrosten och musikvalet utgjorde typis-
ka stildrag visades flera konstfilmer dir man sirskilt experimenterade
med filmbilden, och dir det stumma bildmaterialet istillet utnyttjades
for att gora effektfulla pauser i berittelsen. Filmavdelningen och dess
medarbetare hade tagit starke intryck av efterkrigstidens experimen-
tella konstfilm och flera av de konstprogram man producerade prigla-
des av radikala avsteg frin den traditionella dokumentirfilmens spea-
kerdrivna berittelse. I december 1963 sindes till exempel Lars Krantz
och Carl Edlund, Edvard Munch. Skriet-kyssen-solen, en film som spelats
in med anledning av det nya Munchmuseets épnnande i Oslo. Hir al-
terneras den traditionella berittarrosten med ldnga passager i avsak-
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nad av bide speaker och musik.
Ett exempel pd hur texten un-
derordnas det filmiska montaget
ir att man valt att sortera bild-
materialet i enlighet med sir-
skilda visuella teman. Avsnittet
”Kyssen” resulterar bland annat
i ett lingt kollage av nakenstu-
dier och erotiska motiv. Hir till-
lats Munchs bilder att tala for sig
sjilva, och tv-tittaren kunde -
oavsett eventuellt konstintresse
- ge sig hin at en lustfylld voy-
eurism helt i skydd av kulturfil-
mens legitimitet som seridst ut-
bildningsprogram.

Som dokumentir tv-genre
uppvisar konstfilmen ett brett
spektrum fran sakliga undervis-
ningsfilmer tll lekfulla form-
experiment. Programmen de-
lade ocksé en uttalat folkbildan-
de ambition och malsittning att
utforska filmmediets mojlighe-
ter att bide visuellt och narrativt
dramatisera detaljer i konstver-
ken, eller konstnirernas livso-
den. Vid sidan av en internatio-
nell konstkanon var dven pro-
duktionen av konstfilm en friga
om det nationella kulturarvet -
svensk allmogekonst var dirmed

Edvard Munch. Skriet-kyssen-solen (Lars Krantz
och Carl Edlund, 1963)

ocksi ett relevant amne. Ett exempel, som dven hor till de formmis-
sigt mest kreativa, ir Olle Hellboms film, Diderhultare frin 1956. Fil-
men producerades av Artfilm, men visades ocksé vid ett flertal tillfil-
len pa tv. Istillet for en traditionell speakerberittad historia om och
med Axel Pettersons folkkira trigubbar, valde Hellbom att anvinda
sig av filmkameran och montage for att bokstavligen ge liv at triaskulp-
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Déderhultare (Olle Hellbom, Artfilm, 1956)

turerna i en serie tablder 6ver mianniskolivets glidjeimnen och veder-
modor frin vaggan till graven”. I linje med allmogekonsten gavs Di-
derhultare en alternativ musikalisk inramning: ”musikens enkelt folk-
liga karaktir var sjilvklar.”* Animationen av Pettersons figurer for-
vandlades till en fingslande filmberittelse genom att lita Allan Edvall
ge rost at de olika scenerna. Istillet for att formedla en berittelse om
konsten och konstniren tolkade Edvall texten som om den skrivits ut-
ifrin trigubbarnas perspektiv.

Bilder av bilder — mediets mojligheter
och begransningar

Konstfilmen i betydelsen dokumentirfilm om ett eller flera enskilda
konstverk var en etablerad filmgenre lingt fore televisionens genom-
brott. Innan konstfilmen uppstod i dess form som televisuellt utbild-
ningsprogram, representerade den en sirskild typ av “essifilm”. Den
alternativa framstillningen av konstobjektet i Ddderhultare kan just re-
lateras till essifilmens mer experimentella representation och person-
liga tilltal. En poetisk text och den rérliga kamerans utforskande av
ett statiskt bildobjekt formedlade sakkunskap, savil som en personlig
upplevelse av en tavla eller en skulptur.

Filmavdelningen pa SR och motsvarande produktionsenheter i an-
dra linder, var starkt influerade av efterkrigstidens berémda konstfil-
mer. Den italienska filmaren Luciano Emmer var bland andra en vik-
tig forebild i sammanhanget. Hans filmer om kinda konstverk vickte

214



beundran bade pa filmfestivaler och i tv-recensioner. Vredens tid, Em-
mers film om Goyas etsningsserie frin Napoleonkriget, var en av flera
utlindska konstfilmer som under det forsta dret visades i svensk tele-
vision. Emmer var stilbildande nir det gillde att utnyttja spinning-
en mellan tavlan, filmkameran, och dess panorering 6ver den statiska
bildytan. Konstfilmen hade just stora méjligheter att visuellt dramati-
sera det enskilda konstverket och, tack vare kamerarérelse och klipp-
teknik, férvandla bilden till en spinnande historia eller ett talande his-
toriskt dokument. Kritiker uppmirksammade ofta den dubbla este-
tiska upplevelsen av att se konst genom filmkameran, dir man trots
det svart-vita fotot kunde skapa en stark illusion av form, struktur och
den rorelse vilken kanske bara var antydd i milningen.>®

En annan viktig influens for europeisk konstfilm bade fore och ef-
ter tv-filmen var Alain Resnais filmer om Van Gogh och Picasso —
Van Gogh (1948) och Guernica (1950). Det var formodligen inte na-
gon slump att Lennart Ehrenborgs forsta konstfilm under sin tid vid
produktionsbolaget Artfilm ocksé bar titeln Van Gogh (Ehrenborg och
Hans Eklund, 1950).>* Som chef for Filmavdelningen var Ehrenborg
en stark foresprikare for konstfilmens formmissiga potential, savil
som for dess pedagogiska mojligheter som folkbildning. Produktions-
enheten var vil fértrogen med konstfilmens utveckling som tv-film,
men dess medarbetare var framforallt filmare och cinefiler som noga
foljde med i sin tids filmkritik. Nir det géller konstfilm instimde man
i André Bazins hyllning av genrens mojligheter att frammana en “este-
tisk symbios mellan filmduk och tavla.”** Bazin understrok den visuel-
la attraktionen i filmkamerans animering av det statiska bildobjektet.
Han hyllade konstverkets forvandling till drama i Emmers filmer och
analyserade det abstrakta resultatet av Resnais svart-vita betraktelse
av Van Goghs konst, dir tavlornas textur och penseldrag paradoxalt
tycktes bli 4n mer framtridande utan firg.

