5. KINEMATOGRAFI

Den dr kanske den mest sedda svenska filmen alla kategorier, Stendldersmannen fran 1919,
i regi av Ernst Klein. I bioannonser kallades den for ett ”svenskt vetenskapligt experiment.”
Med filmens hjdlp iscensattes livet pa stendldern som ett slags levande kulturarv i rérliga
bilder. Stendldersmannen var en dokumentérfilm (fore begreppet fanns), men den lanade
ocksd drag fran fiktionsfilmen. De filmade stendldersmdnnen gick vixelvis klddda i
djurskinn och trench coat; pd manusstadiet kallades filmen for ”Stenaldersvilden. Filmfars i
en akt”. Det var i Sormlands skogar under sommaren 1918 som “mina storartade
stendldersmin Daniel Smedberg och Gustaf Adolf Borjesson” levde stenaldersliv skrev
Klein om sin film.' Med en senare terminologi kunde de betraktas som en sorts rollspelare
som lajvade ett forntida kulturarv. ”Ett forsok att i véra dagar leva stenaldersliv”’, som
stumfilmens forsta textskylt podngterade. Samtidigt hade Kleins filmprojekt stod bade fran
Kungliga Vitterhetsakademien och Historiska museet. Iscenséttningen skulle goras
detaljtrogen och fornhistoriskt korrekt. Stendldersmannen kan déarfor bast beskrivas som ett
slags anakronistisk mediedokumentation av stenaldersliv, vilken stéllvis i nirbilder visade
upp periodens tidstypiska redskap och dér stendldersménnen excellerade i att tvinna linbast
till snoren.

Egentligen var filmen ett delresultat av den stendldersexpedition som Klein utrustat, ett
forsok i experimentell arkeologi (innan termen fanns) — vilken 14t tala om sig langt fore det
att Stendldersmannen hade premidr. Klein var en drivande journalist med betydande
kulturhistoriska intressen som skrev om sitt experiment i bland annat Afton-Tidningen. 1 den
bok han senare publicerade om sitt experiment, Stendldersliv, pApekade han att grundfragan
han satt sig for att besvara var ganska enkel: “att faststdlla hur det gar till att utfora en hel
méngd for livets uppehéllande omedelbart nddvandiga arbeten utan anvdndande av ...
moderna tekniska hjéilpmedel.”2 Den tidigare riksantikvarien Oscar Montelius lockades att
gora ett besok under experimentet for att utrona hur det egentligen gick for
stenaldersménnen nédr de skulle till att hantera stenaldersyxor. Stendldersmannen var darfor
en mycket praktiskt orienterad film. Hur hdgg man med stenyxa? Hur svért var det att skéra
med en flintaskdrva? Och kunde man ldra sig ndgot om dessa kulturtekniker genom att
betrakta dem pa film? Stendldersmannen var 1 sd matto ocksd ett slags
askadningspedagogiskt experiment; pa kinematografisk vig skulle publiken léra sig att se —
och dirigenom forstd — livet pd stendldern. Filmens (forsta) censurkort angav dérfor
prosaiskt att den visade “hr Smedberg forfardigande redskap av ben, tdndandes eld medelst
flinta och borrning samt huggande med en ﬂintyxa.”3

Tidens kritiker var 6verlag positiva till filmen. ”Langtan till stenadldern”, skrev Svenska
Dagbladet i en fyndig och modernitetskritisk anmélan. Experimentet oOnskade

! Ernst Klein, Stendldersliv (Stockholm: Svenska teknologforeningens forlag, 1920), 4.
* Klein 1920, 4.

? Statens biografbyr filmgranskningskort nr. 21704, 17/5, 1919. Inom ramen for mitt tidigare forskningsprojekt,
“Filmarkivet.se — en filmhistorisk plattform” (finansierat av Riksbankens jubileumsfond 2014-16) lat vi
digitalisera fler an 10 000 filmgranskningskort frén Statens biografbyra mellan 1911 och 1921. De finns numera
tillgdngliga pa https://data.kb.se/datasets/2017/04/censurkort/ (senast kontrollerad 1/4, 2020).



“rekonstruera, aterupprepa och hdrma stendldern, till vilken studium, vdsen och anda
samtiden anser att den nu levande moderna kulturméanniskan, vél speciellt svensken, langtar
och tréingtar.”4 Men att ”leva pa stenaldersvis under vetenskaplig kontroll hela sommaren”,
lar inte bli s& latt menade signaturen Marfa i Dagens Nyheter. Filmen uppskattades dock;
”man motser med spanning hur [stendldersménnen] skall klara sig med benmejslar och
flintyxor i kampen for tillvaron ute i skogen.”5

71. Filmning.
(E. Klein foto.)

Ilustration 5.1 "Monsier Reynols, Skandiafilms franska operateur” kinematograferar stenaldersménnen Smedberg
och Borjesson ndr de sommaren 1918 bygger en hydda. Den vélrenommerade franske filmfotografen Raoul
Reynols hade tidigare arbetat for Pathé och kom under tjugotalet att kinematografera flera spelfilmer i bade
Sverige och Finland. Illustration ur Ernst Kleins bok Stendldersliv (1920).

Stendldersmannen var ett ambitidst kulturarvsprojekt. Det handlade inte bara om att utrona
om det gick att leva stenaldersliv, utan dven att gestalta en filmberattelse om detsamma som
ett “kulturvetenskapligt experiment i 3 delar” (dér de tva andra filmpartierna hade premiér
senare under hosten 1919). Filmen forevisades en tid pa landets biografer, och direfter
ingick den i repertoaren hos Svensk Filmindustris skolfilmsavdelning. Dér var
Stendldersmannen populdr och fick aterkommande uppskattning. En folkskoleldrare
papekade 1923 att dven om skolfilm for en landsbygdsskola var dyr, ja rentav “det
dyrbaraste askadningsmaterialet”, s& var filmen det medium som “ldmnar virdefulla

*Lingtan till stendldern”, osignerad, Svenska Dagbladet 18/5, 1919.

* “Intolerance pa Roda kvarn”, signaturen Marfa, Dagens Nyheter 20/5, 1919.



minnen, fruktbdrande for undervisningen.” Jag skulle kunna ge ”méanga exempel”, skrev
lararen U. Nordhagen, “men inskrinker mig till att nidmna huru barnen efter
Stendldersmannen sokte en langre tid leka ’stenaldersliv’, tills en ny film gav fantasien en
annan riktning.”6 Eftersom filmen var i tre delar kom olika versioner av den att
distribuerades inom landets skolfilmsverksamhet — och det under lang tid. Det hdvdas
ibland att den visades i svenska skolor dnda fram till 1960-talet. ”Efter att salunda ha stétt
pa repertoaren i ett halvt sekel”, upplyser Svensk filmdatabas, s& torde Stendldersmannen
“héra till de mest sedda av alla svenska filmer.”’

”Tillimpad fornforskning” var den beteckning som en recensent anvénde for att
redogora for vad Ernst Klein (1887—-1937) hade dgnat sig &t i S6rmlands skogar.8 Det var en
pregnant beskrivning, men till skillnad fran tidens professionella arkeologer var det for
Klein lika viktigt att demonstrera och &skadliggora denna fornforskning i rorliga bilder. For
Stendldersmannen tog filmmediet till hjdlp for att gestalta ett forntida kulturarv bortom en
strikt foremalsfotografisk bildnorm. I de kulturhistoriska filmer p&d Nordiska museet som
Klein skulle regissera under tjugotalet sa var en dokumenterande estetik radande.
Dansfilmen Huppleken, som Klein spelade in 1926, innehdll till exempel endast ett par
statiska kamerainstillningar (men desto fler utforliga textskyltar), att jaimfora med
Stendldersmannens dynamiska filmsprdk med hel-, halv- och nérbilder, panoreringar och
inklippsbilder.

Nér Klein regisserade sin film hade han ingen tidigare kinematografisk erfarenhet. Han
var emellertid en etablerad skribent och hans stenaldersexperiment omtalades 1 dagspressen.
’ Klein skrev dirtill raskt en bok om stendldersliv och fick det nystartade bolaget
Filmindustri AB Skandia att bekosta en filminspelning. Stendldersmannen utspelade sig i
skogarna kring godset Rockelsta, vars dgare greve Eric von Rosen ocksa enrollerats av
Klein, vilken “med rdd och dad bistod oss i manga kinkiga situationer.””’ von Rosen var
dock en ulv i farakldder; han hade en bakgrund som etnografisk forskningsresande — men
blev sedermera aktiv nazist. Nagot ar efter att Klein (som var av judisk bord) avslutat sitt
stenaldersexperiment, introducerade von Rosen, efter att ha akt taxiflyg med flygaresset
Hermann Goring, denne for sin frus syster, Carin von Kantzow. Idag pdminner ruinerna av
Gorings Carinhall om stendlderns lamningar.

® Folkskoleldraren U. Nordhagen ar citerad frin Gustaf Berg, Omkring bildningsfilmen (Stockholm: Svensk
filmindustri, 1923), 45.

7 Stendldersmannen: Ett  kulturvetenskapligt —experiment i 3 delar (1919), Svensk filmdatabas,
http://www.svenskfilmdatabas.se/sv/item/?type=film&itemid=3471 (senast kontrollerad 1/4, 2020).

¥ Hanna Rydh, “Nutida stenaldersliv. En bok om tillimpad fornforskning”, Svenska Dagbladet 19/12, 1920.

® Klein var under tiotalet anstilld bade pa Svenska Dagbladet, Dagens Nyheter och Afton-Tidningen, drtill var han
en produktiv forfattare. Som utsdnd korrespondent bevakade han ryska revolutionen, vilken han skrev om i boken
Revolutionsdagar: resebrev frdn Petrograd (Stockholm: Norstedt, 1917). P4 snarlikt sdtt utgavs hans rapporter
fran finska inbordeskriget i boken, Vita och roda: en bok om sista finska kriget (Stockholm: Svenska
andelsforlaget 1918).

1 Klein 1920, 3.
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Illustration 5.2 Svenska skolmuseet grundades 1908 och tillhandahdll undervisningsmaterial samt information om
modernt pedagogiskt material. 1917 inrdttades skolmuseets kinobyra vilken formedlade "instruktiva” skolfilmer till
landets elever, liksom filmprojektor (donerad av Pathé) och maskinist. Den tidigare forestdndaren for Statens
biografbyrd, Walter Fevrell var 1917 till 1920 chef for skolmuseets kinobyrd. Som en av tva filmer under
beteckningen “Historia” ingick Stendldersmannen i kinobyrans filmkatalog 1922, vilken da omfattade ett femtiotal
filmtitlar. Filmen fanns dven listad i Svensk Filmindustris skolfilmskatalog.

Att 1918 anvinda filmmediet for att bade iscensétta och vetenskapligt dokumentera en
forfluten livsform var originellt. Men Klein hade stdd fran kulturarvssektorn och fick ocksé
praktiska tips av Nils Keyland pa Nordiska museet — en institution som Klein sedan



anstélldes vid. Om Stendldersmannen var ett ovanligt filmexperiment, s var vetenskaplig
film under tiotalet etablerat som genrebegrepp hos flera filmbolag. Samma sommar som
Klein filmade gick exempelvis Havsdjupens hemlighet upp pa biograferna, en “vetenskaplig
film” 1 &tta akter vilket dagspressen framholl i sina recensioner. Under tiotalet forekom
termen allt flitigare i tidens bioannonser, inte séllan i klandrande ordalag: ’en vetenskaplig
film, i den torra bemirkelsen.”' Men den vetenskaplig filmgenren var ocksa uppskattad:
“att kinematografen kan vara af utomordentlig betydelse for vetenskapen, visade ... den
unge forskningsresanden och vetenskapsmannen d:r Eric Mjoberg infor ett antal inbjudna
pa Brunkebergsteatern forevisade en serie filmer fran sin studieresa i Australien”, kunde
Stockholms Dagblad exempelvis rapportera vintern 1914."”

Inte séllan handlade den vetenskapliga filmen om att visa aspekter av naturen eller den
ménskliga kroppen som annars inte gick att se. Med filmkameran frilades det optiskt
omedvetna; nu kunde béde havsdjup och undersokningar av magséicken uppenbaras — ¢j
for nervsvaga!”. Till och med “bakteriernas lif” forevisades pa bioduken. Pathé hade 1909
med hjélp av mikroskop spelat in filmen La cinématographie des microbes, och genre med
uppforstoringar av (for det ménskliga 6gat) osynligheter blev darefter vanlig. Eftersom
Pathé fore forsta vérldskriget var varldens storsta producent, distributdr och forevisare av
film genom sina fasta biografer och filialer varlden dver, kom den typen av filmer att fa
betydande spridning. I en intervju 1913 med Siegmund Popert, Pathé Fréres foretradare i
Sverige, pdpekades att vetenskapliga filmer ofta var kostsamma att producera. ”Den stora
kostnaden for dessa [filmer] beror pa att de fodra en sérskild installation af
fotograferingsapparater och sérskilda, dyra experiment.”13 Ett &r senare kunde tidskriften
Biografen rapportera frén en konferens om ”Biografen och vetenskapen” att ingen léngre
var forvanad over att “en kinematograf blivit en erkdnd del av det moderna fysiologiska
laboratoriet.”"*

Den verkligen pionjdren inom den vetenskapliga filmgenren var dock inte Pathé utan
den anglo-amerikanske filmproducenten Charles Urban (1867—1942). Redan fore 1903
kinematograferade hans bolag ett flertal vetenskapliga filmer under rubriken ”The unseen
world” — ”a series of microscopic studies”. Filmer som Typhoid bacteria, Anatomy of the
water flea eller Circulation of the blood in the frogs foot lockade askédare genom att visa
upp vad som annars var omdjligt att se. Alla dessa filmer var bara nigra fi minuter (om ens
det) — och blev snart parodierade i filmer som The unclean world (Hepworth, 1903).15

"' Biografannons for Havsdjupens hemlighet i Trelleborgstidningen 8/11, 1918. En sokning pa “vetenskaplig film”
i tidningar.kb.se genererar en méngd traffar under tiotalet.

"> ”Nir man filmar vildar”, osignerad, Stockholms Dagblad 2/3, 1914. P4 Eric Mjobergs andra expedition till
Australien (1912-13) medfordes med andra ord en filmkamera; pa den forsta expeditionen (1910-11) hade Yngve
Laurell med sig en fonograf.

"% »Elite-Teatern”, biografannons, Dagens Nyheter 19/12, 1911; "Virldens dyraste biografinspelningar”, osignerad,
Dagens Nyheter 7/1, 1913.

'* »Biografen och vetenskapen”, osignerad, Biografen nr. 2, 1914,

" Charles Urban Trading Companys katalog, "We Put the World Before You by Means of The Bioscope and
Urban Films” (London 1903), https:/archive.org/details/weputworldbeforeOOunse (senast kontrollerad 1/4, 2020).
Se dven, Luke McKernan, Charles Urban: Pioneering the non-fiction film in Britain and America, 1897-1925
(Devon: University of Exeter Press, 2013).



Illustration 5.3 I filmproducenten Charles Urbans katalog fran 1903 utlovades mdjligheten att fa syn pa naturens
hemligheter genom mikro-film.

Om Kleins stenédldersexperiment 1919 omtalades som vetenskapligt i det att han i detalj
avbildade olika minskliga aktiviteter och kulturtekniker — som att tillverka en lerkruka,
gora upp eld eller fiska med redskap — sd finns det skdl att pdminna om att den
vetenskapliga filmen (och dess fotografiska féregangare) ofta dgnade sig &t att representera
den maénskliga kroppen. 1907 publicerade Charles Urban boken, The cinematograph in
science, education and matters of state dar den medicinska filmen fick stort utrymme.
Urban framholl exempelvis filmens fordelar inom sjukvardsutbildningen, “the
cinematograph now renders it possible to reproduce endlessly ... scenes which formerly
could only be witnessed in the operating theatres of our hospitals.”16 Redan under 00-talet
kom den medicinska vetenskapen darfor att anvianda film; det tyska optikbolaget Zeiss
lanserade 1903 ett ultra-mikroskop som kunde appliceras pa en filmkamera. Medicin- och
mediehistoriskt dr framfor allt den franske fysiologen Eugéne-Louis Doyens (1859—-1916)

' Charles Urban, The cinematograph in science, education and matters of state (London 1907), 27.



medie-kirurgiska iscensdttningar av operationer i1 fotografi, kinematografi, stereoskopi och
mikro-film lika intressanta som spektakuldra. Hans bok Atlas d’anatomie topographique
innehdll inte mindre dn 279 fotografiska reproduktioner av anatomiskt uppskivade kroppar.
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Illustration 5.4 "Genomskérning av handleden genom den forsta raden av handlovsben”. Fotografisk illustration ur
Atlas d’anatomie topographique (1911).



Men det 4r hos en annan fransk fysiolog, Etienne-Jules Marey (1830~1904) som filmen i
allménhet, och den vetenskapliga filmen i synnerhet har sitt ursprung. Under 1880-talet
hade Marey utvecklat kronofotografisk registrering av rorelsemonster hos djur och
méinniskor ungefdr pd samma sitt som tidigare Muybridge. Men Marey var en positivistiskt
orienterad vetenskapsman. For honom handlade det om att anvinda nya medier for att 6ka
den empiriska kunskapen om rorelseforlopp, exempelvis med hjdlp av den “fusil
photographique” — som den svenska pressen kallade for en “fotografiska bossa” — vilken
han konstruerat 1882."

Illustration 5.5 ”"Hvad é&r kronofotografi?”, fragade sig Nya Dagligt Allehanda i mars 1890. ”Jo, det ar enligt
Mareys forslag ... bendmningen pa den vetenskapliga konst, som medelst successiva fotograferingar afbildar
sadana rorelsefenomen ... som forsigga for hastigt for att vart 6ga skulle kunna hinna uppfatta deras olika faser.”
Etienne-Jules Mareys kronofotografi av en stavhoppare togs 1884.

Filmhistoriker brukar ofta forbinda Mareys kronofotografier med den vetenskapliga
filmgenren som Charles Urban var en av de forsta producenter att salufora.”” Men
vetenskapliga filmer blev (naturligtvis) aldrig speciellt populdra. Inom den icke-fiktiva
filmgenren var det snarare mojligheten att se andra ldnder och stdder som lockade folk till
de da dnnu ambulerande biograferna — en filmgenre som Urban ockséa dgnade sig at. Med
sin slogan, ”We put the world before you” kinematograferade Urban ett slags geo-exotiskt
kulturarv. Aren efter 1900 spelade hans bolag in en méngd topografiskt orienterade filmer
(pa nagra fa minuter) fran olika ldnder och berdmda platser. Pa flera fotografier i Urbans
filmkatalog fran 1903 syntes filmoperatdrer i Egypten i fird med att kinematografera
tempel och pyramider.

" ”Hvad ir kronofotografi?”, osignerad, Nya Dagligt Allehanda 3/3, 1890.

'8 For en diskussion, se Thierry Lefebvre, ”Scientific films: Europe”, Encyclopedia of early cinema (red.) Richard
Abel (London: Routledge, 2005).
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Ilustration 5.6 & 5.7 Filmer som Among the pyramids och The ruins of the Nile avbildade egyptiskt kulturarv i

rorlig bild. I Charles Urban Trading Companys katalog 1903 forekom flera fotografier av kameraman med Urban
Bioscope Cine Camera pa tripod.

Att den topografiska filmgenren var mer populdr &n den vetenskapliga &r inte dgnat att
forvana. Att se exotiska platser i rorliga bilder lockade mer &n mikroskopiska bakterier. Det
sitt som de franska broderna Lumiére under 1890-talet gjorde sin Le cinématograph till
tidens ledande filmapparat var just att kinematografera pa olika geografiska platser och
dérefter visa upp dessa filmer (och andra) pa samma stille. Det var dven fallet i Sverige; i
Stockholm sommaren 1897 kinematograferade Lumiéres utsinde Alexandre Promio
(1868-1926) pa samma utstéillning dér filmerna ocksa forevisades. Givet mitt fokus for
denna bok s& stod ett bokstavligt iscensatt kulturarv i fokus; utstéllningsbiografen
”Lumiéres Kinematograf i Gamla Stockholm” (som den kallades pa affischer) var namligen
lokaliserad i kulisstaden av ett medeltida Stockholm som byggts upp pd en halvd i
Djurgardsbrunnsviken. 1 denna modellstad upptrddde under utstdllningen aktorer i
historiska drékter, och vid ett tillfdlle instruerade Promio (eller hans assistent Ernest
Florman, Sveriges forste filmfotograf) ett par figuranter att iscensitta ett slagsmal infor
filmkamera. Kortfilmen pd 30 sekunder har gatt till filmhistorien som Slagsmal i gamla
Stockholm. Internationellt forevisades den av Lumiére som Une bataille dans le vieux
Stockholm — en sorts filmisk historiekonstruktion i det korta som i upplédgg pdminde en del
om Stendldersmannen. "Pa Stortorget med brunnen i Gamla Stockholm flanerar nagra
damer. Tva médn kommer ihop sig (om en av kvinnorna?) och boérjar slass. Stadsvakten
ingriper och for bort en av slagskdmparna. Torget ar éter lugnt.”19 Den svenska spelfilmen
kan alltsa lokalisera sitt ursprung till en kulturarvskuliss byggd (mestadels) i skala 1:2 i trd
och gips — en sorts historisk filmateljé om man sé vill.

" Se  beskrivningen av  Slagsmdl i gamla  Stockholm  (1897) i Svensk filmdatabas,
http://www.svenskfilmdatabas.se/sv/item/?type=film&itemid=3184 (senast kontrollerad 1/4, 2020).