Konstfilmens remedieringseffekt, det vill siga den férvandling som
konstverket genomgér i motet med kameran och det filmiska mon-
taget, komplicerades ytterligare av televisionens gryniga bild och be-
grinsade format. Avsaknaden av firg och tv-apparatens lilla bildruta
ansdgs vara konstprogrammets stora dilemma och utmaning. Kritiken
tilltog i borjan av 6o-talet dd bide recensenter och tittare sig fram
emot firgtelevisionens genombrott i Sverige. Konsthistoriker menade
att den svart-vita och ibland otydliga &tergivning av milningen gav en

215



forvringd bild av konstverket och didrmed snuvade tv-tittaren pé den
estetiska upplevelsen.?s Diremot var bide kritiker och tv-producenter
overens om att “konstfilmen har en stor framtid inte minst nir firg-
televisionen blir verklighet.”*¢ Nir firg-tv vil blev standard i slutet av
1960-talet ssmmanfoll det ironiskt nog med en radikal nedskirning av
antalet konstprogram, vilket var en f6ljd av programutbudets férind-
ring och omorganiseringen av Sveriges television som éven ledde till
att Filmavdelningen lades ned 1969.

Debatten kring konstfilmen pé tv ir belysande for en rad tanke-
gingar kring televisionen som bildupplevelse och kommunikations-
teknologi. Nir Lennart Ehrenborg gick till forsvar for konstfilmen i
borjan av 6o-talet handlade det inte bara om filmberittelsens mojlig-
heter att levandegora malningar och skulpturer, utan ocksa att vicka
den breda allminhetens intresse for konst. Ehrenborg holl med om
problemet att filma oljemélningar i svart-vitt, men framholl att det var
just dirfor han brukade prioritera konstfilmer om grafik och skulptu-
rer. Han menade istillet att konstfilmens frimsta utmaning bestod i
att man i s hog utstrickning var beroende av museernas och konst-
galleriernas vilvilja och generositet.s

Trots kritiken fran konsthistoriker och andra mottes Filmavdel-
ningens konstprogram édven av positiva reaktioner. De mer formmis-
sigt experimentella filmerna och de poetiska berittelserna utifrin en-
skilda konstverk, hyllades i termer av filmkonst for televisionen. Men
det var konstfilmens kulturbevarande och folkbildande funktion som
generellt ansdgs vara dess viktigaste bidrag. Tilltron till televisionens
mojlighet att bilda allminheten handlade inte bara om att i paterna-
listisk anda upplysa de mindre upplysta samhillsmedborgarna. Man
hade uppenbarligen hoga tankar om tv-tittaren som kulturkonsu-
ment, och diskussionen om att med hjilp av televisionen demokrati-
sera konsten speglar inte minst en férhoppning att programutbudet
skulle appellera till tv-tittarens nyfikenhet, fantasi och vilja att lira sig
mer. I konstfilmerna forenades fakta och historisk kunskap om konst
med lustfyllda upplevelser av form och rorelse. Den traditionella fore-
lisarens auktoritet samsades — som tidigare exempel antytt — med mer
lekfulla strategier att iscensitta och filmiskt levandegora upplevelsen
av milningar, skulpturer och grafisk form.

André Bazin hade tidigare betonat filmens mojlighet att demokra-
tisera konsten: Instead of complaining that the cinema cannot give
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us paintings as they really are, should we not rather marvel that we
have at last found an open sesame for the masses to the treasures of the
world of art?”2¢ Denna asikt delades till fullo av konstfilmens svens-
ka foresprakare som understrok att televisionen borde ha dnnu stor-
re mojligheter att befria konsten frin galleriets exklusiva miljo. Med
konstfilmen som tv-genre hade man ett koncept dir utstillning, konst-
katalog och guidad visning kunde férenas i ett och samma suggestiva
uttryck. Som Ehrenborg uttryckte saken: ”Konstpropagandan har i te-
levisionen fatt ett av sina allra effektivaste hjilpmedel.”>”

Televisionen som konstpropaganda

Konstfilmen som tv-genre maste ofrinkomligen forstds i ett vidare
sammanhang av kulturpolitik och folkbildning. Den var som tidiga-
re papekats en modern motsvarighet till den offentliga férelisningen,
samt en utveckling av radions kulturutbud, men denna typ av repre-
sentation och medieforeteelse hor dven till utbildningsfilmens histo-
ria. Frin 1920-talet och i synnerhet under 30-talet kom filmen i en rad
olika sammanhang att anvindas i utbildningssyfte. Den mest kinda
varianten dr férmodligen den tyska genren ”Kulturfilm” - en term
som ibland ocksd anvindes i Sverige — som frin mitten av 1930-talet
emellandt blev en kanal f6r nationalsocialistisk propaganda. Men film
i utbildande och upplysande syfte har alltid haft sin plats och ming-
skiftande roll i filmens historia, med allt frin resereportage och veten-
skapsfilm till animerade kortfilmer. Synen pa tv-filmens pedagogiska
mojligheter kan i synnerhet kopplas till de nationella organisationer
som uppenbarligen erbjod en viktig forebild for den svenska filmav-
delningen. Jag har redan nimnt the National Film Board of Canada,
vars chef John Grierson hade ett betydande internationellt inflytande
pa dokumentirfilmsproduktionen vad giller synen pa nationen, fil-
men och den upplyste samhillsmedborgaren.>

I Sverige under slutet av 50-talet och borjan av 6o-talet fordes en
debatt om televisionens mojligheter som “konstpropaganda.” I linje
med Griersons ideal for en statligt finansierad dokumentirfilmspro-
duktion i allminhetens intresse, hade begreppet konstpropaganda en
entydigt positiv betydelse. Propaganda var i det hir sammanhanget
synonymt med utbildningsfilm och televisionens méjlighet att vicka
tittarens intresse for konst och konsthistoria. 1956 gjordes en statlig
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utredning som framholl televisionens mojligheter som konstpropa-
ganda. Man ansdg att det nya mediets mojligheter som skol-tv skulle
oka yteerligare med firgtelevisionens genombrott och utvecklingen av
storre bildskdrmar. Men tv och konstfilm framstod redan som en lo-
vande kombination i syftet att finga allmidnhetens intresse f6r konst
och kulturhistoria. Att televisionen kommer att fi en nirmast revo-
lutionerande betydelse for framtidens konstpropaganda ligger i 6p-
pen dag”, papekades redan inledningsvis. ”Televisionsbilden har helt
andra mojligheter att vinna intresse hos en estetiskt och intellektuellt
outvecklad dskddargrupp dn en stillastiende bild, sirskilt om fram-
forandet av konstverken dtfoljs av kommentarer och musik och om
framstillningen intensifieras med hjilp av rorelse.”>*

Televisionen som konstpropaganda diskuterades dven i dagspres-
sen. Det fanns férhoppningar om att televisionen skulle kunna bidra
med att gora konsten mer tillgéinglig, och att kulturbevakningen pa tv
skulle kunna bli en férlingning av det landsomfattande arbete med
mobila utstillningar som bedrevs av Riksférbundet fér bildande konst
och liknande organisationer. Det var sdrskilt i slutet av 5o-talet, da
den moderna konsten pa allvar gjorde entré i de svenska gallerierna,
som manga provocerades av den moderna konstens exklusiva och ex-
kluderande uttryck. I en artikel frin 1959 kunde man till exempel lisa
att den moderna konsten har i flera fall blivit ett privatnéje for en li-
ten utvald grupp finsmakare”, men forfattaren framholl samtidige ate
televisionen nog kunde bli ”en god popularisator”, och delvis motver-
ka denna tendens.’ I det hir sammanhangen framholls ofta behovet
av ett fordjupat samarbete mellan Radiotjinst och de nationella kul-
turinstitutionerna, men museivirlden hade en minst sagt kluven in-
stillning till televisionen. I och med tv-kulturens gradvisa etablering
i Sverige — och det ir foérst under senare hilften av 6o-talet som man
kan tala om televisionen som en rikstickande kultur - framstod det
nya mediet bide som frimsta orsak till, och méjliga botemedel for, det
minskade antalet museibesokare. Internationellt sett utgjorde samar-
betet mellan tv-bolag och museér en allt vanligare foreteelse under 50-
och 6o-talet, men det var ett samarbete som tog sig skilda uttryck be-
roende pa nationell kontext och sindningssystem. Det var till exempel
stor skillnad mellan tv-projekten vid Museum of Modern Art i New
York och de samarbeten som BBC och Radiotjinst/SR inledde med
olika museer.3* Radiotjinst/SR deltog dven i internationella konferen-
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ser i Amnet. 1959 anordnade International Council of Museum till ex-
empel ett mote i Stockholm dir man sirskile diskuterade konstfilmens
potential som folkbildning och museifilm for tv.

Praktiskt var museisamarbetet framforallt en lokal angeligenhet,
eftersom tv-sindningarna frin borjan var knutna till Stockholm. Pro-
jekten i fraga byggde ocksd pa ett begrinsat personligt nitverk av tv-
producenter och olika chefer vid huvudstadens kulturinstitutioner.’
Museerna var i allminhet intresserade av Filmavdelningens verksam-
het, inte minst eftersom dokumentirfilmerna och kulturprogrammen
i Sveriges da fortfarande enda tv-kanal hade ett stort publikt genom-
slag. Dessutom fanns ett intresse kring konstfilmen eftersom den bade
kunde anvindas for tv-sindning, och som museifilm med férevisning
i museets egna lokaler.

Ett av de forsta samarbetsprojekten mellan SR och museisektorn
realiserades redan under byggnadsarbetet av Moderna museet 1956.
I samband med forberedelserna for den spektakulira utstillningen av
Picassos Guernica — och de 93 skisser som hor samman med milningen
— gjordes ett konstprogram med titeln, Kring Picasso, vdrt sekels mdlare.
Programmet - av Lennart Ehrenborg och Hans Eklund - sindes i ok-
tober 1956 och var ungefir 20 minuter lingt. Det bestod av studioma-
terial med inklippta filmsekvenser frin den forestdende utstillningen
- arrangerad av Pontus Hultén och Bo Wennberg — utdrag frin andra
konstfilmer om Picassos konst, Eklunds kommentarer fran studion, en
diktupplisning av Erik Strandmark, och en ling passage dir Roland
Kempe berittade om ett personligt mote med Picasso. Kring Picasso
sindes klockan 4tta pd kvillen, som sista och fjirde programpunke.s
I programmets 6ppningssekvens stod just Eklund och museichefen
Hultén framfor den inlinade Guernica: "Hir star jag nu med doktor
Pontus Hultén, en av minnen bakom denna spektakulira utstéillning.
Vi befinner oss pa spansk mark, det ir nyarsafton ar 1937 mitt under
brinnande inbordeskrig.”

Filmavdelningens bevakning av aktuella utstillningar ticktes an-
nars av det nimnda konstmagasinet Konstapropd, dir man dven rap-
porterade om konsthindelser pa andra hall i Sverige och utomlands.
Vid nagra tillfillen resulterade museisamarbetet i att konstfilmen bade
visades som tv-program och museifilm. Ett vildokumenterat exem-
pel ir Liljevalchs utstillning, ”Svenska hivder genom konstnirségon”
1960. Infér denna utstillning visades Lennart Ehrenborgs och Gustaf
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Nisstroms konstfilm, Adla skuggor, virdade fider, och enligt museets
egen publikundersokning under perioden 28 maj till 19 juni uppgav
inte mindre dn 376 besokare av 1.440 att ”de direkt stimulerats till ut-
stillningsbesok med anledning av [detta] tv-program.”s+