Illustration 5.8 Sommaren 1897 fotograferade Oscar Halldin det rekonstruerade medeltida Stortorget i Gamla
Stockholm pa den Allménna konst- och industriutstéllningen pa Djurgarden. Pa samma plats (med snarlika
figuranter) kinematograferades Slagsmdl i gamla Stockholm, en av de allra forsta svenska fiktionsfilmerna.
Fotografi fran Stockholms stadsmuseum.

I Sverige brukar utstéllningen 1897 ses som startpunkten for filmmediet, for da forevisades
broderna Lumiére kinematograf projicerade rorliga bilder for en betalande publik (ungefér
pa samma sétt som senare pa fasta biografer).zo Men rorliga bilder hade d& visats pa en
mingd andra sétt under lang tid, och dessutom utforligt (och initierat) kommenterats i
dagspressen. Om det hir kapitlet behandlar hur filmen togs i anvindning i olika
kulturarvssammanhang under 1900-talets tre forsta decennier sa finns det — precis som nér
det géllde fonografen — skél att pdminna om att tekniska uppfinningar inte per automatik
blev till medier, det var ofta en mycket utdragen process. Vad som egentligen utgjorde ett

% Om Marey utgér en forelopare till den tidiga filmen, si brukar filmhistoriker papeka att dess historia tar sin
borjan vid olika tidpunkter och pa olika platser. Ibland anfors the wizard of Menlo Park, Edison, som portalgestalt
med sitt tittskdp, Kinetoscope som lanserades 1889. Men Kinetoskopets kommersiella glansperiod blev mycket
kort — 1894 till 1900 — och under 1890-talet presenterades dven en rad andra rorliga bildtekniker (dér flera inte
visade sig vara konkurrenskraftiga). Principen for film, den 6gats troghet som gor att vi uppfattar en serie enskilda
pé varandra foljande fotografier som satta i rérelse, hade amerikanen Eadweard Muybridge lagt fast redan under
1870-talet. Ur hans och Mareys kronofotografiska serier kom nya forevisningsformat att utvecklas. Den tyske
filmpionjaren Max Skladanowsky (1863—1939) demonstrerade exempelvis sitt Bioskop med projicerade rorliga
bilder ndgon manad fore de franska broderna pa ndjesvarietén Wintergarten i Berlin. For svenskt vidkommande ar
Skladanowsky intressant eftersom han sommaren 1896 hade turnerat med sin apparat till Képenhamn och
Stockholm, och da spelat in den allra forsta svenska filmen pa Djurgarden, Komische Begegnungen im Tiergarten
zu Stockholm (som emellertid inte forevisades pé plats).

10



specifikt medium — som film — var till en borjan ocksd en dppen frz‘iga.21 Nér Dagens
Nyheter varen 1894 exempelvis publicerade en kort notis om Edisons kinetoskop, beskrevs
den som ”en apparat for kontinuerligt fotograferande af i rérelse varande féremal.” Det var
som om det saknades ett sprék for att adekvat beskriva vad ett kinetoskop egentligen var for
nigot. Fotografiet fick tjina som forebild. “Ogonblicksfotografierna kunna medelst denna
apparat goras sd snabbt, att man icke kan uppticka nagon skillnad mellan tva
Ogonblickligen efter hvarandra tagna fotog;_{raﬁer.”22 I en annan tidning noterades att den
nya uppfinningen” — som 1894 var flera ar gammal — "mojliggdr tagandet af en massa
bilder inom mycket kort tid, hvarigenom omsider erhélles en trogen reproduktion af hela
den rorelse, hvari det fotograferade foremalet, person eller sak befinner sig. Serien af bilder
blir il sist endast ett helt.”” Celluloidremsan i kinetoskopet gick i en lang loop, en sorts
odndlig helhet — men filmerna var egentligen bara 20 sekunder langa.

Illustration 5.9 Fotografiska remsor av 35 mm celluloidfilm utgjorde grunden for kinetoskopet, detta elektriskt
drivna ladformiga tittskap for en ensam betraktare som William Dickson konstruerat (anstdlld av Edison 1883).
Edison var en av manga filmpionjdrer — men lika mycket affarsman som uppfinnare. “Bacigalupi’s kinetoscope
and phonograph parlor” pa Market Street i San Francisco dppnade i juni 1894. Fotografi fran amerikanska National
Park Service.

*! Filmhistoriker propsade linge pa att publiken som 1895 sag taget rusat fram pa duken i broderna Lumiéres film,
L’Arrivée d’un train en gare de La Ciotat — under den allra forsta kommersiella filmforevisningen pa Salon Indien
du Grand Café i Paris — blev s ridda att de sprang ut. Men publiken da var sedan flera ar van att se olika former av
rorliga bilder: i Edisons kinetoskop, i tittskdp som fenakistoskop eller genom laterna magicans projicerade
dimbilder. Om inte annat har omfattande digitaliseringsprojekt av dldre dagstidningar kunnat vederldgga den hér
typen av filmhistorisk mytbildning, och ersatt den med medichistoriskt nyanserade utldggningar pa basis av den
overvildigande empiri som dagspressen ger i &mnet.

2 Edison”, osignerad notis, Dagens Nyheter 14/3, 1894.

 »Edisons nyaste uppfinning”, osignerad, Sydsvenska Dagbladet Sndillposten 14/3, 1894.
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Nér Goteborgs Aftonblads brittiske korrespondent publicerade en rapport fran London
hosten 1894 var han inte pé det klara med huruvida Edisons kinetoskop “&nnu introducerats
i Sverige”. Han hoppades att det snart skulle bli fallet eftersom det var ’en af de méarkligaste
uppfinningar man gerna kan ténka sig.” Efter att ha bevistat en forevisning beklagade sig
den anonyme korrespondenten emellertid Gver att man endast kunde titta i ett kinetoskop
var och for sig; bilderna kunde &nnu inte “kombineras med en laterna magica”. Men att de
skulle ga att projicera dem borde “rimligtvis [ligga] inom mdjlighetens omrade” — vilket vid
denna tidpunkt ocksa var fallet genom Emile Reynauds Thédtre Optique som med publik
framgéng projicerade animerade ljusbilder.24 Vid kinetoskopets lansering i Sverige 1895 sa
var tidningsldsare alltsd vdl bekanta med den vid det hir laget mer 4n sex ar gamla
uppfinningen. Det &r oklart exakt vilka filmer som forevisades, men noterbart &r att nagra
av Edisons forsta filmer — som spelades in i Black Maria (vérldens &ldsta filmstudio i West
Orange, New Jersey) — var av indianer som dansade, Buffalo Dance och Sioux Ghost
Dance, biagge fran 1894. Ibland framhélls de som de allra forsta rorliga bilderna av den
amerikanska ursprungsbefolkningen, ett initialt immateriellt kulturarv i rorlig bild. Men
dven om det handlade om riktiga indianer i fjdderskrud med stridsyxa sa &dr upptradandet
holjt i dunkel. Inspiration och kommersiellt uppslag kom namligen frén den omattligt
populéra forestillningen Buffalo Bill’s Wild West som turnerat i USA och Europa sedan
1880-talet, en show som var omtalad fér sin mixtur av dokumentér autenticitet och fiktiv
iscenséttning. Om filmmediet forefoll besitta en oanad potential att dokumentera tidsliga
foreteelser och forlopp sé infann sig samtidigt skuggan av ett tvivel av att de som forvisades
var dkta (eller inte). Mot denna mediala ambivalens fanns tilltron i samtiden till filmen som
dokumentationsverktyg. Géteborgs Aftonblads korrespondent menade till exempel 1894 att
kinetoskopet (och fonografen) bar p&d mojligheten att medialt bevara samtiden for
kommande generationer. Om ”tvé drhundraden kommer man att badde kunna se och hora
lord Salisbury och mr Gladstone tala ackurat sasom de stode framfor askadaren.”” Tre ar
senare forundrades Stockholms-Tidningen pa ett snarlikt sdtt ver Lumicres kinematograf i
Gamla Stockholm: ”Vilja vi forska i forntiden, far vi vackert ta till spaden eller sdka efter
ett knappt material i gulnande luntor. Eftervérlden drar helt enkelt pé vefven och ser allt lifs
lefvande for sig. Lycklig eftervarld!””’

* »Dagens nyheter frin London”, osignerad, Géteborgs Aftonblad 22/10, 1894. Annonser i flera tidningar gjorde
gillande att kinetoskopet skulle forevisas dagligen i Industripalatset, en cirkusliknande utstdllningslokal pé
Ostermalm i Stockholm: “Nytt! Nytt! Nytt! Edisons kinetoskop”. Men dven om utrikeskorrespondenter prisat
Edisons uppfinning, sd var andra aktdrer pa mediemarknaden foga imponerade — somliga kopte till och med
annonser dir Edisons “’s& kallade Kinetoskop” kritiserades for att vara en gammal uppfinning. I reklam for Svenska
Panoptikon hévdades att tysken Ottomar Anschiitz (1846-1907) apparat, som var uppstilld i vaxmuseet, sedan
lange visade rorliga bilder: ”Anschiitz Kinetoskop forevisande 6 lefvande fotografier”. Det var alltsa Anschiitz
kinetoskop som gillde — en uppfinning som dock gick under manga namn: Elektrischer Schnellseher,
Elektrotachyscop, Tachyskop eller rentav Electrical Wonder Automat. Den hade lanserats sa tidigt som 1886, och
Svenska Panoptikon gick sa langt som att hdvda att Edisons apparat kom ett decennium for sent och dérfor inte till
ndrmelsevis var nagon nymodighet, utan “vida ofvertriffades” av Anschiitz uppfinning. Den filmhistoriska
poédngen &r att rorliga bilder inte ensidigt kan ségas ha en specifik startpunkt, samt att kommentatorer i pressen och
samtida medie-entreprendrer var vil medvetna om bade mediets mdojligheter och tillkortakommanden.

» Géteborgs Aftonblad 1894,

% Undren’ pé utstéllningen”, osignerad, Stockholms-Tidningen 4/8, 1897.
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Illustration 5.10 Den ambulerande filmférevisaren i sddra Sverige, Gustaf Ringius, forevisade 1904 i Héssleholm
bade sjilva mediet — ”Edisons Kinematograf och Bioscoop” — liksom dess innehall: ”Ménniskor och djur
framstéllas i naturtrogna rorelser, springa och ga. Man maste forundras.” Biografblad fran Kungliga biblioteket.

Det hir kapitlet handlar om hur filmmediet kom att anvéindas i arkiv- och
museisammanhang &rtiondena efter 1900 for att bade dokumentera och representera
kulturarv. Pé en rad muséer togs filmen (liksom tidigare fonografen) i bruk for att medialt
representera olika typer av immateriellt kulturarv som sprak, berittelser, minnen, musik,
dans och hantverkstraditioner. Men filmen var ocksé som Stockholms-Tidningen papekade
1897 ett medium med en till synes vidunderlig férmaga att bevara tiden sjélv. Mediet
framstod som en sorts visuell (om &n stum) tidsmaskin med en teknologisk kapacitet att
dokumentera samtiden for framtiden. I sammanhanget brukar ofta polacken Boleslas
Matuszewskis (1856—1941) Une nouvelle source de [’histoire — (creation d’un dépot de
cinematographie historique) lyftas fram, en traktat i vilken han 1898 argumenterade for att
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franska Bibliothéque Nationale omgéende borde uppritta ett arkiv for de animerade
fotografierna, “les photographies animées”, som han kallade filmen. I en annan pamflett
fran samma &r, La photographie animée, ce qu’elle est, ce qu’elle doit étre, skrev
Matuszewski om vad (den dokumentira) filmen kunde bli om den pa allvar bdrjade att
nyttjas av konstnérer och vetenskapsmén som ett modernt dokumentationsverktyg.27

Internationellt finns det inte négra motsvarigheter till de fonografarkiv som tidigt
etablerades i Wien och Berlin. PA American Museum of Natural History borjade man
visserligen med reguljdra filmforestéllningar 1909, men i den kommersiellt orienterade
filmbranschen kasserades celluiloidrullar nir de inte langre var tillrackligt populéilra.28 Precis
som med fonografen framfordes i Sverige under tiotalet emellertid en rad propéer i
Matuszewskis anda for att dokumentéra filmupptagningar borde bevaras (fiktionsfilmer
lamnades dérhéin). Filmreformisten och ldraren Frans Hallgren lade i en bok med den for sin
tid talande titeln Kinematografien, ett bildningsmedel fram en rad forslag hur tidens “’films”
(i plural) borde kunna sparas: ”Man kunde tinka sig filmsarkiv eller ambulerande apparater
eller films, som uthyrdes eller utlimnades. Man kunde ténka sig statsbidrag till inkop av
films for uppldggande av nagot slags filmsarkiv, ur vilket films sedan kunde tillhandahéllas
f(')re1éisningsf“(irening:{ar.”29

Filmens senare roll inom den svenska kulturarvssektorn bor betraktas i ljuset av sddana
filmreformistiska strdvanden, liksom i relation till Statens biografbyras inrdttande 1911.
Dess uppgift var att reglera filmutbudet pé tidens biografer i kvalitativ riktning (utan att en
sddan term d& anvindes). Att accentuera filmens funktion som arkivariskt
dokumentationsmedel var en variant pa samma tema. For liksom med fonografen aterkom
svensk dagspress till fragan om hur filmarkiv bist kunde realiseras; foreningar startades —
som Kinematografiska séllskapet, ’for befordrande av viardekinematografiens utnyttjande”,
som det hette pé sillskapets konstituerande méte varen 1918.” Det handlade inte bara om
appeller fran branschen (i syfte att hoja filmens kulturella anseende), intresset for film
omfattade dven representanter for etablerade kulturarvsinstitutioner. Féreningen Film och
Fonogram bildades 1918 genom ett upprop som undertecknades av bade riksbibliotekarien
och riksantikvarien. Foreningens forsta paragraf stipulerade att den hade “till &ndamal att
samla och bevara svenska biograffilmer och fonogram av intresse for historiska, kulturella
och sociala forhallanden inom vart land.””'

Med utgangspunkt i ett rikt empiriskt material fran dagspressen redogor kapitlet for den
nationella diskussionen kring hur film borde bevaras och anvindas i (framfor allt)
museisammanhang. Nationalmuseum producerade sin forsta film 1919, och for
Goteborgsutstillningen 1923 anvindes film for att bdde dokumentera och representera
landets industri- och kulturarv. Aven staten intresserade sig for frigan; den s kallade

7 Boleslas Matuszewski, Une nouvelle source de I’histoire — (creation d’un dépot de cinematographie historique)
(Paris 1898); Boleslas Matuszewski, La photographie animée, ce qu ’elle est, ce qu’elle doit étre (Paris 1898).

* For en diskussion om tidig film i en amerikansk museikontext, se Alison Griffiths, Wondrous difference: cinema,
anthropology, and turn-of-the-century visual culture (New York: Columbia University Press, 2001).

* Frans Hallgren, Kinematografien, ett bildningsmedel (Lund: Lindstedts, 1914), 171.
% »Svenska Kinematografiska sillskapet”, osignerad, Svenska Dagbladet 18/4, 1918.

*' Féreningen Film och Fonogram 1918: berittelse dfver dess forsta verksamhetsdr (Stockholm, 1919). Svenska
filminstitutets bibliotek, Magasin B3 Sverige Foreningen.
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Folkminneskommitténs slutbetdnkande 1924 var till bredden fylld av beundran for filmen,
den omtalades rentav som “ett synnerligen viktigt hjdlpmedel” nédr det gillde att
dokumentera kulturarv.” Problemet for kulturarvssektorn var att filmen var ett dyrt tekniskt
hjalpmedel. I det utredningsarbete som genomfordes av Folkminneskommittén hdvdades att
kostnaden for Goteborgsutstéillningens “c:a 30 filmer” uppgick till 100 000 kronor, en
betydande summa som Svensk Filmindustri emellertid stod for.

Brist p& medel for filmverksamhet inom kulturarvssektorn var dérfor en aterkommande
fraga — som stéllvis 10stes genom de dverskottsmedel som Statens biografbyra fordelade, en
sorts statlig filmpolitik avant la lettre. Det var med sddana pengar som Nordiska museet vid
mitten av 1920-talet borjade att producera en rad “kulturhistoriska filmer”, och dérefter
successivt etablerade ett kulturhistoriskt filmarkiv. Kapitlet redogér avslutningsvis for
denna omfattande filmproduktion. Nordiska museets ambition var att genom den rorliga
bilden badde dokumentera och redovisa ett ruralt kulturarv i Hazelius anda, samtidigt var
museet vdl medveten om filmmediets potential som pedagogiskt redskap och som
marknadsforingskanal. Dagspressen rapporterade ofta om de nya kulturhistoriska filmer
som museet producerade, och dess intendenter var ocksa vélvilligt instéllda till filmen som
medium. ”En uppteckning av en gammal sedvinja, en arbetsmetod, en hel livsmiljo, hur
livfull och uttommande den &n kan goras i ord och fotografi”, papekade folklivsforskaren
och etnologen Sigurd Erixon vid premidrvisningen av filmen Svedjebruk 1931, ’kan ej
tillndrmelsevis pa samma sétt som en filmupptagning fylla kravet pd &skadlighet eller
fixering av rorelse eller handling.”34

Biografbyra, filmarkiv och Foreningen Film och Fonogram

I det forsta numret av tidskriften Nordisk Filmtidning 1910 gjorde sig dess redaktor B.
Ericsson i en svulstig text till tolk for en ndrmast hidnford uppfattning om de rorliga
bilderna, en hymn till filmen om man sé vill: ”Jag har sett Niagara-dundret i dess vildaste
lopp ... Jag har varit i Orienten och med forvaning skadat dess vattenforséljare, tiggare och
dervischer [...] Jag har haft noje att se hur Kina-mannen lefver [och] jag har dfven haft
tillfalle att se Messinas 0deldggelse och nu senast de stora 6fversvimningarna i Paris. Och
allt detta utan att ha — — — ldamnat Stockholm.” Redaktor Ericsson hade helt enkelt tittat pa
film. Vid ett par tillfillen hade han gatt in pa nagra av huvudstadens manga biografer och
diar 7lart och beundrat mer dn en resande kan se for kanske 10,000-kronor och under
flerariga resor.” For Ericsson var “kinematografmaskinen” ett modernitetens underverk som
“rullar upp for oss lifslefvande bilder af natur och folk samt vad allt som hénder och sker
runt om i hela vérlden.””

** Betinkande med forslag till ett systematiskt utforskande av den svenska allmogekulturen, 1 (SOU 1924: 26), 46.
¥ Folkminneskommittén  Riksarkivet, SE/RA/320178; Tobias Norlind, ”Filmens betydelse i
folkminnesforskningens tjanst” 26/11, 1921, Folkminneskommittén 1920. Handlingar till 1920 och 1921 ars
protokoll 2.

* Sigurd Erixon ir citerad frén Bengt Nystrom, “Nordiska museet och filmen”, Nordiska museet under 125 dr
(red.) Hans Medelius, Bengt Nystrom & Elisabet Stavenow-Hidemark (Stockholm: Nordiska museet, 1998), 177.

33 ”Nagra reflektioner”, B. Ericsson, Nordisk Filmtidning nr. 1, 1910.
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Illustration 5.11 Biograf Edison 6ppnade 1905 i korsningen dér Regeringsgatan och Birger Jarlsgatan i Stockholm
gér samman. Den var en av huvudstadens forsta fasta biografer med plats for 300 dskadare i en ypperlig, rymlig
och luftig lokal”, enligt annonser i dagspressen. I bakgrunden syns Johannes kyrka. Fotografi av Kasper Salin fran
sent 00-tal. Stockholms stadsmuseum.

1910 var kinematografen etablerad som ett fast medium i Sverige; antalet permanenta
biografer riknades i hundratal och en ekonomiskt expansiv biografnéring hade tagit form.”
Som landets forsta reguljdra filmtidskrift var Nordisk Filmtidning sjilv ett exempel pa
denna konsolidering. I dess spalter formerade sig en ny bransch, dér drevs opinion till
forman for filmen. Artiklar om rad och ron vid biografvisningar, filmnyheter fran utlandet,
listor pa nya filmer samsades med annonser for filmuthyrare. Men om redaktér B. Ericsson
sag filmen som “en oerhdrt stor kulturkraft™’ — talade andra roster i offentligheten om
biografeldnde. Tidens borgerlighet sdg i regel med avsmak pé filmen, dess sedeslosa och
forraande innehall och forfasade sig Over biografernas expansiva utbredning.
Polismyndigheterna ingrep (ofta nyckfullt) och forbjod vissa filmer, overlag lockade

1 sin bok Filmen som kulturfaktor. En inblick i kinematografiens vérld (Stockholm: Ivar Haggstrom, 1915)
menade filmreformisten Dagmar Waldner (med stdd av statistik fran Statens biografbyra) att Sverige vid mitten av
tiotalet hade omkring 300 biografer, samt att intéikterna for biografbiljetter uppgick till cirka 6,5 miljoner kronor.
Biografvdsendet var alltsa langt ifrén enbart ett urbant fenomen. For en diskussion om lokal tidig biografkultur, se
Asa Jernudd, Filmkultur och nijesliv i Orebro 18971908 (Stockholm: Stockholms universitet, 2007).

*7 Ericson 1910.
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filmbranschen till sig mindre nogréknade affirsmén hévdades det. Delar av filmbranschen
delade sadana invéndningar, bland dem Charles Magnusson (1878-1948), verkstillande
direktor for det ledande filmbolaget Svenska Bio. For médn som Magnusson handlade det
om att f4 ordning pd den egna branschen, dess geschift behdvde kontrolleras. Dessutom
fanns den sé kallade filmreformrorelsen (med tysk forebild) som uppskattade mediet som
sadant men menade att somligt innehall — ja, kanske rentav de flesta “films” — var
forkastliga. En filmkunnig reformist var folkskolldraren Frans Hallgren (1870-1917) som
1908 anstélldes av poliskammaren i Malmo som ”biografcensor”38, en annan ldraren och
debattoren Marie Louise Gagner (1868—1933), tongivande i det undervisningsreformistiska
Pedagogiska Séllskapet i Stockholm. Gagner hade bland annat hosten 1907 granskat ett
hundratal biografprogram 1 huvudstaden och funnit att dessa inte alls foljde
overstathallarambetets tillstdndsresolutioner rorande biografforestdllningar — varfor
sdllskapet prompt tillsatte en biografkommitté.

NORDlSK -FILMTIDNING

e | e 010 |

Arg. 1 For redakiionen

A. Seabury.

Neo 21

Huarje stort, revolutionerande féretag mates i regel
af stort motstand.

@
0, /NS GUNST
RATTVISA Vira senasTE
Ju hogro grad af framging for det ban-  handelser kan visas for en talrik publik pi INDIA NBIL D ER .
brytande foretaget ju st olu och egendom Kinem \m;’mm atrarna nistan i samma dgon- "

ter utrusias {ill kamp daremot.

allet med som Trapperns dotter Indianens tacksamhet
nyligen blifvit som en Iakior . ; y
aty Pocahontas Pa krigsstigen
s s | vilda vastern Den hvita Indianskan
at -
lingen af de bredare Comata Palsjagarna (kolor)
och forstroelse. n o
Lir — 300 or sfter Hudson — infoler Prariebranden Ponnyexpressen

morgon; rafiens tide

11‘1‘;223{@?1“Eﬁfl‘éi’{\;J e Nybyggarnes fard ofver 2 nya indiansitder pa veig hoarie

alla samhillsklasser att L 2 gransen Q/V o 112;’;11’1 direkt
firo vi dock dir, med dessa min én- el )
G e =T ) e

.

|

nits, torde
intresse som
roar den nu
ach i en
forstroelse. Den fi

Soner arbeto och uinytijunde kapital ' pa T
millioner

 Thelanders Boktr. AP, Sthlm. 190,

Ilustration 5.12 & 5.13 Nordisk Filmtidning var landets forsta regelbundet utgivna filmtidskrift — som dock blev
kortlivad. Den gavs ut i 23 nummer mellan 1909 och 1910. A den ena sida dnskade tidskriften 6ka filmmediets
socio-kulturella status, & den andra sidan vénde den sig till en expansiv filmbransch med lockade annonser om
rikedom. Det statliga betéinkandet Férevisning af biografbilder menade skadeglatt 1910 att nagon “’storre insikt i
yrket ar darfor ej nodvandig for en biografagare [vilket] sdkerligen i hog grad medverkat till den laga niva,
biograferna kommit att sta pa. [I biografbranschen] finnas en hel del obildade, men smarta mén, som icke friga
efter ndgot annat &n den ekonomiska vinsten.”

Nordisk Filmtidning var en arena dér bransch, reformister och filmcensurens vara stottes
och blottes. Tidskriften var kritisk till forhandsgranskning och menade att branschen skulle
verka sjilvreglerande — varfor dven filmreformister kritiserades. ”Att Ni med samma
héngifvenhet och energi fortfarande arbetar for kinematografiens hdjande och renande”,
skrev biografdgaren (och “hovfotografen”) Axel Rydin 1909 i en ordvéxling med Gagner,

¥ »Dodsfall. F. Hallgren”, osignerad, Svenska Dagbladet 22/5, 1917.
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var visserligen uppskattat av manga biografiagare. "Men pa samma gang far jag forklara att
med de medel Ni hittills anvdndt och de vigar Ni gétt, Ni aldrig kommer till annat dn
negativa resultat, och orsaken &r den, att Ni saknar fackkunskap och praktisk erfarenhet uti
den sak Ni onskar reformera.” Vari kritiken mot Gagner egentligen bestod ar emellertid
svart att fa korn pd. Rydin menade ndmligen (precis som reformisten Gagner) att det var
filmutbudet det var fel pa — inte mediet som sadant. ”Klandret mot biograferna borde ...
vinda sig mera mot filmfabrikanterna”, papekade Rydin ilsket. ”Af den massa films, som
arligen importeras kan man séga att hogst 2% édro riktigt goda bilder, 8% ganska goda, 20%
anvandbara och 70% simpla, dumma eller klumpigt inspelade.”39

Att Rydin och Gagner egentligen var av samma &sikt stirks av att den senare citerade
den forre i det statliga betdnkande om Forevisning af biografbilder som inldmnades till
civilministern hosten 1910.” En statlig utredning om biografcensur hade ndmligen tillsatts
ett ar tidigare, Biografkommittén, med representanter for filmreformisterna (Gagner, och
Hallgren som slutgranskare), filmbranschen (Magnusson) liksom en jurist. Som en
konsekvens tridde 1911 biografférordningen i kraft; all film som dérefter visade offentligt i
Sverige var tvunget att granskas (inte “censureras”) av Statens biografbyra. Verksamheten
var delvis sjdlvfinansierad for bolag och filmforevisare var tvungna att betala en
granskningsavgift pad basis av hur langa filmer var (métta i meter). Det var en smart
konstruktion, for om om marknaden véxte skulle ocksa intdkterna gora det. Filmbranschen
var dock med péd noterna. Saneringen var nddvindig for filmens samhélleliga legitimitet,
dven om var tionde film totalforbjdds till en borjan och var fjarde utsattes for censurklipp.41
Gagner sjilv anstdlldes som filmgranskare, men byrans forste forestdndare var Walter
Fevrell (1876-1961), en pedagog som tidigare deltagit i Pedagogiska Sillskapets
biografkommitté och tillika disputerat pa en avhandling om de moderna frimmande
sprakens metodik. Fevrell drog upp riktlinjerna for biografbyrans praktiska arbete och
forblev pé sin post fram till 1914 da den energiske Gustaf Berg (1877—1947) — ”det svenska
stumfilmsvisendets flitigaste debattor™” — tog over forestdndarskapet.

** Axel Rydin, ”Oppna svar. Till seminarieadjunkten Fil. kand. Froken Marie Louise Gagner” Hallgren” Nordisk
Filmtidning nr. 14-18, 1909.

% Betiinkande med forslag till forordning innefattande vissa bestimmelser angdende forevisning af biografbilder
(Stockholm 1910). For en vidare diskussion, se Jan Olsson, “Platforms for learning”, The institutionalization of
educational cinema in North America and Europe in the 1910s and 1920s (red.) Marina Dahlquist & Joel
Frykholm (Bloomington, Indiana: Indiana University Press, 2020).

*' Leif Furhammar, Filmen i Sverige (Stockholm: SFI, 1991), 41. For en langre diskussion om den svenska
filmgranskningens uppkomst och samhalleliga kontext, se Jan Olsson, ”Svart pa vitt: film, makt och censur”, Aura

nr. 1, 1995.

* Elisabeth Liljedahl, Stumfilmen i Sverige — kritik och debatt (Stockholm: Svenska filminstitutet, 1975), 113.
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SVERIGES FORSTA »STUMMA TEATER., OCH FILMSFABRIK.

Det #r en allmant knd sak hvil- o hirtill,och i Kristianstad har anlagis
ket uppsving biografteatrarna un-* # A en stdrre atelj¢ [Or fofografering
der de senare dren haft ocksd i . - - / 4 Under juni—juli har ett stort
Sverige. Hiirmed har f6ljt att en 4 - . ‘B 5 och homogent teatersillskap be-
allt stérre mingd utlindska bio- P ¥ L Z stiende af framsidende sujetter
graffilms importerats till vart land 2 b Y irin Dramatiska teatern, K. Teatern
— i fjol f6r icke mindre dn omkring ¥ L £ iy y etc., under regie af forste regissdren
en miljon kr. ] . \ ia T vid forstnimnda teater, hr Gustaf

Men ocksd Sverige har nu fatt ¢ f Linden, spelat in itskilliga drama-
sin forsta filmsfabrik. Diiektdren 2 - tiska scener ur virsvenska historia,
for Aktiepbolaget Svenska biograf- e hvilka uppfingats 4 filmsen. Ute-
teatern i Kristianstad — hvilket J A fotografierna ha, med beredvilligt

dger eller ir intresseradt i ett 40-tal tillmotesgdende af slottsherrarne,

biografer landet rundt — hr Ch. L M kunnat ske vid olika slott i Kristi-
Magnusson, inom parentes den g : \ anstads nirhet.

ende IackkunniEe medlemmen i A ; 3 Flere originalstycken ha for dn-
den af k. m:t tillsatta biografkom- - 1A damilet skrifvits af vira yngre
mittén, har nyligen tagit initiativet o 2 - : forfattare.

Efter fotografter. HUR MAN OFVERFOR SVENSKA HISTORISKA BILDER PA FILMS: Kichi: Bemgt Silfeersparre.

Ofverst: Gruppbild af aktdrer frin olika Stockhoimsteatrar vid M siott. I midten slottsigaren, grefve Jacob de la Gardie.

langst t. v. dir. for A.-B. Svenska blografteatern Ch. Magnusson och grefve Pontus de la Gardie; langst t. h. regissdr Gustaf Linden.
Mellerst: Upptagning af bilder. Nederst: Scen under spelet. ¥

Illustration 5.14 Sommaren 1910 gjorde den illustrerade veckotidningen Hvar 8 dag ett inspelningsreportage frén
Svenska Biografteaterns arbete med den historiska spelfilmen Regina von Emmeritz och Konung Gustaf Il Adolf
(1910) i regi av Gustaf "Muck” Linden. Det var emellertid inte den typen av “svenska historiska bilder pa films”
som tidens filmreformister 6nskade se pa bio utan fastmer dokumentira upptagningar. Bilduppslag ur Hvar 8 dag
17/7, 1910.
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Filmens funktion inom den svenska kulturarvssektorn maste ses mot bakgrund av de
filmreformistiska stravanden som gjordes under 00-talet liksom i relation till biografbyrans
inrdttande 1911. Personer som Gagner och Berg 6nskade genom biografbyrans verksamhet
fordndra filmen till ett ’instruktivt” medium, en term som ofta anvindes for att beskriva den
larorika dokumentéra filmen. Fran dagens horisont kan deras strdvanden forefalla futila,
men i princip foresprakade de en aktiv kultur- och filmpolitik med kvalitativa fortecken —
”véardefilm” var den term som Berg senare under slutet av tiotalet skulle bdrja att anvénda.
1912 publicerade han en forsta rapport av biogratbyréns verksambhet, ett slags forsvarstal da
Svenska Bio oOverklagat visningsforbuden for flera filmer, déribland Virldens grymbhet,
Victor Sjostroms debutfilm, senare mer bekant under titeln Trddgdrdsmdstaren (1912).
Berg menade 1 sin skrift att filmens frimsta styrka ldg i dess mdjligheter att verka som
bildningsmedium. Men pa biograferna var de filmer i “klumpig Nick-Carter-stil” som
lockade publik, och sadana filmer utgjorde inte “ett uppbyggligt material for
askddningsundervisning; de tillverkas och framforas helt enkelt pd berdkningen, att det
pikanta lockar publik.” I spelfilm handlade det alltsom oftast om “dktenskapsbrott, 16ssléppt
erotik inom det intima cirkus-, varieté- och nattkafélifvet samt detektivomradet, alla tre
slagen vil spickade med grofva brott af olika slag, stundom rétt sinnrikt utférda, och i all
synnerhet med sj’cilfmord.”43 Med en sddan filmsyn var det inte férvdnande att Berg och
Gagner totalforbjod Sjostroms film; den lapidariska anmérkningen pé granskningskortet
angav endast: ”’Stridande mot goda seder. Rittsforvillande genom *ddden i skonhet.””

Granskn.-N:r 5 7 9 7 % W Tillverkn.-N:r
Tillverkn. firma: fJ{ ,4’7 / %77

~

W . ag g/ T

Filmens svenska titel (och ‘den”utlindska): %%W (:'«, ;‘,, =
N 7

N
3 N
Filmens lingd, fore klipprzt'ng:/ DT on. ; seritipmines < NHH|
o 3
=

Granskn.-avgift erlagd med:

e
Ovanstdende film far icke offentligen férevisas i Sverige. ;53“
Stockholm den LI ¢ 19 /X g

State
A
Anmdrkningar: W
/%W : 4
- . o v/ -~
Beskrivnj (rubrik och underrubriker) f ~W '
e B IaseriIn, men P L1 o7l ft :

lduns Tryekeri-A.-B. Sthim/ Specialitet: Korusystem. —545

Illustration 5.15 De vita granskningskorten fran Statens biografbyra var fruktade — en film fick da “icke offentligen
forevisas i Sverige.” Det blev 6det for Victor Sjostrom debutfilm Virldens grymhet hosten 1912. Beslutet véallade
uppstandelse; filmbolaget Svenska Bio forsokte blidka statsmakterna med en specialvisning infor statsminister
Karl Staaf och hans ministdr. Det hjélpte foga — beslutet stod fast; “’det allmédnna omdomet torde vara att censuren
domt for stringt”, menade dagspressen. Filmen visades darfor aldrig i Sverige, men vél internationellt under olika
titlar. Senare trodde man lange att Sjostroms debutfilm var forkommen men 1979 aterfanns den i ett arkiv i USA.

* Gustaf Berg, Ndgra ord frdn biografcensuren (Stockholm 1912), 4, 6.
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Ett sdtt att verka for filmen som ett bildningsmedium var att anvénda den inom skolans
verksamhet — vilket bade Fevrell och Berg intensivt kom att dgna sig at efter de hade slutat
att arbeta pd biografbyrdn. Ett annat var att hdja mediets status genom att inritta
”biografarkiv’’ och visa pa filmens tekniska forméaga att bevara samtida foreteelser, gérna av
lokal art. Samma ar som filmcensuren inrdttades 1911 publicerade Svenska Dagbladet tva
artiklar som resonerade om fOrutsittningarna for att spara film. ”Mgjligheterna for ett
biografarkiv. Tillstyrkande roster frdn flera hall”, kunde tidningen rapportera. Som
biografbyrans forestandare var Fevrell en av dem som tillfrdgats; han tilltalades av idén
med ett “arkiv for biografbilder”, och lyfte fram Tyskland som ett land dar man redan
”forstatt att bevara filmrullar av kulturhistoriskt varde.” Artiklarna diskuterade ingdende
vilken typ av film som skulle bevaras, om den skulle vara av nationell betydelse eller
kommunalt inriktat pad Stockholm, samt de problem med arkivering av film som kunde
uppstd. Att spelfilm Sverhuvudtaget inte asyftades framgick med all tydlighet; det var
”vardefullare biografbilder, belysande t. ex. hufvudstadens utveckling” som stod i fokus.
Svenska Dagbladet betecknade sadan film som ett ”forskningsmaterial for eftervérlden.”
Och speciellt dyrt skulle det heller inte bli, “en forstklassig, vél kinematograferad och
utford film af t. ex. ett mérkligt gatuparti, som adr domdt att undergé storre fordndringar”
kostade enligt tidningen bara en krona per meter.

Den lokalhistoriska kopplingen mellan kinematograf och stad kan mdjligen forvana;
men biograferna var ju frimst ett urbant fenomen och datidens “fackmén” i Stockholm — en
arkitekt och en grosshandlare med ”stockholmsintresse” tillstyrkte forslaget — forefoll
frimst se 1 filmen ett urbant dokumentationsverktyg. ”Bildandet af ett arkiv for
biografbilder rorande Stockholms stad tilltalar mig i hogsta grad”, papekade grosshandlare
Unman, dir kunde stadens “framtida lif och historia” bevaras. Resonemanget paminde om
de de sitt som samtidens antropologer anvinde moderna medier. Om moderniteten i deras
fall triggade nyttjandet av film (eller fonograf) for att dokumentera hotade
ursprungsbefolkningar, sa innebar moderniseringen av storstaden pa ett snarlikt sétt att en
dldre gatubild borde kinematograferas “for efterviirlden.”  Aven Berg betraktade
arkivfragan ur en snarlik urban lins. I ett uppsluppet bidrag ndgra ar senare i antologin Om
jag vore stadsfullmdktig lanserade han idén om ett kommunalt filmarkiv med uppgift "att i
representativa 6gonblick och detaljer rddda det Stockholm, som nu lever och ror sig, i
levande bild 4t eftervirlden.”

I andra sammanhang var det aktuella hdndelser som &stadkom snarlika arkivariska
synsitt, till exempel medieringen av Bondetéget 1914 vilken omtalades som en betydande
samtidshistorisk hindelse pa Stockholms gator. Flera filmbolag skaffade sig till och med
rattigheter att filma fran Stockholms slott under kungens borgérdstal; den konservative
Gustaf V var missndjd med den liberala ministérens forsiktiga forsvarspolitik. ”Objektivets
reportage. Ett apropd till bonde- och andra tag”, var titeln p& en tidstypisk artikel i
tidskriften Biografen. Om dagspressen skrev vinklat om bondetaget beroende pa politisk
”farg” sa forholl det sig enligt tidskriften annorlunda med filmen: “det ligger mera &n blott
en teknisk term déri, att det &r genom objektivet, som filmkameran tar upp sina bilder ...

* »Arkiv for biografbilder?”, osignerad Svenska Dagbladet 10/11, 1911 och "Mgjligheterna for ett biografarkiv”,
osignerad Svenska Dagbladet 11/11, 1911.

* Gustaf Berg, “Ett Stockholms stads filmarkiv”, Om jag vore stadsfullmdktig (red.) Artur Méller (Stockholm:
Dabhlberg, 1915), 12.
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[Den] refererar objektivt. Filmreportaget blir for samtid och eftervirld ett allt
oundgingligare komplement till kronikan.”"

Om dokumentdr film under tiotalet kom att ses som ett slags objektivt
representationssétt kan man frdga vad som senare hindrade historisk forskning att anvénda
sig av “filmbilder som killa?” Det undrade filmvetaren Tommy Gustafsson i en artikel i
Historisk tidskrift 2006. Generellt hade film ndmligen anvints mycket sparsamt inom
historievetenskapen under 1900-talet, papekade han, mediet kom mest att utnyttjats ’som
ett slags komplement i den historiska forskningen.”47 Bristen pa intresse frén historikers
sida for film har tveklost varit pataglig, och sjilv forde jag i boken Det forflutna som film
och vice versa samma typ av resonemang: varfor var film en akademiskt underutnyttjad
historisk kélla?" Fér det markliga &r att ndr stumfilmen blev till ett verkligt massmedium
under den forsta halvan av tiotalet s& var ett dterkommande argument for att bevara (den
icke-fiktiva) filmen just att celluloidremsor framstod som hittills odvertrdffad historisk
empiri. Tank blott “om kinematografen varit uppfunnen redan i det gamla Rom. Hvilken
outtomlig kélla till studier och intringande i det romerska folkets lif skulle icke detta vara”,
menade Goteborgs Aftonblad hosten 1912. Liksom filmarkiv-artiklarna 1 Svenska
Dagbladet foranleddes texten om det var mojligt att inrétta ett “kinematografarkiv i
Goteborg”, det hade motionerats till stadsfullméktige i fragan. Romarna hade ju ingen film,
men goteborgarna borde bli forevigade i rorliga bilder, menade tidningen: ”Sannerligen, ett
kinematografiska arkiv skulle odddliggora oss pa ett hittills oanadt sitt.”” Vid samma tid
rapporterade Stockholmspressen att biografbolaget AB Viktoria — som specialiserade sig pa
dokumentéra upptagningar och att “uppfanga aktuella bilder af storstadens lif” — visat
intresse for att etablera ett “biografarkiv”’. Enligt Dagens Nyheter var filmbolaget villigt att
samarbeta kring bevarandet av filmer och samla dessa ”som en gemensam afdelning under
Stockholms stads arkiv, alltsd som ett kommunalt filmarkiv.” Forslaget frain AB Viktoria
hade ocksé “véckt intresse bland vara bibliotekskretsar.” Exakt vilka de var framgick inte i
tidningen, dédremot hade prins Eugen uttalat sin fulla anslutning till denna idé att pa

biografens vig bevara bilder fran det nutida Stockholm.””

* »Objektivets reportage. Ett apropa till bonde- och andra tig”, osignerad, Biografen nr. 7, 1914.

Y Tommy Gustafsson, “Filmen som historisk killa. Historiografi, pluralism och representativitet”, Historisk
tidskrift nr. 3, 2006.

* Cecilia Trenter & Pelle Snickars (red.), Det forflutna som film och vice versa. Om medierade historiebruk (Lund:
Studentlitteratur, 2004).

* »Kinematografarkiv i Goteborg”, signaturen Writer, Goteborgs Aftonblad 19/10, 1912,
% »Kommunalt biografarkiv i Stockholm”, osignerad, Dagens Nyheter 17/10, 1912. Se dven “Kommunalt

biografarkiv for Stockholm”, osignerad, Aftonbladet 17/10, 1912 och ”Det kommunala biografarkivet”, osignerad,
Svenska Dagbladet 18/10, 1912.
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Ilustration 5.16 Staden fran ovan — pressfotografen Karl Ransell tog denna bild 1916 pd en okénd
kinematografoperatéor som med sin handvevade Pathékamera forevigade vaktparaden pa Stockholms slotts
borggard fran taket av Storkyrkan. Det var precis den typen av dokumentira filmbilder av urbana miljéer som
skulle bevaras i de ’biografarkiv”” som diskuterades under tiotalet. Fotografi frén Stockholms stadsmuseum.