Det ir givetvis frestande att med hinvisning till dessa exempel an-
ligga ett ideologikritiskt perspektiv. Det dr forstds tacksamt att hin-
fora so-talets konstfilm till Lord Reiths — grundaren av BBC pa 1920-
talet — syn pd media och public service i termer av ”a prime forces in
the informing and educating of the people.”s Den svenska diskursen
kring tv och konstpropaganda var emellertid mer mangfacetterad och
bor inte reduceras till en dvergripande paternalistisk syn pa upplys-
ning och offentliga medier. Produktionen av konstfilm hade en spinn-
vidd fran en medveten kulturbevarande ansats och mediering av en
raddande kulturell kanon, till stilmissigt varierande forsok ate beritta
om konst och kulturhistoria. Dessutom tillkom ansatser for att stimu-
lera tittarens kunskapsbegir, och att vicka tankar kring konsten och
dess kritiska funktion i samhillet. Under 6o-talet dr det just patagligt
hur konstbevakningen i tv i allt hogre utstrickning bejakade konsten
som revolutionir handling och ett viktigt incitament for social for-
indring. Konstfilmen tycks generellt ha skiftat fokus frin konstverket
och konsthistorien, till konstnirens person. Denna gradvisa férind-
ring hade viktiga konsekvenser for konstfilmen som dokumentirt ut-
tryck och tv-program, och tycks mer specifikt ha banat vig f6r en mer
trotsig och utmanande bild av konsten pa tv.

Konstniren i fokus

Konstfilmens lek med bilden av bilden forblev ett centralt inslag i
1960-talets tv-dokumentirer, men berittelsens fokus dndrades gene-
rellt fran tv-foreldsningens forklaring av det enskilda konstverket till
portrittet av konstniren och hans eller hennes egen syn pa sivil kon-
sten som livet. Forindringen tycks bero pa den moderna konstens mer
patagliga nirvaro i gallerirummet, och synen pa konstnirens alterna-
tiva livsstil och forstdelse av samtiden, men dven pd de tekniska for-
dndringar som kom att paverka dokumentirfilmens narration och tv-
programmens utformning. Amnet for konstfilmen tycks ocksa ha varit
foremal for en friare tolkning, d4 program om till exempel konsthant-
verk och fotografi forekom i storre utstrickning.
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I linje med 6o-talets performancekonst, popkonst, och ett i allmin-
het mer utforskande och kritiskt forhallningssitt till konstbegreppet,
ir det typiskt nog forst nu som tv-utsindningen och den elektroniska
bilden blev féremal for konstnirliga experiment. Konstdokumentiren
utvecklades till ett personligt mote med konstniren, och som tv-film
betraktad ir det sliende hur den lilla rutan, i kombination med nir-
bilden och konstnirens egen rost, pa allvar borjade erbjuda den inti-
mitet och spontanitet vi idag oreflekterat forknippar med televisio-
nens berittelser. Man brukar i tv-sammanhang tala om "liveness” el-
ler performativitet, och vad giller konstfilmens historia sammanfaller
detta pa ett talande sitt med Go-talets forkirlek for “happenings”; for
konstverket som iscensittning och ovintat skeende dir askddaren ut-
gor en minst lika viktig komponent som konstniren eller hindelsen i
sig. I svensk tv ir det tydligt hur denna uppgorelse med en konserva-
tiv syn pa konst som avbildning och motiv tog sig uttryck i kulturpro-
grammen i stort. Jazzen utgjorde en musikalisk motsvarighet och blev
dven konstprogrammens nya ljudmaissiga fond, i tydlig kontrast till
so-talets klassiska inramning.

Konsten som 6verraskande spektakel var till och med ett imne for
det mest populira underhallningsprogrammet. Hylands horna hade
startat som radioprogram efter amerikansk modell 1961, men pro-
grammet var en sidan succé att Lennart Hyland redan féljande &r blev
programledare for tv-programmet med samma namn. Det ir ingen
slump att det forsta avsnittet kallades just "Happenings”, och idag
framstar programmet som ett unikt exempel pd hur en populir talk
show kan forvandlas till ett slags avantgardehindelse pd bista sind-
ningstid. Programmet som sindes i november 1962 inleds med att
Hyland hilsar publiken vilkommen och direfter introducerar dagens
gister Oyvind Fahlstréom och Oscar Reuterswird. Hyland forklarar att
konstnirerna bjudits in for att tala om ett modernt fenomen - ”happe-
ning”. Fahlstrom ger sig in pa en forklaring som ir s lang och sprak-
ligt labyrintartad att den i sig blir till verbal happening, samtidigt som
Reuterswird gir fram mot en stor lada till hoger i bild. Han tittar och
knackar pa den, tar av locket och hoppar till sist ner i [ddan med huvu-
det forst. Fahlstrom och Reuterswird fortsitter i samma stil och soff-
programmet blir allt mer kaotiskt for att slutligen helt ga bortom pro-
gramledarens kontroll di studiopubliken uppmanas att inta scenen.
Nir eftertexten rullar ir scenen en rora av skrattande minniskor, for-
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virrade ljudtekniker, och i mitten kan man endast skymta Hylands litt
anspinda min.

I utbudet av kulturprogram kan man fran borjan av 1960-talet no-
tera ett mer experimenterande forhallningssite vad giller sjilva pro-
gramformatet och mojligheten att utforska tv-bilden i konstnirligt
syfte. 1963 siandes till exempel Electronics. Dansmonster i Folkviseton av
Lia Schubert och Hans Lagerkvist. Programmet annonserades som ett
”absolut annorlunda program, kanske besvirligt men ocksa fingslan-
de. Det ir sjilva bilderna som ir nya [...]. Forsok inte vrida pad mot-
tagarens alla justeringsknappar under sindningen i kvill. Sitt kvar och
se programmet som det ir: ett experiment, kanske borjan pi nigot
nytt.”3¢ Electronics bjod pa en tv-balett dir ett gammalt folkloretema
gestaltas och dir koreografin, vid sidan av dansarna, dven inbegrep en
rytmisk lek med den elektroniska bilden. Experimentet bestod av att
monitorns bild var "beamad”, det vill siga en del av elektronstralens
frekvenser hade skurits bort. Hans Lagerkvist laborerade hir medve-
tet med effekten av den ”solariserade” bilden - en effekt som han hade
upptickt av en slump i samband med ett tekniske fel under en tidi-
gare sindning av 10.000-kronorsfragan.’’ Electronics utgors av en serie
dansscener eller tablder dir bilden emellanit genomgar en metamor-
fos fran representation till abstrakt form: den elektroniska bilden upp-
trider som flimmer, brus och plastisk form. Liknande experiment med
tv-bilden genomférdes ocksé senare av Ture Sjolander och Lars Weck.
I programmet Monument i januari 1968 deformerades exempelvis bil-
der av kinda ansikten - som kungen, Beatles, Chaplin, Picasso, Hitler
och Mona Lisa. Sjolander hade tidigare ocksa gjort en "hel elektroni-
serad jazzfilm” med titeln T7me.3®

Pi 1960-talet kom de litta filmkamerorna och den birbara ljudut-
rustningen att helt forindra dokumentirfilmens narration och de direk-
ta tillealsformer vi idag férknippar med tv. Vid den hir tiden 4r det sla-
ende hur dokumentirfilmens och tv-filmens medichistorier sammanfal-
ler. Filmavdelningen fortsatte att producera konstfilm i 16mm format,
och fran att ha arbetat med palagd speakerrost gick utvecklingen mot
en okommenterad, direktupptagen ljud-bild, i linje med internationella
influenser. Det synkroniserade ljudet kom att revolutionera dokumen-
tarfilmen genom att man istillet for att vara beroende av en hel ljudbuss
kunde kombinera en littviktig 16mm-kamera med en bérbar bandspe-
lare. Det var inte minst banbrytande for olika typer av reportage och
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Fran inspelningen av programmet Electronics. Dansménster i folkviseton (Lia Schubert
och Hans Lagerkvist, 1963)

filmportrite, dir ett filmteam pa bara tva personer plotslig kunde spela
in mer spontant. Den birbara kameran med synkroniserad ljudupptag-
ning borjade forst anvindas av svenska tv-filmare under andra halvan
av 6o-talet, men man kan tydligt folja den gradvisa utvecklingen mot
en ny dokumentir estetik dir den tillsynes improviserade och spontana
inspelningssituationen sitter milj6 och sociala aktérer i fokus. Aven om
effekten av direktljud till en borjan inskrinktes till ett i efterhand palagt
miljoljud eller intervju, gav konstfilmen nu plats fér en typ av personliga
tv-portritt som ligger nirmare dagens public service-utbud av kultur-
program och konstreportage.
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Direktljudet och upplevelsen av en specifik miljo kom alltsd i en-
lighet med den amerikanska ”direct cinema”-rorelsen och den franska
motsvarigheten, ”cinéma vérité”, att std i centrum for ett filmiske berit-
tande dir speakerrosten forsvann till forman for effekten av ett inspelat
skeende ”hir och nu”. Istillet for att lita bildsekvenserna underordnas
en pélagd berittarrost, blev den dokumentira berittelsen in mer bero-
ende av klippbordet och filmarens formaga att utnyttja en given miljo,
ett hindelseforlopp, eller aktorens gester, rost och agerande.

Ett belysande exempel pé svensk konstfilm fran den hir perioden ir
Lars Forsbergs konstfilmserier som producerades for Filmavdelningen
mellan 1962 och 1967. Varje film var ungefir 20 till 25 minuter ling,
och serien bestod av programsviter a 4-5 filmer om konsthantverkare,
grafiker, fotografer, och skulptorer.’* For de hir portrittfilmerna ar-
betade Forsberg ensam med kameran och bandspelaren. Ljudet skulle
framfor alle formedla konstnirens egen rost och syn pa sitt verk, och
resultatet blev en slags monologer dir man endast undantagsvis hor
Forsbergs frigor. Musiken till filmerna bestod av klassiskt — som Bach
eller Beethoven — men ocksé folkmusik och jazz. Den anvindes dock
betydligt mer sparsmakat in i de tidigare tv-filmerna. Vid en jimforel-
se mellan programmen fran 1962 och 1967 blir det tydligt hur svensk
konstfilm priglades av sextiotalets nya stilinriktning inom dokumen-
tirfilmen. Det dr over lag sliende hur ljudupptagningen ger nirhet
och intimitet i dokumentationen av konstniren och ateljémiljon, och
man kan dven se hur so-talets mer didaktiska foreldsande ger plats it
ett personliga mote med konst och konstnirligt skapande.

Filmen om Hertha Hillfon - keramiker. Presenterad av Lasse Forsberg
(1962) var en de forsta i programserien. Som konstfilm priglas pro-
grammet av Hertha Hillfons nirvaro, att det var ett ovanligt person-
ligt portritt av arbetet i keramikverkstan i Milarhéjden. Aven om lju-
det ar pélagt i efterhand, var resultatet en kontrast mot tidigare kul-
turprogram. Intervjun priglades sikert ocksd av det faktum att Fors-
berg valt att portrittera sin egen syster. Det dokumentira portrittet
bir som alltid spar av métet mellan filmaren och aktoren - oavsett om
motet syntes i bild eller inte. Att filma keramikerns arbete var sirskilt
tacksamt, eftersom forvandlingen frin lerklump till drejat kirl eller
skulptur litt kunde matchas med montagets rytm och kamerans studie
av en rorelses tillblivelse. Nirbilden och ljudet av Hillfons nakna fotter
som trampar leran mjuk har dessutom en sensuell dimension som till-
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for nagot visentligt till upplevelsen av den traditionella konstfilmens
panorering over en malad yta. I filmens anslag hors figelkvitter och
man ser tridgirden och stugan som Hillfon inrett till ateljé. Etable-
ringsbilderna foljs av en nirbild av keramikerns hinder nir hon byg-
ger en figur av tillskurna rektanglar. I linje med tidigare konstprogram
introduceras konstniren av en torr, saklig mansrost som ger bakgrun-
den till hennes karridr, men speakern ersitts snart av Hillfons egen
rost och kontrasten ir talande. Hennes reflektioner tillfér charm och
personligt uttryck, dialekt och talsprik, spontanitet och tankepauser:
?Inspiration... vad dr det egentligen, jag vet nog inte. Arbetslust har
man vil alltid, om man inte ir for hungrig eller trote.” Rent visuellt
ir hantverket i fokus och tv-tittaren fir f6lja hela processen frin ler-
klump till skulptur. Ljudet fingar rytmen i den fotdrivna drejskivan
och kameran registrerar rorelsen och kirlet som tar form.