Aren efter att Statens biografbyrd pabdrjat sin verksamhet 1911 fordes det alltsd en
aterkommande offentlig diskussion i tidningsspalterna om att inrdtta ett antingen statligt
biografarkiv, eller olika kommunala filmarkiv (i frdmst Stockholm och Géteborg). Det
birande argumentet for att spara rorlig bild — och nota bene det handlade enbart om
dokumentéra upptagningar — var urbanhistoriskt. Endast i rorliga bilder kunde en snabbt
fordnderlig stadsbild bevaras for kommande generationer, hette det. Tyskland framstod som
det stora foregingslandet i filmarkivfrdgan, liksom tidigare med die Filmreformbewegung. 1
borjan av 1913 gjorde pressen det exempelvis kint att man i Berlin beslutat att inrétta ett
filmarkiv, och samma idé plockades raskt upp av Fevrell som nu ansag att "tiden var inne”
for att etablera ett biografarkiv, vilket dock (efter tysk forebild) borde kompletteras med en
utlaningsfunktion av film for skola och undervisning.51 Inom den samtida arkivdiskursen
flankerades frdn och med nu bevarandet av stadsbilder med utsagor om att anvidnda
dokumentéra filmer i skolundervisning. Den skolbioverksamhet som Stendldersmannen
sedermera ingick i — och vilken Fevrell (och Berg) aktivt foresprdkade — hade sitt ursprung i
den hér typen av forslag. Noterbart i Fevrells resonemang 1913 var den nagot udda
konstellationen av undervisningsfilm, biografarkiv och stadshistoriska upptagningar. Nar
Fevrell en tid senare kom till tals i artikeln, ’Stockholm — biografernas paradis” utvecklade
han sin tankar. Som pedagog framholl ”doktor Fevrell” biografernas betydelse i ”instruktivt
hinseende.” Aven om det visat sig svart att paverka bioprogrammens utseende, s menade
Fevrell att det nu var hog tid att etablera ett filmarkiv.

B “Fragan om ett filmarkiv”, osignerad, Stockholms-Tidningen 18/2, 1913; ”Svenska filmarkiv”, osignerad,
Dagens Nyheter 19/2, 1913.
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— Har doktorn tdnkt nadgot ndrmare pa, hur ett dylikt arkiv borde inréttas?

— Det borde vara nagot efter samma princip som de stora biblioteken, har jag ténkt.
Borde delas i tva avdelningar — den ena skulle omfatta bilder att bevaras for
eftervérlden, vérdefulla for kulturen och som giva en levande bild av allt som var
betecknande for olika tidsskeden, sasom utstdllningar, offentliga festligheter och
déribland vara stora idrottsspel och dylikt. I den andra avdelningen skulle man ha
sddana bilder, som lanades ut till skolor, foreldsningsféreningar m. m. for att tjdna
som undervisnings- och askadningsmaterial. Men det fordras helt naturligt mycket
arbete for att organisera ett dylikt arkiv, och det géller dven att skydda filmen mot
f(’)rsté')ring.52

Savil arkiv som bibliotek forekom i Fevrells resonemang som potentiella institutioner till
vilka ett filmarkiv kunde knytas. Men av pressmaterialet att doma var intresset fran tidens
kulturarvsinstitutioner ringa; ingen arkivarie eller bibliotekarie tillfragades i drendet. Av
andra kéllor far man snarare intrycket att kulturarvssektorn vid mitten av tiotalet f6rholl sig
skeptisk till filmmediet. I en publikation om aktuell biograflitteratur erinrade sig
filmreformisten Dagmar Waldner (1870-1941) om det pétagliga ointresse for film som
landets nationalbibliotek ldnge uppvisade: ”Da jag ar 1916 rorande biograflitteratur véinde
mig med en forfragan till en av véra hogst uppsatte biblioteksmain, fick jag forst en blick till
svar, som om jag kommit med en den grovsta forolampning. Dérefter med en gest
uttryckande ett obeskrivligt forakt: ’Biografer! Nej sadant befatta vi oss verkligen icke
med.”””

Om biografbranschen drogs med dalig image, &r det inte forvanande att olika
filmaktorer forsokte blidka detta “obeskrivligt forakt”. Inrdttandet av arkiv med bade
pedagogiska och kulturellt vérdefulla filmer blev ett argument for att hdja mediets
samhdlleliga och kulturella prestige; fragan drevs av bade foretrddare for biografbyrén,
filmreformister och branschfolk. Den typ av film som skulle bevaras var ju precis den som
reformrorelsen Onskade se i tidens programutbud. Visserligen var det en mycket
instrumentell syn pa filmen som kom till uttryck i dessa arkivdiskussioner, med foga till
overs for de estetiska kvaliteter som mediet ocksa kunde tdnkas ha. Icke desto mindre var
arkivfrigan ett sétt for branschen att visa pd filmens kulturhistoriska potential bortom
penibla censurfrigor och den stidndiga &terkommande kritiken av slaveriet under
filmfabrikanterna” (Waldner).54

Bland filmreformisterna var det Frans Hallgren som allra mest verkade for att
filmarkivfragan skulle fd en praktisk l6sning. Han skrev utforligt om den i sin bok,
Kinematografien, ett bildningsmedel dar han bland annat tog upp motionen till Géteborgs
stadsfullméktige och diskuterade de kostnader som ett kommunalt filmarkiv kunde komma
att medfora.” Folkskolldraren Hallgren hade som sagt redan 1908 anstillts av
poliskammaren i Malmé som filmgranskare, han var mycket filmkunnig och forefaller haft

%2 Stockholm — biografernas paradis”, signaturen Huglek, Aftonbladet 9/3, 1913.
3 Dagmar Waldner, ”Ar biograflitteraturen vird vart intresse?”, Svenskt arkiv for pedagogik band VII, 1919.

** Dagmar Waldner, “Innebir amatorkinematografien en 16sning av skolkinematografifrigan?”, Verdandi sirtryck
1915.

** Hallgren 1914, 173.
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goda kontakter bade med lokala filmbolag och kulturinstitutioner i Malmo. I den nystartade
tidskriften Biografen: organ for kinematografisk konst, litteratur, teknik och filmrérelse
skrev Hallgren 1913 en lidngre artikel om “kinematografen som kulturhistoriskt organ” dér
han papekade att Malmo museum redan 1911 fatt sin forsta film, Bilder frdn Malmo av den
lokale filmproducenten Frans Lundberg — vilken konserverats “omsorgsfullt i en sdrskild
hermetiskt tillsluten blykapsel.” Museet hade &dven erhéllit “atskilliga vérdefulla
lokalhistoriska filmer” fran andra bolag, och Hallgren hoppades att flera samarbeten skulle
inledas da filmen kunde ”forldna nutiden mdjligheten att leva i framtiden.” Som
filmreformist lag det i Hallgrens agenda att agera forbindelselank mellan filmbransch och
museisektor. Noterbart ér att de filmiska bevarandeinitiativen antingen kom fran branschen
sjdlv eller fran ivriga filmreformister. Det var filmbolag som AB Viktoria eller producenter
som Lundberg vilka dnskade spara sina inspelningar. Kulturarvssektorn daremot forholl sig
avvaktande.

BIOGRAFEN

Kinematografien som kulturhistoriskt organ.

Brottstycken ur lokalhistoriska filmer, inlagda pd Malmé museum.

MALMO TORRDOCKAS INVIGNING DEN 12 NOVEMBER 1912,
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Illustration 5.17 Folkskolldraren och filmreformisten Frans Hallgren publicerade 1913 en artikel i tidskriften
Biografen som var en av de forsta att diskutera relationen mellan film och museisektorn — och som i sin
argumentation paminde om hur Nordiska museet ett decennium senare borjade anvinda filmmediet. Att "taga fram
och projicera en film fran de viktigaste hindelserna ur den egna hembygdens eller faderneslandets historia blott 25
eller 50 &r tillbaka i tiden [skulle ha] sitt virde for framtiden, om vara dagars dven mera lokala tilldragelser da
kunde fa sin framstéllning medelst filmen.”

*% Frans Hallgren, Kinematografen som kulturhistoriskt organ”, Biografen nr. 3, 1913.
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Nar tidskriften Biografen ett ar senare 1914 &terkom till arkivfrdgan var det signifikant nog
genom ytterligare ett branschinitiativ. Skandinaviska grammofonbolaget hade till sina
lokaler i Stockholm bjudit in en rad prominenta personer for att sondera intresset kring ett
”svenskt films- och grammofonarkiv.” Biografen rapporterade ndjt att béade
riksbibliotekarie Erik Wilhelm Dahlgren och professor Johan August Lundell fran Uppsala
varit nirvarande, liksom direktor Magnusson frén Svenska Bio jamte “fréken M. L.
Gagner”. Efter en ”livlig diskussion” menade de flesta (dnyo) att tiden var inne for att
etablera ett mediearkiv. Magnusson meddelade att hans bolag redan “lagt upp atskilliga
films, som skulle kunna ha sin ritta hemort i arkivet”, dnnu en indikation pa att tidens
arkivdiskurs var djupt forankrad i idén om ett specifikt urval.” En snarlik utféstelse kom
fran skivbolagsdirektor Axel Widing. Sjélvsdkert menade tidskriften Biografen darfor att
grunden for ett nytt mediearkiv nu var tryggad — men som i andra fall under tiotalet
resulterade motet inte i nagon praktisk verksamhet.

Arkivmotet pd Skandinaviska grammofonbolaget 1914 var samma traff som jag tidigare
skrivit om 1 kapitlet om fonografen — fran vilken signaturen Pius i Dagens Nyheter
rapporterat under titeln: “Efter biografmuseet grammofonarkivet!”58 Att motet inte
resulterade i ndgon verksamhet &r en sak, men fran och med nu bdrjade begrepp som
museum, arkiv och medier allt oftare att linkas samman. Uppropet for att bilda ett
”fonogramarkiv for folkmusik” daterades ju dven det till 1914. Givet den tidigare
samhilleliga kritiken mot biografeléndet kan man emellertid frdga sig vad det var som
gjorde att bade riksbibliotekarie Dahlgren och professor Lundell var nédrvarande. Inom
filmreformrorelsen lyste etablerade akademiker med sin franvaro (det var reformpedagoger
och folkskoleldrare som var drivande), och foljer man Wagner hade Kungliga biblioteket ett
synnerligen beskedligt intresse for biografrelaterade sporsmal. Tolkningen ligger néra till
hands att det snarast var ljudmediers bevarande som lockade. Sprédkvetaren Lundell hade
visserligen samma &r skrivit att grammofonen for sprakforskningen blott hade ”en tdmligen
inskriankt anvﬁndning”sg— likafullt var det han som enligt Biografen propsade pa att ett
arbetsutskott skulle bildas for att utreda arkivfrigan. Aven Dahlgren var med all sannolikhet
mer intresserad av inspelat ljud och musik an av film.

Det édr dock uppenbart att ett breddat medieutbud gjorde det enklare att bilda samhéllelig
opinion kring frdgan om att etablera en institutionellt (och potentiellt statsfinansierad)
verksamhet som syftade till att bevara ljud och rorliga bilder. En annan medichistorisk
observation dr att filmarkivdiskussionen utspelade sig i olika steg. Om filmreformister och
biografbyran till en borjan argumenterade for att somliga filmer med framfor allt
stadshistoriskt innehall skulle sparas, adderades ddrefter ett mer instrumentellt och
utbildningspolitiskt resonemang att dokumentéra filmer av instruktiv art skulle kunna lanas
ut (eller hyras) for skolbioverksamhet. Ett tredje led i argumentationen for att inrétta
filmarkiv blev dérefter att inkludera ocksa andra medieformer, framfor allt inspelat ljud och
musik. Med en bredare mediepalett var det bade enklare att f& publikt och politiskt gehor,

*7 »Svenskt films- och grammofonarkiv”, osignerad, Biografen nr. 5, 1914.

¥ »Efter biografmuseet grammofonarkivet! Vara talares oratoriska konst bevarad 4t eftervirlden”, signaturen Pius,
Dagens Nyheter 10/4, 1913.

% Johan August Lundell, "Om uppteckning av folkmal”, Svenska landsmdl ock svenskt folkliv: tidskrift (Stockholm
1914), 27.
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dartill kunde respektabla kulturpersonligheter (som inte alltid hade mycket till dvers for
biografnéringen) knytas till opinionsarbetet. ”Filmarkiv &ro lika nddvéndiga som bok- och
skriftarkiv, och i lingden gar det icke an att upprittandet av sddana dverldmnas blott at det
enskilda initiativet”, sammanfattade tidskriften Filmen 1919.%

Aven om forsta virldskriget var ett mediekrig med filmkameran som vapen avstannade
de tidigare filmarkivariska diskussionerna under krigséren.m ”Fragan om filmarkiv dyker da
och dé& upp, vilket visar att intresse for saken finnes”, meddelade dock Dagens Nyheter
vintern 1917. Filmcensor Gustaf Berg onskade sig ett filmarkiv, &ven om han insag att
tidens ekonomiska begransningar gjorde det svart att driva fragan. I artikeln ndmndes att
Nordiska museet en tid “umgétts med planer med att inforliva films med museets
samlingar”, men att museet ldmnat det hela dirhén pa grund av finansiella svarigheter. Det
drojde ytterligare ett ar innan nya filmarkivariska propéer kom till offentligt uttryck — men
dé med besked. Varen 1918 bildades ndmligen inte mindre 4n tva intresseforeningar som
bigge hade arkivfrdgan pé sin agenda: Svenska kinematografiska séllskapet och Féreningen
Film och Fonogram. Det forstndmnda — mera bekant som Kinematografiska sillskapet —
hade en tydlig koppling till filmreformrorelsen och Statens biografbyra; initiativet kom fran
censor Berg (med Fevrell som uppbackare). Kinematografiska séllskapet hade som dndamaél
att frdmja “upplysningsarbete i tal och skrift betrdffande kinematografiska fragor”,
utnyttjande av film i folkbildande syfte, uppbyggnaden av ett kinematografiskt bibliotek,
samt att formedla “forelasningar med kinematografisk illustrering”, liksom “filmapparater
och program”.62 Verksamheten pdminde om den som Svenska skolmuseets kinobyra (med
Fevrell som forestandare) dgnade sig at, vilket startat aret fore. 1919 skrev Fevrell ocksa en
artikel dédr bigge verksamheterna behandlades tillsammans, ”Svenska skolmuseet och
Svenska kinematografiska sillskapets ﬁlmf(')revisningar.”63 Lager med filmer var en
forutsdttning for bade skolbio och foreldsningar med kinematografisk illustrering”, varfor
fragan om ett filmarkiv indirekt var nadgot som Kinematografiska sillskapet kom att dgna
sig &t. Fokus pé en folkuppfostrande verksamhet antyder ocksa att Berg och Fevrell 6nskade
sig att kinematografen borde vara en kulturfaktor i folkbildningens tjanst — varfor en viss
akademisk legitimitet var nodvéandig. Att Kinematografiska séllskapets andre ordférande
var Arvid Odencrants, docent i vetenskaplig fotografi vid Stockholms hogskola é&r
signifikativt.

Kinematografiska séllskapet utgér pa flera sitt en sen aktdr i den biografkamp om
forandringar av filmutbudet som filmreformrorelsen sedan 00-talet propagerat for. Genom
att skaffa sig ett mindre filmlager — eller arkiv, om man sd vill — med foretridesvis
instruktiva dokumentira filmer kunde Kinematografiska séllskapet erbjuda skolor och
folkbildningsforbund ett (i sina egna 6gon) kvalitativt filmprogram. Séllskapet fick vissa
statsanslag (fran Statens biografbyrds Gverskottsmedel), stod frdn filmbolag och var
tillsammans med skolmuseets kinobyra — fore det att Svensk Filmindustri 1921 etablerade

 »Filmen som historieberittare”, osignerad, Filmen nr. 5, 1919.

" For en diskussion om filmen och forsta virldskriget, se Mats Rohdin, *Nir kriget kom till Sverige. Forsta
viérldskriget 1914-18 pa bioduken”, Biblis nr. 68, 2015.

® »Svenska kinematografiska sillskapet”, osignerad, Svenska Dagbladet 18/4, 1918.

% Walter Fevrell, ”Svenska skolmuseet och Svenska kinematografiska sillskapets filmforevisningar”, Svensk
ldraretidning nr. 41, 1919.
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en skolfilmsavdelning (under Bergs ledning) — en central foresprakare i praktik och teori for
undervisningsfilm. Men arkivfragor var inte explicit ndgot som Kinematografiska séllskapet
dgnade sig at. Det var emellertid fallet inom Foreningen Film och Fonogram, som hade sitt
konstituerande mote pé hogborgerliga Grand Hotel i Stockholm i maj 1918. ”Genom att &
biograffilm bevara historiska och kulturella hdndelser samt genom att & grammofonskivor
bevara markliga personers tal, kunna hiandelser och personer stéllas levande fér kommande
sldkten”, kunde man lésa i inbjudan.64 Dagens Nyheter konstaterade i sin rapport fran motet
att foreningens syfte, kort och gott, var att spara film och fonogram eftersom sddana medier
numera var de “’bista sétten att tillvarataga och till eftervarlden bevara vad som hiander och
sker pa bade det historiska och kulturella och sociala omradet.” Upptagningar med film
eller fonogram omtalades dértill som varande for “forskningen ovirderliga”, och det var
darfor, enligt tidningen, som en rad herrar enats om att bilda en foreningen “som sa
sméaningom kan fa statsunderstdd.””

FORENINGEN FILM OCH FONOGRAM
DESS UPPGIFT, STADGAR, STYRELSE M. M.

1918 X ituerad Fs Film och F ade a Grand
Dessférinnan hade till ett stort antal personer i slulda delar av landet utgatt

INBJUDNING:

B LAND de faktorer, som kraftigast bidraga till att bibehalla och starka ett folks sjalvstandighet

Den 15 maj
Hotell i Stockholm.
foljande

och dess nationella karlek, torde vara kinnedomen om dess historia.

Folkens historia, i tidernas borjan bevarad genom muntliga traditioner, hor sedermera
genom i skrift och tryck befintliga dokument riktigare kunnat belysas. Nagon géng har
historien ill genom bilder, vilka dock ofta sakna reellare virde, di de vanligen
skapats av en mer eller mindre livlig fantasi.

Forst i vara dagar hava sidana tekniska hjalpmedel erhallits, att mdjlighet finnes fér att pa ett
verkligt sant och levande satt kunna at kommande slikten bevara bilder av historiska personer,
handelser och férhallanden.

Undertecknade aro overtygade om, att. aven om film- och grammofontekniken framdeles kommer
att betydligt forbattras, den dock redan nu nitt en sadan fullindning, att genom dess utnyttjande ett
hoast vlkngt mcdcl vlnncs txll belysande av gangna tiders liv. Genom att & biograffilms bevara

i och kul samt genom att & grammofonskivor bevara markliga personers tal,
kunna hindelser och personer stillas levande fram for kommande slakten.

Samlandet och bevarandet av dylik material till belysande av svensk historiz och svensk kultur
har darfor synts oss vara en i hég grad onskvard uppgift.

Da det emellertid under nu radande férhallanden ej kan forvantas, att staten omhandertager denna

lagenh hava ! knade beslutat bilda en férening for framdrivande och tillvaratagande av
dessa intressen.

4 grund av vad salunda anférts, fa vi harmed inbjuda en var for vart lands historia intresserad
att anteckna sig som medlem i en fér angivna andamal bildad férening.

GUSTAF ADOLF EUGEN
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Illustration 5.18 Upprop och medlemsinbjudan till Féreningen Film och Fonogram sommaren 1918 — med ett
nirmast nationalromatiskt tilltal. Dokument fran Svenska filminstitutet.

% Féreningen Film och Fonogram 1918 (Stockholm, 1919).

 »Egreningen Film och Fonogram bildad”, osignerad, Dagens Nyheter 16/5, 1918.
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I den medlemsinbjudan som Féreningen Film och Fonogram dérefter skickades ut var dess
hogborgerliga karaktir pafallande. Kungligheter tronade dverst och skénkte sin glans, och
ddrunder listades béade riksantikvarien, riksbibliotekarien, riksarkivarien, professorer,
direktorer, hoga militirer, redaktorer och intendenter. Visserligen tillhorde Pathé, Charles
Magnusson och Gustaf Berg ocksa undertecknarna, men det &r pafallande hur annorlunda
detta upprop var mot de tidigare initiativ som orkestreats av filmreformister, biografbransch
eller de musikidkare som oOnskat ett fonogramarkiv for folkmusik. Till och med
Dramatenchefen Tor Hedberg tillhérde undertecknarna, detta tjugo ar efter att han
konstaterat att det var barnsligt att tro att fonografen skulle kunna ersitta det talade ordet.”
Men nu 8nskade till och med han att audiovisuella medier borde bevaras.”

I Foreningen Film och Fonogram forsta dndamélsparagraf framgick att den hade som
uppgift att ”samla och bevara svenska biograffilmer och fonogram av intresse for historiska,
kulturella och sociala forhéllanden inom véart land.” Med tanke pa den hogborgerliga
uppslutningen &r det inte forvanande att ocksa verksamhetsberéttelsen for &r 1918 retoriskt
anknot till ett nationalromantiskt vurmande dar moderna medier skulle bevara det typiskt
svenska. Hur tidigare kungligheter “rorde sig bland sitt folk” hade filmen forevigat
alltsedan 1890-talet, och foreningen hade dirfor redan tillsett att enastéende illustrationer”
av prinsar och prinsessor bevarats 1 ”vart arkiv”’. Det var uppenbart att framfor allt filmen
behdvde kulturell uppbackning for att kvala in som arkivdokument virt att spara. Ibland tog
sig argumentationen i verksamhetsberittelsen darfor litt forunderliga uttryck. ”Var svenske
malare, Carl Larsson, dr dod, men han lefver till eftervérlden blott ej genom sina alster, utan
lifslefvande sdsom han rorde sig i en serie kinematografiska bilder.” Precis som med bilder
av kungligheter fanns det kulturella skl att bevara filmbilder av mélare Larssons person —
men inte av hans malningar. Andra argument var variationer pa de som tidigare framforts
av filmreformister som Hallgren, men nu framskrivna i hogtravande stil: ”Ténk nu om vi
fran Gustaf Vasas tid, om hvars kulturella lif och lefnadsforhéllanden vi endast édga
fragmentariska, dimmiga, samt i mangt och mycket blott konstruktiva begrepp, hade kunnat
dga s patagliga och ovederldggliga illustrationer, som bevarandet af filmer fran 1900-talet
om ytterligare femhundra ar bor kunna ge om vart lif, vért sétt att klida och rora oss, vér
arkitektur, vért industriella utvecklingsstadium o.s.v., med ett ord oforgingliga lefvande
bilder till ett tidsskedes folk, dess kultur, dess lifsformer!””’

% Tor Hedberg, “Fotografien och de grafiska konsterna”, Fotografisk tidskrift nr. 159, 1898. Hedbergs aversion
mot den fiktiva “biografdramatiken” var emellertid intakt. I artikeln Teater och biograf” i Svenska tidskrift, andra
argangen 1912, hade Hedberg argumenterat for att dokumentdra filmupptagningar var “verkligt intressanta och
sevirda”, medan fiktionsfilmen utgjorde en anomali: ”dessa groteska vanbilder af lifvet, med sitt idiotiska innehéll,
sina stereotypa atborder, sitt grimaserade minspel, sina ljudlost talande munnar, sin ofta 16jliga inscenering.” Som
Dramatenchef oroade sig Hedberg for dramatikens framtid. “Hade biografen utvecklat sig i den naturliga
riktningen: att for samtid och eftervirld gifva en kronika i bild af det offentliga lifvets mérkliga hindelser, ett
surrogat for resor genom véxlande naturskildringar, en inblick i naturens fordolda verkstdder m. m., med ett ord, en
reproduktion af lifvets realiteter, sa hade det aldrig kunnat bli tal om nadgon konkurrens med teatern.”

7 Foreningen Film och Fonogram 1918 (Stockholm, 1919).
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Ilustration 5.19 & 5.20 I Foreningen Film och Fonogram forsta verksamhetsberéttelsen for 1918 illustrerade
fotografier av filmremsor “négra filmklipp” fran “éldre filmer inforlifvade i vart filmarkiv.” Samtliga bildserier var
hdmtade fran dokumentdra upptagningar. Dokument fran Svenska filminstitutet.

Genom sin prominent borgerliga uppbackning ar det litt att forledas att tro att Foreningen
Film och Fonogram blev langlivad — men sd var inte fallet. Bara efter tre &r lades
verksamheten ned. Den var emellertid inte ett fenomen péa den filmhistoriska marginalen,
foreningens verksamhet uppmérksammades bade i dagspressen och i Filmbladet. Att doma
av den filmlista som publicerades i foreningens forsta verksamhetsberittelse dgnade den sig
enbart at att samla in och spara dokumentér film. Den forefaller varit av en nigot bredare
repertoar d4n den urbanhistoriska genre som tidigare arkivinitiativ féresprékat, om &n med
tydlig faiblesse for upptagningar av kungar och drottningar, prinsar och presidenter. “Film
och Fonogram vill i eminent mening vara historiefortéljare och kulturskildrare”, papekades
i verksamhetsberittelsen. Det var emellertid en hogst selektiv hdgrestdndskultur som talade
ur listan av filmer som sparats, dir endast ett fatal titlar vittnade om en nationell
kulturhistoria bortom kungars glans: Svensk hemslojd, Timmerflottning, Strommingsfiske.
Foreningen Film och Fonogram é&gnade sig inte heller 4t den skolbioverksamhet som
Kinematografiska séllskapet och skolmuseets kinobyra sysselsatte sig med.

Filmarkivarien Jon Wengstrom har hévdat att Foreningen Film och Fonograms
verksamheten upphdrde 1921 pa grund av tidens fordndrade produktions- och
distributionsmiljo for film.” Nar Svensk Filmindustri (SF) bildades 1919 borjade bolaget
stéllvis att spara egna produktioner; journalfilmer hade Svenska Bio borjat att lagerhélla
sedan borjan av tiotalet. Eftersom SF raskt etablerades som landets ledande filmbolag sa
sparades i princip samma filmer som Foreningen Film och Fonogram tdnkte sig att bevara.
Och den skolfilmsavdelning som SF inrdttade 1921 hade dértill ett snarlikt kulturhistoriskt
och folkbildande syfte i samma anda som foreningen. Wengstrdm menar att dessa bigge
fordndringar var orsaker till att foreningens verksamhet upphdrde. Resonemanget haltar

% Jon Wengstrom, “Foreningen Film och Fonogram. The forgotten archive”, Journal of film preservation nr.
77-78, 2008.
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dock en smula eftersom Foéreningen Film och Fonogram inte alls &gnade sig 4t nagon form
av skolfilmsverksamhet. Snarare ligger en en tredje forklaring nidrmare till hands som
mojligen hade att géra med ekonomiskt bedrigeri. Foreningen “hade en god start”, att den
sedan blev ett fiasko” berodde pa att ’dess praktiska arbete kom att anfortros at en person
som icke var uppgiften fullt vuxen”, meddelande nédmligen Dagens Nyheter létt kryptiskt
varen 1921. "I kassan fanns [frén borjan] 4000 kronor. Men sedan blev det allt sdmre stallt
med ekonomien.”” Det ér inte lont att spekulera i vad som kan ha hint. Under alla
forhallande upphorde Foreningen Film och Fonogram med sin mediearkivariska
verksamhet. Liksom med uppropet 1914 for ett fonogramarkiv for folkmusik kan man
notera att den institutionella forankringen i kulturarvssektorn var svag — trots att flera
arkiv-, biblioteks-, och museimén var niarvarande pa Grand Hotel. Att det av en verksamhet
som hade till uppgift att bevara medier bara finns nagra fa efterlimnade papper — och inga
filmer eller fonogram — framstar som nagot av ett Odets ironi. Men fOreningens
verksamhetsberittelse for 1918 hamnade atminstone sent omsider pa Tekniska museet. Dar
kom den att sparas inom ramen for de Filmhistoriska samlingarna, ett framgéngsrikt
filmarkivinitiativ som paminde om det som foreningen hade onskat astadkomma.

Virdefilm, konstfilm, kulturfilm

I borjan av maj 1919 debatterades 1 riksdagens andra kammare det svenska
“biografvisendet” — dnnu en géng frestas man tilligga. Av digitaliserade riksdagsdokument
att doma hade filmrelaterade sporsmaél under en tioarsperiod (med start 1909) diskuterats
uppemot etthundra ganger, och nu var det dags igen. Pa foredragningslistan 1919 fanns hela
fyra motioner som tangerade fragan. Den fOrsta var mest kontroversiell och handlade om att
ge “samhéllet”, det vill séga staten ”okat inflytande” Gver biografvisendet, den andra rorde
“vidtagande av atgérder till forhindrande av de menliga f6ljderna for det uppvaxande sliktet
av biografvésendet”, och didrefter foljde diskussion av tva motioner kring hur en ”vidgad
folkbildningsverksamhet” och “forddlande folkndjen for ungdom” kunde ge landsbygdens
ungdom en mer meningsfull fritid i avsikt att bekdmpa de daliga ungdomsndjena” — det
var forstas filmen som asyftades.

1919 hade mer 4n tio ar forflutit sedan filmreformisterna pabdrjat sina kampanjer mot
biografeldndet, och alltsedan 1911 granskade Statens biografbyra samtliga filmer som
visades pa svenska biografer. Men i riksdagens andra kammare var tonldget hogt. Laser
man i det langa och utforliga riksdagsprotokollet med anforanden av méngder av
riksdagsmidn, sd var det uppenbart att filmen fortsatt betraktades som en betydande
kulturfara.” Mediet liknades rentav vid en drog for barn och unga som fortsatt borde
bekédmpas. ”Fa biograferna fortsétta vilt sina uppjagande och onaturliga sensationsdramer,
utan att den ansvarsmedvetna delen av samhillet har tillfdlle att pa nagot sétt gripa in, far
den enskilda vinsthungern hir ensam gora sig bred, sé dr den dag ej avldgsen, da vara
folkuppfostrare forlorat greppet om var ungdom och vi sté lika maktlosa infor ett oerhort

% *Film och fonogram hade en god start”, osignerad, Dagens Nyheter 2/4, 1921.

" Riksdagens protokoll Andra kammaren nr. 45, 1919,
https://weburn.kb.se/riks/tv%C3%A Skammarriksdagen/pdf/web/1919/web_prot_1919__ak 45/prot_1919__ak_

45.pdf (senast kontrollerad 1/4, 2020).
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starkt biografkapital, som vi liange stodo infor rusdryckskapitalet.”7l Det var ord och inga
visor som Sven Bengtsson (1866—1936) — lantbrukare frén Norup i Skéne, medlem i
Liberala samlingspartiet och i riksdagen kallad "Bengtsson i Norup” — skrivit i sin motion
om att forstatliga filmen. For det var s hans utspel blev kint i offentligheten under varen
1919.

Ingen mindre &n Gustaf Berg hade bara dagar efter att motionens innehéll blivit bekant,
skrivit en understreckare i Svenska Dagbladet som han fyndigt kallade,
”Biografmonopolisering — en kulturfara”. Han gick dér till storms mot Bengtsson i Norup
som han strdngt taget menade inte visste ndgot alls om film. Berg véinde finurligt pa
resonemanget, for “kidrnpunkten i var ’biograffrdga’ handlade enligt honom inte om att
staten borde fa Okad kontroll dver biografnéringen, snarare borde den stimulera den

999

nationella filmindustrin och det utbud som forevisades. For Berg var det numera
“obestridligt” att filmen representerade “den huvudsakligaste kontakten mellan den stora
publiken och bildande konst.” Lagt riknat menade Berg att varje svensk 1919 gjorde ett
biografbesdk i méanaden, vilka var ldngt fler 4n “genomsnittssvenskens” besdk pa teater
eller inkép av en skonlitterdr bok, ”och dnnu mera séllan gér han en visit till museum eller
pa en utstillning.” Bengtsson i Norup och hans gelikar i andra kammaren hade helt missat
att det just var pa biografen som “’de ojamforligt flesta” svenskar hdmtade sina “’kultiverade
intryck”, vilka enligt Berg préglade ”folksjéilen”.72 I en senare riksdagsdebatt invidnde
Bengtsson i Norup mot Bergs beskrivning av hans motion som “kulturfientlig”, och menade
sturskt att om invdndningar mot “det déliga i livet”, det vill sdga filmen, “kallas for
kulturfientlighet, da har jag ej ndgot emot att betecknas som kulturfientlig.” Elaka tungor i
riksdagsdebatten invinde emellertid syrligt att Bengtsson i Norup “’klagat §ver de angrepp,
som fran flera hall riktats mot honom, men det har ocksa sagts, att herr Bengtsson aldrig
besokt ndgra biografer.”73

Att politiker uttalar sig om sédant de alls inte kénner till 4r ingen nyhet. Noterbart ar
emellertid att den tidigare filmcensorn Berg forsvarade biografnédringen och den nationella
filmbranschen, som vid denna tidpunkt verkligen behdvde kulturellt understod. Véren 1919
beslutade riksdagen namligen om att infora en skatt pa olika slags ndjestillstéllningar.
Diskussionen handlade dven da om vilken slags kulturell status som filmen egentligen hade,
detta eftersom nojestillstdllningar grupperades med hénsyn till olika skattesatser. Till en
borjan delades biografndringen in 1 samma grupp som cirkus-, varieté- och
kabaretforestdllningar. Biografiagareforbundet forsdkte invénda att film inte bara var ndje
utan dven en “bildningsfaktor” som ’’undervisningsmedel.”74 Sjdlva skattesatsen var nu
ingen pldga for den finansiellt vdlmaende filmbranschen, vérre var “skymfen att bli
inrangerad bland allskdns okultur och tingeltangel”, som filmhistorikern Leif Furhammar
papekat. Vid slutbehandlingen av forslaget lyckades biografndringen hamna i en mer

n Riksdagsmotion Andra kammaren nr. 11, 1919,
https://weburn.kb.se/riks/tv%C3%ASkammarriksdagen/pdf/web/1919/web_mot_1919__ak 11/mot_1919__ak_ 1
1.pdf (senast kontrollerad 1/4, 2020).

7 Gustaf Berg, “Biografmonopolisering — en kulturfara”, Svenska Dagbladet 20/1, 1919.

7 Riksdagens protokoll Andra kammaren nr. 45, 1919.

™ For en vidare diskussion, se kapitlet om “Filmen och den svenska riksdagen” i Carl Johan Bjorklunds, Kampen
om filmen: en studie i filmens sociologi (Stockholm: Svenska skriftstéllare forbundets forlag, 1945), 292-305.
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respektabel grupp, men Furhammar menar att bristen pa kulturellt erkédnnande gjorde att
filmbranschen kom att intensifiera arbetet med att hoja mediets status.” Filmindustriella
framtidsstrategier skulle framgent samspela med punktinsatser for att stimulera filmens
renomme.

Kinematografisk representation och dokumentation av landets kulturarv kom framdver
att bli en sddan strategi for att 6ka filmens kulturella anseende. I efterhand framstar det
emellertid som en smula mérkligt for det var just mot slutet av tiotalet som den svenska
spelfilmen borjade att fira internationella och konstnérliga triumfer med Svenska
Bioproduktioner regisserade av Victor Sjostrom och Mauritz Stiller — med foto av Julius
Jaenzon. Sjostrdm Terje Vigen (1917), Berg-Ejvind och hans hustru (1918) samt Stiller
1500-talsdrama Herr Arnes pengar (1919) uppskattades alla av bade publik och kritiker.
Det var ockséa sadana pékostade filmproduktioner som gav impulser till en omstrukturering
av hela den nationella filmbranschen. 1918 gick flera mindre filmbolag samman till
Filmindustri AB Skandia, det bolag som producerade Kleins Stendldersmannen. Och aret
dérpé, under hosten 1919 fusionerades Skandia i sin tur med Svenska Bio for att darefter
bilda det (alltsedan dess) ledande svenska filmbolaget AB Svensk Filmindustri med
finansiell uppbackning frén flera storbanker och Ivar Kreuger.

11 gy E
==

Illustration 5.21 Ibland hdvdas det att uppemot 80 procent av den europeiska stumfilmen gétt forlorad — men
filmarvet omfattade mer &n celluloid. ”Ute i Langéngen mellan Stocksunds och Djursholms samhillen reser sig ett
glashus av ofantliga dimensioner, som genast tilldrager sig den besokandes uppmérksamhet. Det &ar
Filmindustriaktiebolaget Skandias nya filminspelningsateljé”, kunde tidskriften Filmen meddela véren 1919.
Skandias filmateljé togs i bruk sommaren samma ar, men anvéindes bara for filminspelningar under en kort period.
Efter att Skandia och Svenska Bio gatt samman och bildat Svensk Filmindustri kom det nya bolagets ateljéer i
Rasunda att anvindas. Langdngen fick bli lager. ”En ultramodern filmateljé 1919, ett gammalt spokslott av glas i
dag”, skrev Biografigaren 1933 — tre ar senare revs ateljén.

”® Furhammar 1991, 69.
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Nér det under sommaren 1919 gick rykten om en kommande fusion mellan Skandia och
Svenska Bio publicerade Svenska Dagbladet en artikel i vilken det hdvdades att “en
centralanstalt for vérdefilm” ingick i de framtida bolagsplanerna. Enligt uppgift var det
Kinematografiska séllskapet som forhandlade med bagge bolagen om att uppritta ndgon
form av filmarkiv liksom nyproduktion av ”vérdefilm”. Kinematografiska séllskapet hade
”satt sig for att verka for vidrdekinematografiens utnyttjande i undervisningens och
folkbildningens tjanst”, och sillskapets vice ordforande Gunnar Bjurman — tillika frén 1918
langvarig forestandare for Statens biografbyra (dnda fram till 1946) — menade att ett sadant

b}

initiativ skulle “vara lyckligt, om véra bada stora svenska filmbolag ... ville etablera ett
samarbete med sillskapet for vardekinematografiens frdmjande.” Bégge bolagscheferna
hade visat en ”synnerligen gldadjande uppskattning av sakens betydelse”, och dven Dagens
Nyheter kunde bekréifta att de bada bolagen “pa négot sétt” skulle 16sa fragan hur
véardekinematografien skulle komma till 6kad anvéindning.76

Under hosten 1918 hade Bjurman ersatt Berg som forestandare for filmcensuren, den
senare blev ddrefter “litterdr chef” pa det da nya filmbolaget Skandia. Som ansvarig for
bolagets litterdra avdelning forefaller Bergs uppgift bland annat varit att fa fler forfattare att
bli intresserade av att arbeta for filmen, en frdga han ocksé diskuterade i offentligheten.77 Pa
Skandia blev Berg dven en drivande kraft for att producera dokumentért instruktiva filmer i
en filmreformistisk anda, ett slags forarbete till den skolfilmsavdelning som SF senare
startade. Om Berg som filmcensor forsokt att forma Dbiografrepertoaren efter
filmreformistiska tankar Overgick han pa Skandia alltsa till att omsdtta samma idéer i
filmisk praktik. Stendldersmannen utgjorde ett konkret exempel, och det dr knappast
forvanande att Berg i den samtida filmdebatten med Bengtsson i Norup associerade
biografbesok med teater, museum och utstéillningar. Det ligger néra till hands att tro att
Berg just rekryterades till Skandia for att pa olika sétt arbeta for att hoja filmmediets
kulturella legitimitet, en funktion som institutionaliserades efter att Berg 1921 blivit chef
for SF:s skolfilmsavdelning.

En filmteoretisk intressant term som Kinematografiska séllskapet lanserade 1919 — och
som Berg sedan flitigt anvinde — var “virdefilm” eller ”vérdekinematografi”, ett begrepp
som inte definierades men som forekom flitigt i1 séllskapets arbetsbeskrivning.
Virdekinematografins “utnyttjande i undervisningens och folkbildningens tj.éinst”78 var ett
argument som &aterkom bade i pressrapporteringen av det Kinematografiska sillskapets
verksamhet liksom i Bergs egna texter. Vardefilm var inte samma sak som skol- eller
undervisningfilm. Snarare var det en Overgripande kategori, en sorts metagenre som
innefattade dokumentért instruktiva filmer pé ett mer kunskapsteoretiskt plan med
askadningspedagogiska syften. ”Vi ha fatt bevittna, hur skolfilmen och vérdefilmen i
vidstracktaste mening erdvrat en allt storre area av de vita dukarna”, skrev Berg
entusiastiskt ndgra ar senare, hur den vunnit insteg i véara skolor och hur ett alltjagmt 6kat
antal pedagoger brakts till insikt om vilket ojamforligt askadningsmaterial [den

" »Svenska Bio och Skandia i bolag?”, osignerad, Svenska Dagbladet 1/7, 1919; “Filmen i undervisningens
tjdnst”, osignerad, Dagens Nyheter 2/7, 1919.

7 Se exempelvis E. Walter Hiilpers & Gustaf Berg, ”Varfor tala icke forfattarna direkt genom filmen?”, Svenska
Dagbladet 9/3, 1919.

" »Filmen i undervisningens tjanst”, osignerad, Dagens Nyheter 2/7, 1919.
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inbegriper].”79 Ytterligare en tid senare lanserade Berg till och med en filmpedagogisk
tidskrift som han kallade Vc'irdeﬁlm.80 Béde filmcensor och skolfilmsdirektér Berg visade
generellt lika lite forstielse for spelfilmen som filmreformisterna, men man kan éndé goéra
den filmhistoriska anmérkningen att termen “vérdefilm” paminner om de sitt som Harry
Schein langt senare lanserade begreppet “’kvalitetsfilm”, med da for att betona helt andra
kvaliteter i film &n de Berg ville lyfta fram. Aven Scheins term var synnerligen nebulds,
gflilket inte hindrat att det fortsatt idag utgdr ett normativt kriterium inom svensk filmpolitik.