Forsbergs filmserie om modern konst speglar dven hur konstfilmen
fick en sling av det tidstypiska politiska engagemanget, eftersom det
ofta blev en glidning i konstnirens monolog mellan kommentarer om
det egna arbetet och det politiska dagsliget. Rent tekniskt och berit-
tarmissigt finns en viktig skillnad mellan tv-filmen fran 1962 och se-

Hertha Hillfon — keramiker. Presenterad av Lasse Forsberg (1962)
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rien Tre skulptirer frin 1967, dir Forsberg anvint sig av en tystgiende
Eclair-kamera med synkroniserat ljudupptag. En av skulptorfilmerna,
Gestalt och gycklare. En film om skulptiren Bror Marklund som sindes i de-
cember 1967, representerar exempelvis person och milj6 pa ett mer di-
reke sitt dn tidigare. Tv-tittarna kunde plotsligt ges upplevelsen av att
béde se och hora hur en lektion pd Konsthogskolan gér till, hur konst-
professor Marklund far en provocerande friga av en student eller hur
en lektion i kroki gér till. De inspelade fragmenten av roster och sam-
tal blir 4ven ett tidsdokument frin den radikala konstscenen i Stock-
holm 1967. T och med direktljudet fick konstfilmen som tv-program
en subversiv dimension — under 20 minuter gavs bild och réost at per-
sonliga tolkningar och kinslor kring dagsaktuella hindelser.

Nir konstniren tar plats i rutan och med egna ord beskriver sin
verksamhet och sin syn pd virlden blir konstfilmen i férsta hand ett
portritt: ett portritt av en person och en miljo, men dven en tolkning
av konstnirens roll och funktion i sambhillet. Gestalt och gycklare bir

Gestalt och gycklare. En film om Bror Marklund (Lasse Forsberg, 1967)
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fortfarande spér av konstfilmen som utbildnings-tv. Det finns alltjimt
inslag av pdlagd berittarrést, men denna ging 4r det filmaren sjilv
som formedlar bakgrundsinformation om konstniren och forklarar
olika aspekter av skulptorens arbete. Konstnirens egna ord ger plats
for en kritisk syn bide pd det egna arbetet och samhillet i stort. Viet-
nambkriget ir till exempel starkt nirvarande i portrittet av Marklund.
Med anledning av hans skissbocker dir utrivna bitar fran dagstidning-
ar ofta anvinds som utgingspunkt, talar Marklund om den frustration
han kdnner infér elindet i virlden. Han talar passionerat om de bilder
som moter tidningsldsare: “kinslan att man vill riva sénder tidningen
... fy fan alltsa!” Vidare betonar han att man ”inte kan undgi den tid
man lever i”, och ljudet matchas med en sekvens dir han mélar orden
”Vietnam No!” och ”Djikla bomber, djikla elinde”. Samtidigt finns
konstfilmens ursprungliga formexperiment i utbytet mellan den rorli-
ga kameran och det statiska konstobjektet. Forsbergs personliga blick
bakom kameran ger sig till kiinna i nirbilderna av skulpturernas detal-
jer och ytstruktur. Precis som i Hillfon-portrittet utmirks program-
met av konstfilmens inneboende intermedialitet, dir ett medium ut-
forskar ett annat och dir det dokumentira projektet blir till filmkonst
for tv-rutan.

Avslutning

Konstfilmen som tv-program erbjod ett exempel pa hur intermedialitet
och narration kan forstas utifrin en begrinsad medichistorisk fallstudie.
Televisionen som ofta felaktigt beskrivits som ett "medium utan min-
ne” utgor i sjilva verket ett oerhort virdefullt arkivminne for studier i
samtidshistoria och modern bildkultur. Konstfilmens produktionshis-
toria pAminner oss om den centrala plats och roll som televisionen ut-
gjort — och allgjgmt utgor i det offentliga medielandskapet — men den ir
dven belysande f6r hur uppkomsten av en ny mediekultur aldrig bor f6r-
stds i termer av en isolerad medieteknologisk foreteelse.

Verksamheten vid Filmavdelningen speglar till exempel relationen
mellan film och tv vid tiden for televisionens etablering i Sverige. Hir
liksom i andra linder blir det tydligt att det uppstir en ny typ av re-
presentation och en ny upplevelse av rorlig bild, nimligen tv-filmen.
Relationen mellan filmen och televisionen bor inte reduceras till for-
indringar av yttre faktorer som produktion och distribution. Att se
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film pé tv, och filmer sirskilt utformade for den lilla rutan, innebar
en overgripande forindring i filmupplevelsen som sddan. Framforalle
innebar det att filmen, vid sidan av biograffilmen, blev ett inslag i var-
dagen. Nir det giller Filmavdelningens verksamhet idr det intressant
att se hur den lokala filmklubbens intressen och galleripublikens smak
for konstnirliga experiment fick en central plats i den enda tv-kana-
lens utbud, vilket férde med sig att filmen som underhallning, konst
och folkbildning blev en del av tv-publikens vardag.

Som kulturprogram bér konstfilmen forstés i relation till en svensk
folkbildningstradition och till den starka férhoppningen om televisio-
nens mojlighet att gora konsten och kulturhistorien tillginglig for flera.
Den potentiella konflikten mellan ett sndvt kulturbegrepp och mass-
mediets breda tilltal stiller intressanta frigor om kulturell hegemoni
och folkbildning. I de bevarade programmen fran den aktuella perioden
kan man se hur féorhoppningar om televisionen som offentligt rum och
mojlig demokratisering av konst och kultur, resulterade i en reproduk-
tion av kulturella virden och borgerlig smak. Men hir finns dven exem-
pel pd hur konsten gestaltar minsklig erfarenhet, hur ett stycke svensk
folklivshistoria tar gestalt i Axel Petterssons trifigurer, eller att konsten
med ritta dr obekvim och subversiv, som i fallet med den kompromiss-
16sa bilden av krigets vansinne i Picassos Guernica.