Med Gustaf Bergs terminologi var Stendldersmannen en typisk vardefilm. Att Skandia
samma ar valde att ocksd producera en “’konstfilm” i samarbete med Nationalmuseum bor
ses som ett strategiskt val frén bolagets sida. Att man anvinde samme filmfotograf,
fransmannen Raoul Reynols, antyder ocksé att det 1ag viss prestige i samarbetet. Liksom
med Stendldersmannen handlade det om att visa pa mediets askadningspedagogiska
potential, och Reynols hade dessutom erfarenhet av konstnérlig kinematografi da han spelat
in flera filmer i den franska film d’art-genren. I braskande rubriker kunde Dagens Nyheter i
mars 1919 meddela att malningar och statyer p& Nationalmuseum nu skulle
kinematograferas i “konstpedagogiskt syfte”. Storstilade planer var uppgjorda; “intresset
och forstdelse for konst” skulle véckas i de breda lagren; framtida konstfilmer (det
spekulerades om flera produktioner) skulle rentav bevaras i ett “kulturellt arkiv av historisk
betydelse for all framtid.”” Initiativtagare var museimannen Axel Gauffin (1877-1964).
Han hade redan 1917 for Nationalmusei nimnd lagt fram ett férslag om att anvinda filmen i
konstupplysningens tjénst. Da talade han f6r dova 6ron, men nér han varen 1919 éaterupptog
diskussionen hade filmbolaget Skandia alltsa visat intresse for idén, ndgot som Gvertygade
museiledningen. Killorna ger inte besked, men féormodligen hade Gustaf Berg agerat i
kulisserna, for det var ju precis den hér typen av instruktiva vérdefilmer han 6nskade att
filmbranschen skulle producera.

Att Gauffin 1919 lyckades overtyga Nationalmusei nimnd att filma delar av museets
samlingar maste betraktas som en mindre sensation. For som jag papekat i kapitlet om
fotografi var Nationalmuseum en ndrmast medieblind kulturarvsinstitution som vid den hér
tidpunkten knappt ens pabdrjat sitt arbete med att foremalsfotografera samlingarna eller for
den delen uppritta ett fotografiska bildarkiv. Gauffins 6verordnade, Richard Bergh — som
1915 utndmnts till 6verintendent for Nationalmuseum — hade visserligen initierat en
reformering av museiverksamheten eftersom han (atminstone i tanken) onskade “gora

? Gustaf Berg, Omkring bildningsfilmen: erfarenheter av och omdomen om skolfilmen (Stockholm: Svensk
filmindustri, 1923), 34.

% Virdefilm var en liten trycksak som gavs ut (i ett fatal nummer) mellan 1927 och 1931; den hade exakt samma
utseende som tidskriften Svensk skolfilm och bildningsfilm (som borjade publiceras 1924). Bégge tidskrifterna hade
Gustaf Berg som redaktor och ansvarig utgivare, och de forefaller varit ett slags systerpublikationer; nagra hiften
av Virdefilm medfoljde som bilaga till Svensk skolfilm och bildningsfilm. Tidskriften Virdefilm gjorde
aterkommande reklam for SF:s skolfilmer och dess artiklar handlade ofta — och propagerade for —
undervisningsfilmens pedagogiska kvaliteter.

81 For en vidare diskussion, se Pelle Snickars, "Vad ir kvalitet?”, Citizen Schein (red.) Lars Ilshammar, Pelle
Snickars & Per Vesterlund (Stockholm: KB, 2010).

%2 »Nationalmuseum pa filmen”, osignerad, Dagens Nyheter 30/3, 1919.
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museet till en folkhdgskola for nationens konstnérliga bildning.”83 Bergh hidmtade viss
museiteknisk inspiration frdn malaren Georg Paulis Konstens socialisering (1915), en
programskrift i vilken det drastiskt hévdades att ’den moderna museitekniken alldeles [var]
pa villospar ... Overallt, vart vi resa och varhelst vi intriida i ett stort museum, samma
intryck! Salar, vars viggar dro fyllda med tavlor, tavlor i langa rader, i rader ver och under
varandra, sal vid sal i odndlighet, vaning Gver vaning.” Pauli argumenterade for att detta
overflod av bilder borde reduceras, forenkas och “’syntetiseras” — dock inte med moderna
mediers hjilp. Hans programskrift innehdll inte ett ord om vare sig fotografi eller film.*

Illustration 5.22 Museimannen Axel Gauffin tog 1919 initiativ till att spela in med film pa Nationalmuseum.
Atminstone en kortfilm blev firdig, vilken gatt till filmhistorien som Sergel-filmen. Det var filmbolaget Skandia
som producerade — som ett led i att 6ka mediets kulturella legitimitet som konstpedagogiskt askadningsmaterial. I
en sekvens forevisade Gauffin sjélv Johan Tobias Sergels staty “Mars och Venus” (1775) pa en kavalett som han
sakta roterade framfor kameran. Av Sergel-filmen aterstar dock endast nagra fa filmrutor och filmens manuskript.

Men det var alltsd exakt det som Gauffin Onskade astadkomma med sitt museala
”filmprogram”. Han hade storslagna planer for hur filmen skulle ”’sprida kdnnedom om

% Konstbildning i Sverige (SOU 1956: 13), 204.

8 Georg Pauli, Konstens socialisering (Stockholm: Bonniers, 1915), 29.
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museets rika konstskatter [och] bedriva en verksam propaganda for god konst.” I Dagens
Nyheter presenterade Gauffin sina idéer: det viktiga var att konstfilmen aldrig blev
”skolmaisterlig”, framstéillningen skulle striva efter att vara “underhallande” och
”allménmainskligt betydelsefull”. Konstfilmen hade enligt honom en trefaldig uppgift: ”for
det forsta, den bésta och viltaligaste reklam for Nationalmuseum; for det andra en
propaganda i ord och bild for god konst, for det tredje, ett kulturellt arkiv av historisk
betydelse for all framtid.””
ett sa instrumentellt sétt i konstsammanhang. Det var ocksé forst nagra &r senare som det
modernistiska avantgardet upptickte mediet; Fernand Légers dada-kubistiska konstfilm
Ballet Mécanique hade premidr 1924 och Viking Eggelings abstrakta experimentfilm
Symphonie diagonale ett &r senare.”

1919 var det dven internationellt ovanligt att film anvéndes pa

by
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1919. Liksom i Stendldersmannen var det Raul Reynols som stod bakom filmkameran for produktionsbolaget
Skandias rikning. Aven “hovfotografen” John Hertzberg — som ocksé var lrare i fotografi och fran 1921 Kungliga
tekniska hogskolans forste docent i fotografi — intresserade sig for inspelningen.

% Axel Gauffin, ”Dr Gauffin utvecklar sin plan”, Dagens Nyheter 30/3, 1919.

% Lars Gustaf Andersson, John Sundholm & Astrid Séderbergh Widding, 4 history of Swedish experimental film
culture. From early animation to video art (Lund: Mediehistoriskt arkiv, 2010), 36-41.
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For Gauffin var den nu inte filmmediets konstnérliga dimensioner som lockade. I hans 6gon
var konstfilmen snarare ett demonstrationsmedium” som utan svérighet bade kunde visa
upp “ett konstverks forhistoria” och lata konstnar eller konsthantverkare komma till tals
(genom textskyltar). Konstfilmen hade darfor enligt Gauffin formégan att skapa en historisk
och kulturell kontext kring konst — ett dskddningspedagogiskt sammanhang, om man sa vill
— samtidigt som mediet gjorde det mojligt att na en publik bortom de som vanligen
frekventerade Nationalmuseum.

[Pa film] kunna vi utan tidsutdrékt och besvér forflytta oss till porslinsfabriken och
vivsalen, det litografiska tryckeriet och skulpturateljén. Med tillhjélp av den kunna
vi med ofantlig kraft- och tidsbesparing n& samhéllets bredaste lager [och] kunna for
en publik pa tusentals personer, pa en géng i Stockholm och Géteborg, i Kiruna och
Lackalinga demonstrera de finaste detaljer, porslinsmirken och etsningslinjer,
penseldragen pa en Rembrandtmélning och pupillens forming pé en Houdonbyst.87

Jean-Antoine Houdon var en fransk nyklassicistisk skulptér och pa Nationalmuseum fanns
flera av hans byster av franska upplysningsmin. Foljer man Gauffin var det som om forst
filmen kunde uppenbara sddana statyers detaljer och malningars penseldrag. Det var en
kinematografisk tankefigur som aterkom senare inom det modernistiska filmavantgardet. |
inledningssekvensen av Luis Bufiuel och Salvador Dalis Un Chien Andalou (1929) skér
som bekant en rakkniv upp ett 6ga; pa surrealistisk manér var det endast filmen som kunde
fa minniskan att se pd nytt. Har gar ocksé att spara paralleller till dagens digitala
reproduktioner av konstverk. Nar Google Art Project lanserades 2011 var det ett samarbete
med flera konstmuseer dir vissa mélningar skulle digitaliseras i mycket hdg upplosning
som en gigapixelbild (med dver en miljard pixlar) — dnyo skulle alltsd modern medieteknik
uppenbara konstverks alla detaljer.

Det finns dven andra mediala forbindelseldnkar mellan Gauffins filmprogram och de sétt
som televisionen under 1950-talet tog sig an representationen av konst. Den frimsta
empiriska kéllan till filmverksamheten pa Nationalmuseum 1919 &r ndmligen en artikel
skriven av tv-producenten Lennart Ehrenborg (1923-2017), ”Var forsta konstfilm”
publicerad i Ord och bild 1956.% 1 borjan av femtiotalet var Ehrenborg bade filmrecensent
och medarbetare i produktionsbolaget Artfilm som importerade och producerade just
konstfilmer. Dérefter borjade han en framgéangsrik karridar pa Sveriges Radio och kom som
chef over den s& kallade Filmavdelningen att producera méingder av konst- och
kulturhistoriska tv-program.89 Det ar darfor inte konstigt att Ehrenborg intresserade sig for
Gauffins filmprogram for Nationalmuseum. I sin artikel intervjuade han Gauffin och gick
igenom gamla protokoll fran Nationalmusei ndmnd vilka visade att Gauffin haft betydande

¥ Gauffin 1919.

% Lennart Ehrenborgs, ”Vir forsta konstfilm”, Ord och bild nr. 5, 1956. Mojligen fick Ehrenborg uppslaget till sin
artikel av en notis i Dagens Nyheter nagra ar tidigare, ”Liten intervju om var forsta konstfilm” (2/3, 1951) i vilken
Axel Gauffin kom till tals i det korta. Han papekade redan da att negativet till Sergel-filmen brunnit upp 1938, samt
att det var “osédkert om nagon kopia” alls fanns kvar.

% For en vidare diskussion, se Jimmy Pettersson, Film pd konstmuseum. Nationalmuseums méten med filmmediet
1945-1950 (Stockholm: Institutionen for kultur och estetik, Stockholms universitet, 2019).
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planer for museets filmverksamhet, men att dessa av olika anledningar inte kom att
genomforas.

I sin artikel papekade Ehrenborg att de inspelningsskisser som Gauffin 1919 presenterat
rorde hela 22 filmer fran Nationalmuseum. Nagra skulle forevisa sjédlva museet sdsom “En
vardag i Nationalmuseum” med fokus pa tavelhdngning och hantering av arkiv- och
bokbestand, andra var mer estetiskt stilorienterade som ”Om svensk keramik™ — en film som
det av illustrationen i Vecko-Journalen att ddoma &tminstone spelades in nagra sekvenser till.
Grafiska tekniker skulle ocksé redovisas i ett antal filmer, till exempel den ténkta filmen
”Gamla kopparstick”. Foljer man Ehrenborgs arkivarbete och hans intervju med Gauffin pa
femtiotalet var det emellertid fyra “monografiska filmer” som horde till de mest utarbetade
forslagen, bland dem filmen om Sergel: ”En gustaviansk skulptor: Johan Tobias Sergel”
som den kallades pa manusstadiet.” Gauffins filmprogram var med andra omfattande, dven
om det frimst handlade om att presentera konst pa film i undervisande syfte. Gauffin
papekade ocksd i en artikel om “Nationalmusei filmserier och skolan” att filmen var det
sékraste sittet att ”inprénta skonhetsviarden hos de unga.”91

» % ) 2 s

Illustration 5.24 Tv-producenten Lennart Ehrenborg framfor Abu Simpel-templet i Nubien. Om Axel Gauffin 1919
gjorde film av konst, kom Ehrenborg fyrtio ar senare att flitigt representera konst och kulturarv i television — som
kortfilmen (och tv-programmet) Abu Simbel: tempel som rdddats (1966). Fotografi fran Sveriges Television.

% Ehrenborg 1956.

! Axel Gauffin, ”Nationalmusei filmserier och skolan”, Dagens Nyheter 4/4, 1919.
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Foljer man Ehrenborgs noteringar var Gauffins tdnkta iscenséttningarna av konst mycket
genomarbetade. ”Géng pa gang slds man av hur pass skickligt dr Gauffin forstatt att utnyttja
filmens speciella mojligheter och uttrycksmedel.” Icke desto mindre: om Gauffins
filmplaner var storslagna sd blev det konkreta resultatet magert. Av tjugotalet patinkta
filmer frén Nationalmuseum var det endast Sergel-filmen som blev nagorlunda fardig. Den
hade premidr pad Skandinaviska museiforbundets kongress 1921 i Kdpenhamn — och blev
dér totalsdgad. ”Aldrig i mitt liv har jag mott en sddan aversion som efter den
filmférevisningen”, menade Gauffin senare. ”Det var som att slippa 16s en storm av
indignation och protester ... [jag blev] maltavla for hanskratt och tillrop.” Négon hdvdade
att Gauffins film var ”en skamflack for Nationalmuseum”, en annan att den var “ett
ovirdigt profanerande av konsten.” Det var inte bara det att somliga ogillade just
Sergel-filmen”, berittade Gauffin for Ehrenborg pa femtiotalet. ”Rent principiellt tog man a
det bestamdaste avstand fran hela denna sorts film.””

Gauffins misslyckade filminitiativ pd Nationalmuseum antyder att mediet i somliga
samhillslager fortsatt inte var val sett. Faktum &ar att precis det forutspadde
Vecko-Journalen sommaren 1919 fo6r “inom hogestetiska kretsar var man val ej sa
synnerligen tillfreds med att konsten skulle ’profaneras’ pa detta sitt.”” Aven om
Sergel-filmen var en typisk “virdefilm” fanns det uppenbarligen gott om kritiker som
menade att konst inte kunde representeras genom ett annat medium; film var inte konst —
och film om konst var ockséd forkastligt. Det var som om diskursen kring biografeldndet
hade smittat mediet och dérfor gjort det oldmpligt att anvénda, d&tminstone i konstmuseala
sammanhang. Men motstdndet mot filmen i museikretsar var knappast allenarddande.
Tviartom frestas man sdga, for just aren kring 1920 borjade filmen pé allvar att betraktas
som ett viktigt pedagogiskt ”demonstrationsmedium” (Gauffin) vid sidan av det reguljira
biografvisendet pa savdl museum som skola och &ven inom militdrvdsendet. Sommaren
1920 ingick SF ett avtal med arrangérerna av Goéteborgs Jubileumsutstillning (som skulle
gd av stapeln 1923). Avtalet stipulerade att SF kostnadsfritt skulle producera ett flertal
“kulturfilmer” for visning pa utstdllningen, vilka dérefter kunde visas pa den reguljira
biorepertoaren. Dartill angavs att Jubileumsutstédllningen skulle stélla vetenskaplig expertis
till SF:s forfogande i det kommande filmarbetet. Teknikhistorikern Anders Houltz, som
skrivit om filmens roll i dokumentationsarbetet infor Goteborgsutstdllningen, menar att
grundtanken dels var att visa kultur- och industrifilmer pa utstéllningsbiografen ”som ett
pedagogiskt komplement till respektive avdelning, dels att for framtiden dokumentera ett
antal alderdomliga verksamheter.”” Det var alltsd mediets instruktiva och arkivariska
kapacitet som aterigen skulle nyttjas.

Vid néstan precis samma tidpunkt startade dven produktion och distribution av militér
undervisningsfilm. Som filmvetaren Annika Wickmann visat i sin avhandling, Filmen i
forsvarets tjdnst: undervisningsfilm i svensk militir utbildning 1920-1939 bildades
Foreningen armé- och marinfilm under hosten 1920. Foéreningen var en centralt organiserad
filmverksamhet “som erbjod film till landets alla forband och militdra skolor.”

%2 Ehrenborg 1956.
% »Vara konstskatter infor filmkameran”, signaturen Viajero, Vecko-Journalen 8/6, 1919.

* Anders Houltz, Teknikens tempel: modernitet och industriarv pd Goteborgsutstillningen 1923 (Hedemora:
Gidlunds, 2003), 174.
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Filmproduktioner kom framover att bekostas av statsanslag (fran Overskottsmedel fran
Statens biografbyrd), och i foreningen stadgar 1921 framhéavdes att film skulle ”anvéndas
sasom askadningsmateriel vid den militdra utbildningen.” Ett filmarkiv etablerades ocksa;
“att for framtiden bevara upptagna filmer” sdgs som en viktig f"(ireningsuppgift.95
Likheterna mellan Foreningen armé- och marinfilm och den skolfilmsavdelning som SF
startade sommaren 1921 é&r pafallade. Som papekats var det Gustaf Berg som blev
skolfilmsverksamhetens chef, detta som ett slags efterspel till samgéendet mellan Skandia
och Svenska Bio. I en tillbakablick 1938 gjorde Berg sig sjilv till empiri: hosten 1921 gav
SF ut en katalog over sitt bestand av skol- och bildningsfilmer.” Négra av dessa filmer
forevisades pa biografen Roda Kvarn i Stockholm ”f6r skolmyndigheterna och lararfolket” i
syfte att presentera SF:s “nystartade ’avdelning for skolfilm m. m.”. Denna avdelning hade
redan ndgon tid verkat i det tysta, sysselsatt med filmernas utformning for deras sérskilda
dndamaél, och dérvid anlitat pedagogiskt utbildat folk. Den forsta katalogen omfattade drygt
ett 500-tal filmer.””

De flesta av de kulturfilmer som spelades in for Goteborgs Jubileumsutstidllning 1923
hamnade sd smaningom i SF:s skolfilmsarkiv. Ocks&d denna gang hade Berg skymtat i
kulisserna som formedlingsinstans mellan SF och utstéllningsansvariga. Flera bevarade 16
mm-kopior (fran Sveriges Televisions arkiv) har dn idag infogade textskyltar som anger:
”Tillhér Svensk Filmindustris skolfilmsavdelning”. Pa andra textskyltar kunde man lasa:
”Jubileumsutstéillning Goteborg 1923 Kulturhistorisk filmserie”. Beteckningen som
anvéndes for att beskriva de filmproduktioner som genomfordes varierade alltsd. Om
jubileumsfilmerna i efterhand blev “’skolfilmer” forevisades de i utstéllningskontexten som
“kulturhistoriska” filmer, och i det avtal som sl6ts mellan SF och utstéllningen 1920 var det
begreppet “’kulturfilm” som anvéndes. Med tanke pé filmbranschens legitimitetsstrivanden
samt biografbyrdns och Kinematografiska séllskapets vurmande for precis den hér typen av
film &r det en smula markligt att genrebeteckningen skiftade. Begreppet “’kulturfilm” var
tyskt och inte speciellt vanligt forekommande i tidens svenska filmkultur. Kulturfilme rorde
vanligen populédrvetenskapligt dokumentira filmer — inte sillan av kittlade art. Mot slutet av
tiotalet forevisades i Sverige flera sa kallade Sittenfilme, upplysande kulturfilmer med
erotiska undertoner som Es werde Licht! (1916—18) i regi av Richard Oswald, en fyrdelad
filmserie med konssjukdomen syfilis i centrum, vilken svenska bioannonser kallade for en
”enastaende kulturfilm” (pa svenska kallad Varde [jus).

Oberoende vilken genrebeteckning som anvindes var arbetet med att gora filmer till
Goteborgs Jubileumsutstdllning 1923 mycket omfattande. Under 1921 och 1922
genomfordes ett femtiotal filminspelningar i framfor allt vdstra Sverige med koppling till tre
av utstdllningens kulturhistoriska avdelningar om fiskeri, hantverk och industri.
Utstéllningsplanen for dessa avdelningar hade utformats av Sigurd Erixon (1888-1968),
amanuens vid Nordiska museet, for vars rdkning han sedan 1916 utfort en rad etnologiska
faltarbeten med fokus pa landsbygdens folkkultur. Jubileumsutstillningen hade tréffat en

» Annika Wickmann, Filmen i forsvarets tjdinst: undervisningsfilm i svensk militir utbildning 1920-1939
(Stockholm: Institutionen for mediestudier, 2018), 44. Stadgarna for Féreningen armé- och marinfilm antogs 1921
och ér citerade fran Wickman 2018, 46.

% Gustaf Berg, Skolfilmens historia och forutsittningar i aktuell svensk belysning (Stockholm: Zetterlund &
Thelander, 1938), 8. For en vidare diskussion om SF:s skolfilmsavdelning, se Mats Jonsson, “Non-fiction film
culture in Sweden circa 1920-1960. Pragmatic governance and consensual solidarity in a welfare state”, A
companion to nordic cinema (red.) Mette Hjort & Ursula Lindqvist (Malden: Wiley Blackwell, 2016).
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overenskommelse med Nordiska museet kring insamling av material, och Erixons
kulturhistoriska utstéllningsplan betonade sérskilt dvergangen fran hantverk till industri.
Det var ocksa Erixon som 1919 anstillde och utbildade fanrik Torsten Althin (1897-1982).
For  utstillningens  rdkning fick han ansvar for den industrihistoriska
insamlingsverksamheten. Med arbetet infor Goteborgsutstillningen paborjade Althin “en
bana som skulle géra honom till en centralfigur inom svenskt museivdsen och inom d@mnena
teknikhistoria och industrihistoria.”” Althin fick dven ansvar for de industrihistoriska filmer
som spelades in: en handlade om oljeslagning (ur oljehaltiga fron) i en gammal fabrik (som
dérefter revs), en annan om ségning vid ett dldre vattendrivet sdgverk som da fortfarande
var i bruk i Vistergotlands skogsbygder. “Filmens betydelse som kulturhistorisk ’bevarare’
kan inte nog uppskattas”, menade Althin i en intervju 1922. "Hur tacksamma skola inte
framtida generationer bli for att genom dessa bilder fa en fullt autentisk framstéllning av hur
man levde och arbetade i vér tid.”” T Svensk filmdatabas star Althin bland annat listad som
regissor till Trdddragning (SF, 1923), och istéllet for att som brukligt fokusera pé att samla
in dldre industriféremal var syfte med dessa filmer att uppsdka smadindustrier och
hantverkare som annu var verksamma for att dokumentera traditionella arbetssétt som var
pa vig att bli obsoleta.