Avslutningsvis skulle man kunna siga att konstfilmens intermedia-
litet yteerligare illustrerar hur ”multimedia” édr en belysande term for
samtliga faser i den rorliga bildens historia. Historiska forindringar
i upplevelsen av rorliga bilder har ingen definitiv tidpunkt, eftersom
nya teknologier och visningskontexter utvecklas gradvis och 6verlap-
pande. Diremot dr mottagandet av nya medier tydligare priglat av en
kulturell och historisk kontext. For en djupare forstielse av den rorli-
ga bilden som representation och narrativt uttryck krivs en nirmare
analys av de materiella och institutionella faktorer som varit avgéran-
de for bide medieproduktionen och vart sitt att uppleva, tinka, och
skriva om ett visst medium.

Denna studie finansierades av Vetenskapsrddet. Ett stort tack till den vinliga,
kunniga och effektiva personalen pa Dokumentarkivet, SV'T och SLBA, vars
stod och hjilp varit av central betydelse for arbetet med den hir artikeln. Jag
vill dven tacka Lennart Ehrenborg som vid ett flertal tillfillen har delat med
sig av sin personliga erfavenhet och minnen fran tiden vid Radiotjinst. Vira
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samtal har pd mdnga sitt inspirerat arbetet och varit en viktig pdminnelse om
tv-arkivets historiska véirde och de mdnga fragor som dterstir att diskuteras.

NOTER

1. Under mars 1957 uppgick den totala sindningstiden till 14 timmar, va-
rav 7-8 timmar bestod av egenproducerat material (bade direktsindning-
ar och TV-filmer) och resten av tiden ticktes av inhyrda filmer. Gunnar
Dahlander, ’Filmverksamhetens tekniska forutsittningar’ 1/6 1959. "Ra-
dionimnden och dess utskott 1958-59,” SRF DO, A1a:5. Som jimforelse
kan dven nimnas att under mitten av 1950-talet utgjorde filmer 40% av
sindningstiden i amerikansk television. Arthur Knight, ”Film and TV-
A Shotgun Marriage”, The Quarterly of Film, Radio and Television 10, nr 4,
1956, 374.

2. 7Konsthlmer”, Svenska Dagbladet 9/4 1955.

3. Bland de svenska filmare som debuterade eller som delvis eller helt fick sin
professionella skolning som TV-filmare kan nimnas Berndt Klyvare, Jan
Troell, Eric M. Nilsson (den enda medarbetaren pa Filmavdelning med
internationell filmexamen) och Lars-Lennart Forsberg. Karsten Wedel
och Bo Bjelvenstam var redan frilansande dokumentirfilmare, men skulle
i och med Filmavdelningen frimst arbeta med kortfilm fér tv. 1969 gjorde
Oyvind Fahlstrém tvi dokumentirfilmer for Filmavdelningen, East Vil-
lage och Revolution now. Under 6o-talet kom dven gruppen Tio fotografer
att bidra med flertalet dokumentirer for Filmavdelningen. Gruppen bil-
dades 1958 och bestod av de internationellt uppmirksammade fotografer-
na Sten Didrik Bellander, Harry Dittmer, Sven Gillsiter, Hans Hammar-
skiold, Rune Hassner, Tore Johnson, Hans Malmberg, P4l-Nils Nilsson,
Georg Oddner, och Lennart Olson. I och med televisionen och TV-fil-
mens mojliggérande av en alternativ filmkultur valde alltsd en hel genera-
tion svenska fotografer att dven experimentera med filmfotografi och fil-
miskt berdttande.

4. 1953 definierades konstfilm eller Yartfilm” i enlighet med fyra olika typer
av film: experimentell film, dokumentirer om enskilda konstverk, filmade
foreldsningar om konst eller konstnirsliv, samt ”berittelser baserade pi
konstverket som visuellt material eller dir konstverk anvinds {6r ate illus-
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10.

11.

12.

13.

14.

15.

trera abstrakta idéer.” Lauro Venturi, “Film on Art: An Attempt at Clas-
sification”, Quarterly of Film, Radio and Television, 1953, 389.

Radiotjinst blev Sveriges Radio 1958.

Henrik Hahr, ”Provisoriska foreskrifter for Radiotjanst-TV”, 30/1 1957.
SRF DO, To7: F1, volym 1: 1955-69, Organisation och personalfragor.
Lennart Ehrenborg, ”Vad vi vill, vart vi syftar. Malsittning for dokumen-
tirfilmsektionen”, To7, F1:1-2 (1955-69, *Organisation och personalfra-
gor’).

Samtal med Lennart Ehrenborg, 20/6 2007.

Sadana tivlingar anordnades 1956,1959 och 1962. ”Filmtivlingar”, SRF
DO, TVK C31, FII:1.

TV-filmen var féremal for flera internationella konferenser under 50-ta-
let, varav den svenska Filmavdelningen uppenbarligen deltog i de flesta.
UNESCO anordnade en sirskild konferens om film och TV 1955 i Pa-
ris och ett liknande evenemang 4gde rum i anslutning till filmfestivalen i
Edinburgh tva r senare. ’Om filmbranschen och TV 1955-62,” SRF DO,
Toz, F1:3.

Filmavdelningen visade till exempel kontinuerligt kortfilmer i anslutning
till de drliga festivalerna som Westdeutsche Kuzfilmtage i Oberhausen,
Tyskland och Knokke le Zoute i Knokke, Belgien. Karin Bergman, ”TV-
festivaler. Angdende olika TV-festivaler och missor”, SRF DO, TVo7,
F1:37.

John Wyver, "Representing Art or Reproducing Culture? Tradition and
Innovation in British Television’s Coverage of the Arts from the 1950s-
1980s”, Picture This. Media Representations of Visual Art and Artists, ed. P.
Hayward (Luton: University of Luton Press, 1998), 28.

Hir kan 4dven nimnas att Kulturavdelningen 4ven producerade en liknan-
de programserie, Prisma. Illustrerad konst- och kulturrevy (1959-61).