Illustration 5.25 I en av de industrihistoriska filmerna for jubileumsutstéllning i Goteborg 1923 dokumenterades
traditionell kakeltillverkning i Skene by, Alvsborgs lin — med hjilp av stark belysning fran flera baglampor.
SF-fotografen Gustaf Alfred Gustafson tog bilderna till Torsten Lenks film Kakeltillverkning (1923). Fotografi fran
Goteborgs stadsmuseum.

°7 Houltz 2003, 172.

% »De industri- och hantverkshistoriska utstillningarna — ett monument ver svenskt niringsliv”, signaturen W—ck,
Goteborgs Dagblad 6/5, 1922.
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Gréansdragningen mellan industri- och kulturhistoriska hantverksfilmer var allt annat &n
skarp, och inom den senare genren producerades titlar som Hornskedsmakare, Laggning av
stdvja, Repslageri eller Spinnrocksmakare. 1dag finns ett tjugotal av dessa kortfilmer
bevarade. Svensk Filmindustris fotograf Gustaf Alfred Gustafson stod bakom kameran och
expertis fran Nordiska museet agerade regissorer, framfor allt amanuens Torsten Lenk
(1890-1957). Folklivsforskare som Lenk (eller for den delen Althin) hade knappast ndgon
storre filmerfarenhet. Industri- och hantverksfilmerna blev f6ljaktligen inte négra
kinematografiska mésterverk, men vél inflytelserika pa andra sétt. Med frontal kamera i
helbild uppvisade till exempel den sex minuter langa filmen Liesmide i Sandhult (SF,
1923), i regi av Lenk, hur en skicklig hantverkare (och hans geséll) tillverkade en lie av en
jérnklump. Filmen innehdll endast tre helt statiska sekvenser i helbild — och en i halvbild —
av sjilva tillverkningsprocessen, fran att lie-jarnet glodgades i smedjans Oppna eld dver
upprepat hamrande till en fardig produkt. Ett tiotal textskyltar beskrev ingdende de olika
arbetetsmomenten, och ett antal elliptiska klipp forkortade tidsforloppet.

A

JUBILEUMS
UTSTALLNINGEN
GOTEBORG
1923

KULTURHISTORISK FILMSERIL

Illustration 5.26a—d Till Jubileumsutstillning i Goteborg 1923 gjorde Svensk Filmindustri ett flertal produktioner i
en “kulturhistorisk filmserie” av dldre hantverk. Flera av filmerna regisserades av museimannen Torsten Lenk, som
exempelvis Liesmide i Sandhult (SF, 1923).

Av olika kéllor framgar att de filmande museiminnen inte insett hur mycket arbete som
filmupptagningar innebar. I en stort uppslagen artikel i Goteborgs handels- och
sjofartstidning sommaren 1921, ett slags filmreportage om de pégéende inspelningarna,
papekade exempelvis Lenk att det var svart att forestilla sig allt arbete som 1&g bakom varje
filmbild: ”hur man maste demonstrera, 6va och gora om de allra enklaste och mest invanda
rorelser i det oéndliga, fotografera och fotografera om igen, dnda tills man far det 6nskade
resultatet.” Anda var det mddan virt att ”’si mycket som mojligt bevara minnena [genom|
att pa film upptaga metoder och bruk som [snart] g& bort med nagra fa dnnu levande
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personer.”99 Den asketiskt dokumentdra filmestetik som préaglade filmerna till
Goteborgsutstillningen kan satillvida bade ses som en effekt av bristande kunskap om
mediet, men ocksd som ett medvetet val med ndrmast vetenskapliga ansprak. I rorlig bild
skulle gamla hantverkstraditioner dokumenteras, inte iscenséttas (dven om just det ofta var
fallet). Lenk menade i en senare artikel att kulturhistorisk film avsdg “att fastlasa
foreteelser”; det kunde “astadkommas med [en] direkt existerande kulturmiljo framfor
kameran, och s&som sadan blir den ett dokument av forsta ordningen, fullt jaimférbar med
museiféremal och arkivmaterial, eller ocksad kan den vara en rekonstruktion av férsvunna

foreteelser och dr da jamforbar med en vetenskaplig uppsats.”loo

Illustration 5.27a Paus i Gnosjo, Sméland i det kulturhistoriska filmarbetet med Trdddragning (SF, 1923).
Traddragning var en arbetsmetod for framstéllning av mindre trdd av metall. Torsten Lenk sitter med fotterna i
vattnet — som SF-fotografen “Gustafson med veven” kliver over. Bilen, som kunde goras om till elektrisk
generator, kallades for Grélle. ”Tiden gar hart fram med den gamla kulturen”, menade Lenk i en artikel 1926. ”All
tids- och arbetsbesparande teknik borde anvéndas ... Automobil och filmkamera borde héra till utrustningen for
varje kulturhistorisk expedition.” Fotografi frain Nordiska museet.

Film var naturligtvis ingen nyhet i utstéllningssammanhang, tvirtom hade mediet anvénts i
(indirekt) dokumentationssyfte vid i princip samtliga svenska utstillningar alltsedan 1897.
Det nya pa Goteborgsutstéllningen var att ett modernt medium representerade dldre industri
och hantverk. "I tidningar uppmérksammades tacksamt det faktum att ny teknik anvindes
for att dokumentera &lderdomlig”, som Houltz papekat. Filmerna var visserligen stumma

* Torsten Lenk. "P4 filmupptagning for jubileumsutstillningen”, Géteborgs handels- och sjofartstidning 9/7,
1921.

1% Torsten Lenk. “Kulturhistorisk film. Dokument av forsta ordningen”, Svensk skolfilm och bildningsfilm nr. 2,
1926.
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och de forevisades i sirskilda rum med talad kommentar.”'"' Huruvida de uppskattades av
utstillningsbesokarna dr svart att besvara; att filmmakarna sjélva var nojda star bortom allt
tvivel. I en artikel om Lenks hantverksfilmer hette det att “inga beskrivningar i ord och icke
heller nigra fotografier eller andra avbildningar kunna i friga om de gamla yrkenas
bevarande ersétta filmkameran — handens rorelser och stdllningar &r det endast den rorliga
bilden forbehallet att gripa och étergiva.”102 Film skulle frimst komma att utgéra ett slags
industrihistoriskt komplement péd Goteborgsutstillning, och Houltz ndmner en besynnerlig
incident som intrdffade vid Nordiska veckan i Liibeck 1922. Dér visades nigra av de filmer
Althin ansvarat for som ett led i Goteborgsutstillningens internationella marknadsforing.
Men filmvisningen fick oavsedda effekter for det visade sig att somliga tyskar uppfattade de
kulturhistoriska filmerna om trdddrageri och oljeslageri som en skildring av samtida svensk
industri. Pafoljden blev en irriterad skrivelse fran Svenska industriférbundet till
Goteborgsutstéllningen med en anmodan om att rétta till ”det uppkomna missforstandet” —
forevisandet av s k. kulturbilder dtergivande primitiva arbetsmetoder [maste] efterfoljas av

N . . ,,103
vyer av var moderna industri.”

EN NY SVENSK FILM MED GOTT HUMOR
OCH AMERJKANSK FART, TILL STORSTA DELEN
INSPELAD PA JUBILEUMSUTSTALININGEN | GOTEBORG

ENSAMBATT

arricin
SVENSK FILMINDUSTRI e AB. SKANDIAS FILMBYRA

Illustration 5.27b Att Jubileumsutstéllning i Goteborg 1923 anvénde filmen for att dokumentera éldre industri och
hantverkstraditioner hindrar inte att utstdllningen ocksa sjélv blev foremal for kinematografisk representation. Dels
filmades den i tidens journalfilm som exempelvis Géteborgs 300-drsfest och Jubileumsutstdillningens invigning
(SF, 1923), dels i spelfilmer som Boman pa utstdillningen (SF, 1923) i regi av Karin Swanstrom. ”Filmkomedi sex

akter”, “kommer att roa alla”, “ett gladlynt upptdg”, “en trevlig och mangsidig minnesfilm O6ver
Goteborgsutstillningen” var nagra pressroster om filmen.

ot Bengt Nystrom, "Filmen och museerna”, Film & TV nr. 2, 1982.

192 tstallningsfolk”, signaturen Quelque’Une, Svenska Dagbladet 21/6, 1923.

1% Skrivelse frén Svenska industriférbundet 18/2, 1922 — citerad fran Houltz 2003, 176.
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Samma &r som detta filmiska debacle holl Torsten Althin ett illustrerat foredrag for
Arbetarnas bildningsforbund i Goteborg. “Filmen i kulturminnesforskningens tjanst” hade
han kallat sitt anforande, som ocksa innehdll férevisning av fyra kulturhistoriska kortfilmer.
Precis som i Liibeck 1922 handlade det om att gora reklam for den kommande
utstéllningen, men foredraget dr ocksé medie- och museihistoriskt intressant eftersom de ger
inblickar i hur Althin tinkte sig en modern utstidllningsverksamhet dér film bade kunde
dokumentera och representera kultur- och industriarv. "Fotograferingen har ju under relativt
lang tid statt i den kulturhistoriska forskningens tjénst”, papekade han inledningsvis, men
nu hade &dven film tillkommit. Vad som forvanade Althin var att “upptagningen av
kulturhistoriska filmer endast skett i mer eller mindre exotiska lander” och inte alls i
Sverige, trots att arbetets historia” var ett ndrmast outtdmligt tema. Darefter pdpekade han
ndjt att det just var saddana filmer som Goteborgsutstéllningen i samarbete med SF nu holl
pa att producera.

Hur géar det da till att gora sddana filmer?, fragade Althin retoriskt. Det dr ”bland de
krangligaste arbeten man kan tdnka sig”, papekade han i samma stil som Lenk. Bara att pa
plats filma oljeslageri tog 716 timmar med mycket anstringande arbete”. Adderade man
“kopiering, klippning, textning inses létt vilket tidsddande arbete” som en filminspelning
var. Och extra besvérligt var det att filma “fullkomligt ovana personer, ibland gamla dova
gubbar, som aldrig ens ha varit pa en biograf.” I sann filmreformistisk anda — Althin talade
trots allt pd en ABF-sammankomst — anférde han vidare att samtidens biografer i hogre
utstrackning borde forevisa den hér typen av kulturhistoriska filmer i undervisningssyfte.
”Nog tror jag att behallningen hos folk i allmédnhet dr storre efter 1t oss sdga en
naturvetenskaplig film ... &n efter ett spdnnande drama med bovar och skdéna kvinnor,
revolverskott och flygmaskiner och hela apparaten av modern filmteknik i ljuv blandning.”
Althins formuleringskonst antyder att han sjdlv tjusades av filmen som medium, men
bioprogrammens utformning borde alltsa vara av en annan kaliber.

[Kulturhistoriska industri och hantverksfilmer] kunna visa oss och véra
efterkommande hur forna dagars ménniskor strivade och arbetade for sitt
livsuppehélle hdr 1 vart eget land. Till detta kommer dven dessa filmers oerhérda
betydelse som kulturhistoriska dokument. Man ma vid museiarbete gé till viga hur
noggrant som helst och uppteckna som man tycker varje detalj och taga ett stort antal
fotografier, ett saddant forfarande kan dock aldrig komma upp till samma grad av
tillforlitlighet som den autentiska bild av en forrittning av ett eller annat slag vilken
filmkamerans opartiska objektiv framkallar pa filmremsan och som sedan kan
spridas i obegrénsat antal upplagor.

Att Lenk senare kallade utstdllningsfilmerna for “dokument av forsta ordningen” har
mdjligen sin upprinnelse i Althins resonemang fran 1922. Visserligen talade han i egen sak
men det dr uppenbart om man ldser Althins foredrag att han verkligen menade att filmen
hade potentialen att bli ett “oerhort” betydande kulturhistoriskt dokument genom
”filmkamerans opartiska objektiv”’. Resonemanget pdminde om hur tidskriften Biografen
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beskrivit de samtidshistoriska upptagningarna av Bondetaget 1914 som rent objektiva — till
skillnad fran dagspressens partifargade beskrivningar. Filmen var med en sddan optik ett
langt mer objektivt medium &n pressen, likasa kunde inte ens “ett stort antal fotografier”
mita sig med filmkamerans dokumenterande formaga. Det var just denna tankefigur som
lockade tidens museimén att anvdnda film. Med dess hjélp kunde man inte bara
sanningsenligt dokumentera kulturarv utan dven distribuera och sprida dessa bilder till en
stor publik.

Det mirkliga med Althins foredrag dr dock att han ocksd utforligt talade om hur
komplicerat och krangligt det var att producera den hir typen av autentiska filmer. Aven det
autentiska maste iordningstillas, ja rentav konkret fabriceras, en lapsus om négot i Althins
resonemang. All typ av dokumentation och representation av kulturarv har alltid varit en
fraga om mediering. Bara att fa plats med skrymmande filmutrustning och ljusséttning var
ett foretag i sig, hdvdade Althin. Verkstadslokalerna var ibland sé trénga att kameran
stilldes utanfér och man filmade ”genom ett fonster.” SF hade ocksa “en stor bil” — Gralle
kallad — som stod parkerad intill och tjinade som elektrisk generator som drev ”’strom till 4
stycken elektriska baglampor”. Till det kom problemet med ”déva gubbar” som var svara
att instruera, de gick ur bild och man fick ta om. Kort sagt: arbetet framfor filmkameran var
tvunget att iscenséttas for att dverhuvudtaget géra det mojligt att spela in en film — som
dérefter forstas skulle klippas och redigeras med textskyltar. Att betrakta sddana filmer som
”opartiska” var mycket langt ifrén sanningen.1

Folkminneskommittén och Biografbyrans dverskottsmedel

I december 1921 hade Svensk Filmindustri bjudit in en skara bemérkta representanter till
sitt stora “korrum”. En forevisning av industri- och hantverksfilmer som gjorts fér den
kommande Goéteborgsutstillningen stod pd repertoaren. Ecklesiastikdepartementet var
nirvarande, liksom flera skolmyndigheter, “ledande kulturhistorici”, filmsakkunniga” samt
forstas journalister och representanter for »fornminneskommittén”. Enligt Torsten Lenk
mottogs filmerna med stor entusiasm av de notabla dskddarna. Med all sannolikhet var det
inte ofta som SF gistades av den hér typen av publik, och man fir formoda att
forhandsvisningen ocksa handlade om att skapa goodwill &t foretaget. Industri- och
hantverksfilmerna var snarlika bolagets skolfilmer och Bergs avdelning hade precis startats.
Men det var klent med folk fran ”fornminneskommittén”. Att Lenk inte kunde komma ihdg
att den utredningen dgnade sig at folkminnen snarare &n fornminnen ma vara hént. Det var
bara alltfor latt att blanda samman de olika kommittéer som under 1910-talet utredde
nationens kulturarvsfragor. Visserligen var Lenk 1926, nir han skrev sin kinematografiska
minnestext, amanuens vid Livrustkammaren (som han 1944 blev chef for) och han borde
faktiskt vetat battre. For det var alltsé representanter fran Folkminneskommittén — och inte
Fornvardskommittén — som besokte SF. De var tva olika utredningar med snarlika namn,
vilka dock under en tid arbetade parallellt och stéllvis 4dgnade sig &t besldktade
fragestdllningar kring hur omhéndertagandet av det nationella kulturarvet borde organiseras.
For att ytterligare komplicera det hela (och mojligen urskulda Lenk) bor det ndmnas att

"% Torsten Althin, “Filmen i kulturminnesforskningens tjanst”, foredragsmanuskript 1922. Tekniska museet /

Torsten Althins personarkiv F3—1.

11 enk 1926.
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fornvardsutredningen inom den svenska museikdren under tiotalet ofta kallades for
Fornminnesvéardskommittén.

Som jag skrivit om i forra kapitlet om fonografspelningar och kulturarv leddes
Folkminneskommittén av etnologen Nils Lithberg (1883—1934). I efterhand har den ibland
nagot nedsittande kallats for Allmogeutredningen; allmogen betecknade da i regel
landsbygdens bonder och obesuttna dven om utredarna menade att denna kultur inbegrep
“hela vért lands folkliga odling.” Utredningsdirektivet fran 1920 var darfor omfattande.
Folkminneskommittén skulle genomfora en “allsidig utredning” kring hur insamling och
utforskning av den svenska allmogekulturen borde organiseras.I06 Det var vetenskapligt
grundad kunskap om denna kultur som skulle bevaras, inte allmogekulturen som sadan.
Moderna medier — fran fonograf och film till dagspress och fotografi — var sjdlvklara (och
stéllvis omstridda) dokumentationsverktyg och kéllor i kommitténs arbete, medan de knappt
alls verkar ha diskuterats inom Fornvardskommittén. Den hade paboérjat sitt arbete sju ar
tidigare, och 1913 bland annat givits i uppdrag att “avgiva utldtande och forslag till
omorganisation av fornminnesvarden i riket.”"”” Ordforande var den da nye riksantikvarien
Bernhard Salin, och tongivande i kommittéarbetet var Sigurd Curman (1879-1966), som
1923 eftertrddde Salin som riksantikvarie.

Det var mycket gamla “minnen” som de bdgge utredningarna skulle ta hand om.
Museologen Richard Pettersson har hdvdat att 1910- och 1920-talens statliga utredningar
och inventeringar ingick i en storre “allmén tidstendens déir kartliggning och systematisk
utforskning av a/lt hos ménniskan — frdn hennes materiella kvarlevor till hennes psyke —
ingick i analysunderlaget.” Bade Fornvards- och Folkminneskommittén hade ambitionen att
genomfora ndrmast heltickande nationella kartliggningar. I det forra fallet vidgades den
institutionella fornminnesvarden till att omfatta en bredare kulturminnesvard, och inom
Allmogeutredningen skulle det mesta, “fran sdgner och bruk, till grotbyttor och
folkdrikter”, inventeras, dokumenteras och tolkas.'™ Tbland har det hivdats att detta
utforskande var den politiska borgerlighetens projekt. Men verksamheten med att
dokumentera fornfynd, kulturminnen och allmogeyttringar stottades é&ven av
socialdemokrater;  atminstone visst politiskt samforstind radde i fre°1gan.]09
Folkminnesutredningen hade faktiskt sin bakgrund i socialdemokratiska motioner, bland
annat av den blivande socialdemokratiske ministern Per Edvin Skold (som senare ocksa
sdllade sig till skaran av utredare).”o

1% Betiinkande med forslag till ett systematiskt utforskande av den svenska allmogekulturen, 1 (SOU 1924: 26), 5,
ili—iv.

"7 Betiinkande med forslag till lag angdende kulturminnesvdrd samt organisation av kulturminnesvérden (SOU
1922: 11), iv.

% Richard Pettersson, Fédernesland och framtidsland: Sigurd Curman och kulturminnesvérdens etablering
(Umea: Umea universitet, 2011), 179.

' For en vidare diskussion, se Fredrik Skott, Folkets minnen: traditionsinsamling i idé och praktik 1919—1964
(Goteborg : Institutet for sprak och folkminnen, 2008).

110 . . . . .
En annan av motiondrerna var den socialdemokratiska riksdagsmannen Olof Olsson, som 1920 var

Folkminnesutredningen forste (kortvarige) ordforande. Som en tidig representant for arbetarrorelsen ingick Olsson
i flera olika regeringar; under tre omgangar var han ecklesiastikminister mellan 1919 och 1926.
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Traditionellt &r det Curmans insatser inom organisationen av den svenska
kulturminnesvarden som brukar lyftas fram. Med honom fick Riksantikvarieimbetet sin
moderna karaktdr av dmbetsverk och den regionala kulturminnesvarden strukturerades
genom fristdende ldnsmuseer. Det har ockséd hidvdats att Fornvardskommitténs arbete ronte
“framgang i form av fornyad lagstiftning ... i kontrast till Folkminneskommitténs
atminstone till synes mindre framgangsrika arbete.”’ Men utifran ett medieperspektiv
framstar Fornvardskommittén som &lderdomlig i sin syn pd dokumentationsarbete i
jémforelse med Folkminneskommittén. 1 den tidigare utredningen némndes
fotograferingsmediet nadgon enstaka géng, frimst i de (latt trttsamma) genomgangarna av
samlingar i diverse kulturhistoriska museer. Men i 6vrigt var det i slutbetédnkandet 1922
renons pa de mediepraktiker som for Folkminneskommittén var sjdlvklara. “Muntliga
traditioner”, utnyttjandet av skrivna och tryckta kéllor”, frage- och typlistor,
“avbildningar”, film, fonetisk skrift, fonograf — samtliga fanns med som rubriker i
innehéllsforteckningen i Folkminneskommitténs slutbetinkade 1924. I jimforelse framstod
Fornvéardskommittén som just forntida; Salin, Curman et consortes forefaller inte dgnat en
tanke at den mediala grund som allt dokumentationsarbete inom kulturminnesvarden vilade
pa — fran anteckningsblock till kamera.