I Ehrenborgs konferensanteckningar férekommer flera markerade citat
dir Grierson uttalat sig om TV-film och televisionens mojligheter som al-
ternativ visningskontext fér dokumentirfilm. Det var framfor allt genom
Londonkontoret som den svenska Filmavdelningen kom i kontakt med
the Canadian Film Board. Ehrenborg, International Conference on Film
and Television in Edinburgh 26-27 August, 1957”, SRF DO, To7, F:1. Eh-
renborg framhéll dven sirskilt den konstfilm om Picassos Guernica som
Flaherty hade pébérjat strax fore sin déd 1951. Ehrenborg, "Konstfilm”,
Svenska Dagbladet, 14/9 1952.

Ehrenborg citerad i Bo Bjelfvenstam, ”Man ska kunna géra en fingslande
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23.

24.
25.

26.

27.
28.

29.

30.
31.

film om en dérrpost eller vad fan som helst-om Lennart Ehrenborg, den
svenska TV-dokumentirens fader”, Film och TV nr. 1, 1986.

Paul Kerr, "Television Programmes about the Cinema: The Making of
Moving Pictures”, Big Picture Small Screen. The Relations between Film and
Television, red. J. Hill ez al. (Luton: University of Luton, 2003), 136.

Den 22 oktober 1957 skedde ett viktigt genombrott i den ditintills frostiga
relationen mellan filmindustrin och Radiotjinst. Filmbranschen gick med
pa att anta uppligget for Filmkronikan och att lana ut klipp frin aktuella
filmer. Kronikorna skulle i gengild inte ’innefatta virdeomdémen utan ta
sikte pa aktuell orientering.” P4 si vis hoppades man att televisionen kun-
de bidra till att stirka biografkulturen som drabbats hart av TVs genom-
brott. ’Om filmbranschen och TV”, SRF DO, To7 F1:3.

Under dren 1955-59 producerade Ehrenborg 8 filmhistoriska entimmes-
program.

Olle Hellbom, ”Tva trumfkort i svensk konstfilm”, Filmfront nr 2, 1956.
Francis Koval, ”Interview with Emmer”, Sight and Sound nr 9, 1951. Se
iven Lennart Ehrenborg, ”TV gor stillbild levande”, Réster i Radio och TV

nr. 5, 1957.

. En annan viktig orsak var den uppmirksammade Van Gogh-utstillningen

vid Nationalmuseum i Stockholm 1946. Samtal med Lennart Ehrenborg
20/6 2007.

André Bazin, ”Painting and Cinema” i What is Cinema? (Berkeley: Univer-
sity of California Press, 1967), 168-169.

Se dven kritik angdende krocken mellan den exklusiva konsten och den
breda TV-publiken: Arne Lindstrém, ”Konsterna i TV skadar konsten!”,
Rdster i Radio och TV nr 10, 1963.

Hans Eklund, "Konstfilmen-tolk eller forstoringsglas?”, Filmfront 2, 1953.
Lennart Ehrenborg, "Konst i TV”, Sveriges Radios Arshok 1962, 128.
Bazin, 167.

Lennart Ehrenborg, ”Konst i TV”, Sveriges Radios Arshok 1962, 126.

John Grierson, ”Summary and Survey: 1935”, Grierson on Documentary, ed.
F. Hardy (New York: Praeger, 1971), 169-86.

?Konstbildning i Sverige”, Statens offentliga utredningar 1956:13.

Lennart Lundborg, ”TV och konst-propaganda”, Arbetarbladet 24/7 1959.
For ett belysande exempel pd tv och konstpopulism i USA, se Lynn Spigels
studie kring televisionens roll i MoMas verksamhet: ”Television, the Hous-
ewife, and the Museum of Modern Art”, Television After TV . Essays on a Medi-
um in Transition, ed. L. Spigel et al. (Durham: Duke University Press, 2004 ).
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35.

36.

37-
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39.

Redan 1955 inledde Radiotjinst ett samarbete med Ehrenborg pd Artfilm
AB och Nationalmuseum kring konstfilmen Claudius Civilis. Projektet stop-
pades i sista stund pa grund av att parterna inte kunde enas om finansie-
ringen. Nationalmuseum producerade sedermera filmen pi egen hand med
stod av SF. ”Overenskommelse mellan Radiotjinst och Nationalmuseum
om samarbete vid filmen ”Claudius Civilis” 1955.” SRF DO, To7, F:1.
Den 31/10 1956 bestod tablin, férutom Picassoprogrammet, av barnpro-
grammet Andy Pandy, filmen Silver City Bonanza (Georg Blair, USA, 1951),
och ett nyhetsprogram om situationen i Israel respektive Ungern.

Folke Holmér, Ang.”Svenska hivder” i TV”. Brev frin Holmér till redak-
toren for Réster i Radio och TV, Lars Erik Ortegren, 16/11, 1961. SRF DO,
TVo7, F1:3 ’Om konst och konstfilm i TV 1955-69”.

Reith citerad i John Wyver, "Representing art or reproducing culture? -
tradition and innovation in Britain’s television coverage of the arts (1950-
87)”, och Philip Hayward, Picture This: Media Representations of Visual Art &
Arrists (London: John Libbey, 1988), 36.

Mats Lundegard, "Lek i bild”, Réster i radio och TV nr 9, 1963.

Ibid.

Kristian Romare, ”Kungen och Beatles elektroniseras”, Réster i radio och
TV nr 2,1968.

Konsthantverkare presenterade av Lasse Forsberg: "Hertha Hillfon, keramiker’
(27/8, 1962), *Sigurd Persson, ddelsmed’ (12/9, 1962), ’Ingeborg Lundin,
glaskonstnir’ (29/9, 1962), *Sten Kauppi, textilkonstnir’ (13/10, 1962),
’Capellagirden och Carl Malmsten’ (21/10, 1962); Grafiker presenterade
av Lasse Forsberg: "En etsare, Philip von Schantz’ (20/4, 1963), *En torr-
nilsgravor, Borje Sandelin’ (4/5, 1963), *En trisnittare, Sven Ljungberg’
(18/5, 1963), ’En litograf, Bérje Veslen’ (1/6, 1963). Forsberg gjorde dess-
utom programserien Fyra fotografer 1964 (om Lennart af Petersens, Jan
Delden, Lennart Olson och Georg Oddner) och Tre skulptirer 1967 (om
Bror Marklund, PO Ultvedt och Sivert Lindblom).
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