Att  mediemoderna  dokumentationsmetoder  inte = uppmirksammades  av
Fornvardskommittén &r ocksé forvanande eftersom det under utredningens forarbete gjordes
anstrangningar att dra upp riktlinjerna for en ny slags kulturminnesvard som tangerade ett
immateriellt kulturarv (utan att termen anvindes). Pettersson har noterat att Salin (och
davarande riksantikvarie Oscar Montelius) plotsligt inte langre var arkeologer utan kallade
sig “kulturhistoriker” i en skrivelse 1912 (som sedermera ingick i slutbetinkandet). Dér
lyfte de fram “véara forfiaders andliga egendom” liksom att det hos “allmogen kvarlever ...
askadningssétt och forestillningar, som frén generation till generation fortplantats dnda
ifrén kulturens allra mest primitiva stadier.” Sadana passager hade kunnat vara hiamtade
frén systerutredningen om folkminnen, och f6ljaktligen foranlett mer uppdaterade
dokumentationstekniska resonemang. Men sé var alltsé inte fallet. I slutdndan, trots Salins
och Montelius utldggningar om ”folkens utvecklingshistoria”, menar Pettersson att det
knappast var “tal om att 6verge den traditionella monumentvarden.”'

Skillnaden mellan de tva utredningarna bor inte dverdrivas, men somliga skiljaktigheter
kan jamvél tas som intdkt for en diskussion kring vilka metoder och vilken slags
kallmaterial som skulle studeras for att underbygga den nationalromantiska uppfattningen
om den svenska enhetskulturens signifikans. For det var en béarande forestillning som de
bigge utredningarna delade. Fornvardskommittén var arkeologiskt inriktad, med undantag
for Curman (som var utbildad konsthistoriker), medan Folkminneskommittén dominerades
av folkloristiskt inriktade etnologer. Samtidigt var Lithberg — som frdn 1918 var den forste
innehavare av den Hallwylska professuren vid Nordiska museet i "Nordisk och jamférande
folklivsforskning” — utbildad arkeolog, dartill ingick han en tid som sakkunnig i just
fornvardsutredningen. 1 sina egna studier kom Lithberg ockséd att anvinda arkeologiska

"' Karin Gustavsson, Expeditioner i det forflutna: emologiska filtarbeten och forsvinnande allmogekultur under

1900-talets borjan (Stockholm : Nordiska museet, 2014), 31.

230U 1922: 11, 92; Petterson 2001, 102.
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analysmetoder pa nyare tiders artefakter. ~ En annan av utredarna, folklivsforskaren Carl
Wilhelm von Sydow (1878-1952) hidvdade i borjan av Folkminneskommitténs arbete att
just arkeologi och dess insamlande av stora materialméngder i typologiskt syfte borde
utgora forebild for hur allmogekulturens materialitet skulle studeras.'"* Forskare som von
Sydow och Lithberg hade en betydande faiblesse for materiella 1amningar fran allmogen,
perspektiv som ofta skilde ut sig fran folkminnesforskarna som mer intresserade sig for
folkloristik och ett slags immateriellt kulturarv. Att Lithberg &nda valde “att antaga namnet
Folkminneskommittén” kan f('irvéina,115 men bor ses i ljuset av det modernitetsbrott som
utredningen menade var centralt for det systematiska utforskandet av en allmogekultur som
entydigt tillhorde det forflutna.

Som Pettersson framhéllit i sin bok Blick for kultur (2004) var den barande tankefiguren
i Folkminneskommittén att det forflutna var avslutat och skilt fran det moderna.'® Fran
mitten av 1800-talet borjade, enligt utredningens slutbetinkande, “det gamla svenska
stdndssamhallet [att] upplosas [liksom] de gamla hantverksskrdna.” Genom en tilltagande
urbanisering antog arbetslivet nya former, “allt ledde hidn emot industrialism och
nivellering. For den innersta kdrnan i den gamla allmogekulturen var detta doden.” Med ett
nirmast eskatologiskt sprékbruk slog utredningen fast att det var “resterna av den da
spriangda, uréldriga kulturen och traditionen, som det nu géller att i sista stund rddda. Har
foreligger en kulturminnesvardande uppgift av storre betydelse &n négon annan. Har &ro
urkunderna av den brickligaste beskaffenhet, de bestd blott av de levande ménniskorna.”
Och det var hidr som medier kom in 1 bilden. For ldgligt nog placerade
Folkminneskommittén brytpunkten for det moderna en mansélder bakat i tiden, vilket
gjorde det mojligt att med audiovisuella medier foreviga dldre sedvéanjor som alltjamt levde
kvar. Ett hjdlpmedel, ofta t. 0. m. ett nédvéindigt komplement, vid dokumenterandet av
folkdanser och lekar &r filmen”, kunde det heta i slutbetinkandet.'” Om en aggressiv
modernitet riskerade att “rasera historiskt neddrvda virden”, har Pettersson sammanfattat,
sé& gillde det att omgéende bevara “materiella, eller immateriella, kulturfragment i mer eller
mindre autentiskt skick.”'"* Detta insamlande ska dock inte forstas i abstrakt bemairkelse,
tvartom var det mycket praktiskt orienterat. Som etnologen Karin Gustavsson framhallit var
det modernitetens tekniska produkter som bade hotade och mojliggjorde dokumentation av
allmogen. “Jarnvégen, cykeln, bilen och kameran hade stor betydelse for det praktiska
faltarbetets genomf“drande.”l " Men mediala dokumentationsinstrument (vid sidan av penna,

113

Se exempelvis Nils Lithberg, Uppléindska bondehem och upplindsk bondekonst (Stockholm, 1915).

" Det var pa en kommittéforedragning hosten 1921 som von Sydow gjorde sig till tolk for ett arkeologi-inspirerat
och positivistiskt vetenskapsideal som utgick frdn “en solid empirisk dokumentation”, for att citera Gustavsson
2014, 44.

'3 S0U 1924: 26, iv.

"6 Richard Pettersson, Blick for kultur: idéhistoriska aspekter pd etnologisk och arkeologisk kulturforskning i
Sverige under 1900-talet (Umea: Kulturgrdns norr, 2004). Ett stort tack till min kollega Richard Pettersson vid
Umea universitet for hjalp och kommentarer pa detta avsnitt.

'"'S0U 1924: 26, 3, 43.

"% Pettersson 2004, 49, 47.

"% Gustavsson 2014, 95.
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anteckningsblock och mattband) var forstas tunga att bara med sig; att cykla omkring med
en skrymmande kamerautrustning som végde tjugo kilo pa pakethallaren var svettigt vérre.

ik}

~¥

— O] WIS

Illustration 5.28 1924 fotograferade August Christian Hultgren familjen Andersson i fird med att skéra sittpotatis
pa sin gard i Hamra by i Svinhult socken. Moderniteten hade hédr inte natt den svenska allmogen. Mellan
hemmanségaren Samuel Andersson och hans hustru Selma satt parets barn, Sigfrid och Karin. Pojken till hoger
forblir obekant. Fotografi frin Ostergétlands linsmuseum.

Dessvéarre  rojer inte  kdlloma vem fran  “fornminneskommittén” —  alias
Folkminneskommittén — som var nirvarande hos Svensk Filmindustri i december 1921.
Mgjligen var det musikhistorikern Tobias Norlind (1879-1947), for han forefaller haft
ansvar for utredningens mediefrigor. Atminstone finns det tre bevarade underlag av honom
som behandlade medier.”” Norlind hade mest dgnat sig at folkmusik, men ocksa skrivit 700
sidor om Svenska allmogens lif i folksed, folktro och folkdikting (1912)."”' Till vardags var
han bade rektor for Stockholms borgarskolas folkhdgskolelinje och chef for det
Musikhistoriska museet. I november 1921 gjorde han en dragning om “tidningsurklippens
betydelse for folkminnessamlingen” vid ett av Folkminneskommitténs sammantrdden. Man
far formoda att mediala dokumentationssitt och tekniska hjdlpmedel diskuterades vid
motet, for dagen didrpd sammanstillde Norlind tvd andra underlag om ”Fonografen i

"0 Folkminneskommitténs efterlimnade papper finns arkiverade pa Riksarkivet i atta volymer, SE/RA/320178.
Norlinds underlag kring medier — “Tidningsurklippens betydelse for folkminnessamlingen” 25/11, 1921;
”Fonografen i folkmusikens tjanst” 26/11, 1921; ”Filmens betydelse i folkminnesforskningens tjanst” 26/11, 1921
— aterfinns i volymen “Folkminneskommittén 1920. Handlingar till 1920 och 1921 ars protokoll 2”.

2! Aven om Norlinds bok var tjock gick den inte hem hos alla. Nér Sigurd Erixon diskuterade forberedelser infor
sommarens féltarbeten med Nordiska museet 1916 skickade han litteraturtips till en kollega. Det hette dd om
Norlinds studie att det var “en usel och djévlig bok som kan ta bort &mnets behag men dock av en viss vikt pa
grund av fattigdomen pa litteratur.” Enligt Erixon var "blott delar” lasbara. Erixon &r citerad frdn Gustavsson 2014,
67.
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folkmusikens tjanst” och “Filmens betydelse i folkminnesforskningens tjénst”.
Matesprotokollen ger knapphéindiga uppgifter, men mediefrdgor dryftades redan under det
forsta aret som utredningen arbetade. Kommittén verkar dessutom fort timligen initierade,
nirmast medieteoretiska diskussioner. Filmen var som sagt inte bara ett hjadlpmedel, den var
till och med ”ett nddvéndigt komplement”, detta eftersom fotomediet inte hade kapacitet att
avbilda tidsliga forlopp. “Fotografier tagna av danser och lekar kunna vara av betydelse for
dokumenterandet av vissa attityder,” kunde man ldsa i slutbetinkandet. Men ’ur
vetenskaplig synpunkt bliva de dock alltid en nodfallsutvdg. For musiken och dansen géller
i stort sett detsamma.” Det var en minst sagt uppfordrande instdllning till hur
allmogekulturen medialt skulle dokumenteras, speciellt eftersom film vid denna tidpunkt
knappt anvénts alls pa detta stt.

Av Norlinds underlag var det som behandlade dagspressen allra mest omfattande. Om
tidningarna i slutbetdnkandet tilldelades rollen som “betydelsefull killa for kinnedomen om
svenskt folkmal och folkliv”’, sd innebar den museala eller arkivariska hanteringen av
dagspress praktiska problem. “Det mangskiftande kunskapsstoff, som rymmes i
[tidningarnas] spalter, stundom framlagt for offentligheten av samtidens framsta forskare
och bésta pennor, drunknar oftast i allt det Gvriga materialet och blir liksom detta en
héndelse for dagen, glomt nédr tidningen rivits sénder.”'”> Som svar pa detta mediemoderna
overflod lyfte Norlind fram sitt eget museum och de sédtt som man dir hanterat
tidningsurklipp. Notiser och artiklar av musikhistorisk karaktér hade pd Musikhistoriska
museet framgéngsrikt klistrats pa “styft papper” i ett likformigt format, och behdvde en
urklippt artikel mer dn ett blad sammanhoélls dessa med “’pappersklammor”. Lapparna med
urklipp ordnades direfter i kartonger med samma format med en “anteckning om
underavdelning” av innehdallet. Tunna kartonger var att foredra, enligt Norlind, men
grupperingen av kartonger fick aldrig bli alltfor rigords” eftersom “’nya erfarenheter goras
standigt, nya grupper tillkomma och en omstéllning av systemet maste da foretagas.” Av
denna praktiska mediediskussion finns inga spar i Folkminneskommitténs slutbetéinkande.
Icke desto mindre var Norlinds resonemang signifikativt for det sédtt som medier och deras
innehéll kunde anvéndas for ett systematiskt utforskande av den svenska allmogekulturen.
Att det inte handlade om ndgon form av autentisk dokumentation &r uppenbart.
Tidningsurklipp utgjorde diskursiva utsagor, vilka understélldes en praktisk arkivhantering
som gjorde innehall sokbart, men ocksa aktualiserade — pa samma sétt som Althins
filminspelning — att dokumentation av kulturarv bokstavligen kunde handla om utklippta
mediala utsagor.123

Som jag papekade i foregdende kapitel var det kanhénda fonografens uppenbart tekniska
reproduktionsférmaga som gjorde att Folkminneskommitténs syn péa detta ljudmedium var
ambivalent. I sitt underlag om fonografen menade Norlind syrligt att “upptagning av

230U 1924: 26, 43, 51.

' Norlind, ”Tidningsurklippens betydelse for folkminnessamlingen” 25/11, 1921, Riksarkivet SE/RA/320178.
Norlind betraktas ofta som en forgrundsgestalt for svensk musikforskning. Enligt Svenskt biografiskt lexikon var
han en “ofattbart mangsidig och flitig arbetsméanniska” som verkar haft ett betydande intresse for att katalogisera;
“iakttagelser i arkiv och litteratur skrev han ned pa systematiskt ordnade lappar som redan 1905 hade vuxit till ett
antal av over 20 000.” For en vidare diskussion se, Tobias Norlind: musikforskare, museichef, folkhogskoleman
(red.) Hékan Lundstrom (Lund: Tobias Norlind-samfundet for musikforskning, 2019) samt Folke Bohlin, Tobias
Norlind”, Svenskt biografiskt lexikon, https://sok.riksarkivet.se/Sbl/Presentation.aspx?id=8384 (senast kontrollerad
1/4, 2020).
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fonograf kan ske dven av icke musikkunniga.” Andé — eller kanske just pi grund av det —
hade mediet bara anvénts i “ringa utstrickning”, med undantag av Finland (det var
kulturféreningen Brage som é’lsyftades).124 Under alla forhéllanden ingick bade fonograf-
och filminspelningar som kategorier i den enkét som Folkminneskommittén 1920 skickade
till organisationer och foreningar som dgnade “sig &t insamling af svensk allmogekultur,
med sirskild hénsyn till uppteckningar rérande folkets sprak, lefnadssitt, seder och bruk,
diktning och musik.” De anmodades att fylla i uppgifter om tidpunkt och omfattning av
insamlade “folklifsuppteckningar”, ”folkspraksuppteckningar”, teckningar och fotografier”
samt “filmer och fonogram”. Prov pa tekniska hjdlpmedel, format, fotografikartonger med
signeringar, registerlappar och fragelistor oOnskade Folkminneskommittén ocksa fa
information om.

Illustration 5.29 Folkminneskommitténs undersdkning av svensk allmogekultur i borjan av 1920-talet var sa
svaroverskadlig att ordforande Nils Lithberg ldt gora ett meterldngt organisationsschema. Det var ocksd dess
typologi som lag till grund for utredningens slutforslag “genom inrdttandet av trenne undersokningar,
Folkminnesundersokningen, Folkmalsundersdkningen och Ortnamnsundersokningen, vilka med gemensamhet i
planldggningen parallellt fullfolja sina arbetsuppgifter”, enligt slutbetéinkandet 1924. Organisationsschemat
aterfinns i Folkminneskommitténs efterlimnade papper pa Riksarkivet, SE/RA/320178.

Det 14g med andra ord i utredningens intresse att f4 korn pa de konkreta och praktiska sétt
som organisationer dokumenterade landets allmogekultur. Aven hir foreldg en tydlig medial
komponent eftersom det i ménga fall handlade om utsagor i dagspress, fotografi eller
audiovisuella medier. Av bevarade enkéter att doma fick kommittén in ett betydande
underlag. Som ordforande for kulturforeningen Brage skickade folkmusikforskaren Otto
Andersson till exempel 1921 en omfattande skrivelse till professor Lithberg, dir Brage — en
forening som “vinnlagt sig om aterupplivandet av gamla folkminnen i dikt, séng, dans och
drikt — listade bade aktiviteter (som spelmans- och folkvisetévlingar) liksom handledningar
for ”insamlande av folkminne i dikt och sed”. Brage hade ocksé samlat ihop ett betydande
“urklippsverk” dér det mesta som skrivits om “’kulturarbete” i Finlands svenska dagspress

12 Norlind, ”Fonografen i folkmusikens tjéanst” 26/11, 1921, Riksarkivet SE/RA/320178.
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saxats ut, “ordnat och sammanfort efter vissa principer”. Brages stolthet, "fonogramarkivet”
var forstas ockséa utforligt beskrivet av Andersson. Tidiga inspelningar fran 1909 och 1910
hade samtliga katalogiserats och nya fonograminspelningar gjorts 1916. Emellertid tillstod
Andersson att vissa problem d& uppkommit: den av Brage med fonograf och rullar utsdnde
filologistudenten ”A. Brenner som i 7 socknar upptog 77 dialektprov efter 27 personer”
hade ddrefter dels fétt “brist pa rullor”, dels inte kunnat ror sig fritt ’pé grund av de ryska
myndigheternas forbud for resor i vissa skéirgérdssocknar.”125

Av Norlinds underlag att doma tillmétte han fonografen mindre betydelse &n
dagspressen och filmen i “fornminnesforskningens tjanst”. Under tiotalet hade “filmens
betydelse inom vetenskapen alltmer beaktats”, pipekade Norlind sitt underlag om
kinematografi. Etnografer hade 1 expeditioner till avldgsna vérldsdelar atfoljts av
filmfotografer, s& dven for svenskt vidkommande da prins Wilhelm nyss atervant fran sina
“resor till Mellan-Amerika och Afrika.”"* Trots sin rojalistiska glans hade Norlind inte
mycket till 6vers for filmen Med prins Wilhelm pd afrikanska jaktstigar (SF, 1922), for
sadana filmupptagningar hade “ej i egentlig mening tillhort den vetenskapliga expeditionen
som sadan.” Det var ju SF som bekostade prins Wilhelms resa; filmbolaget hade i eget
intresse foljt med, och vetenskapsmannen blott assisterat.” Norlind menade ockséd att
kostnader for den typen av filminspelningar var “utomordentligt stora, flera hundratusen
kronor”, nagot som en fattig kulturarvssektor inte hade rdd med. Betrédffande de filminsatser
som gjorts for att dokumentera allmogekulturen konstaterade Norlind att vissa filmbolag
forsokt att astadkomma “omvéxling i programmen”. Néagot enigmatiskt hivdade han att
bade folkdanser och brollopsceremonier i arkaiserad form” spelats in, men att dessa
filmexperiment ej “kunna sdgas i egentlig mening ha lyckats” (oklart varfor). Bittre hade
det gatt for SF som “med stor framgang”, papekade Norlind, gjort filmupptagningar av
folkligt hantverk for Goteborgsutstdllningen. Dessa industri- och hantverksfilmer hade
spelats in under “’god ledning” med utmaérkt resultat, och dessutom var det forstds SF som
statt for kostnaden.'”’

I Folkminneskommitténs slutbetéinkade, som Lithberg var huvudforfattare till, férdes en
kort diskussion om filmens kostnader, men mest accentuerades den storartade betydelse
som mediet hade som dokumenterande hjdlpmedel. Om kameran tidigare statt till buds for
att foreviga kulturarvet hade genom “det nya &rhundradet” en “dnnu mera givande utvig
Oppnats genom filmen.” Dokumentationer ”av yrken och hantverk, jakt, fiske och dldre
jordbruksmetoder samt seder och bruk vid brollop, jul, pask” — ja, i stort sett alla former av
minskliga aktiviteter kunde filmen numera representera pa det mest fullodiga sitt. For
foremal och byggnader dog @nnu fotografi, “men sé fort det handlar om atergivandet av ett
rorelseforlopp blir en sddan bild en fattig nédfallsutvag. Spinning med slédnda, drejning av
krukgods o. s. v. kan helt enkelt icke gdras begripligt annat 4n ... genom film.” Det var en
ndrmast filmbeigeistrad uppfattning som kommitténs slutbetdnkade gav uttryck for.

5 Folkminneskommittén SE/RA/320178; enkiiter och enkitsvar terfinns i volymen ”Folkminneskommittén 1920.
Handlingar till 1920 och 1921 érs protokoll 2”.

"% En av Svensk Filmindustris forsta dokumentirfilmer, Med Prins Wilhelm pd afvikanska jaktstigar hade premiar
1922. For en medichistorisk diskussion om prins Wilhelm, se Pelle Snickars, ”’Bildrutor i minnets film’ — om

medieprins Wilhelm och film som kill- och dskadningsmaterial”, Snickars & Trenter 2004.

"7 Norlind, "Filmens betydelse i folkminnesforskningens tjénst” 26/11, 1921, Riksarkivet SE/RA/320178.
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Om stora delar av slutbetinkandet propagerade for filmens potential som en sorts
omnipotent allmogedokumentation, s& fanns det ett konkret exempel som aterkom:
Goteborgsutstallningens industri- och hantverksfilmer. ”For svensk folklivsforskning” hade
dessa filmer inneburit en “’stor framgéng”. Eftersom ndgon i utredningen sag flera av dessa
filmer redan 1921 hos SF sa ér det inte dgnat att forvéana att Folkminneskommittén satte sin
forhoppning till just den typen av semi-kommersiella filmproduktioner. Aven om mediet
hojdes till skyarna sd understrok slutbetinkandet att det mest var att hoppas, att ett
samarbete med de stora filmbolagen och den vetenskapliga forskningen skall kunna
[uppnéis].”I28 I Norlinds underlag framgick att han (eller ndgon annan i utredningen) haft
kontakter med SF. I hans resonemang skymtade emellertid ocksé vissa farhdgor om att
sddana samarbeten med filmbranschen skulle kunna innebdra kompromisser for
”folkvetenskapen”.

For filmning av svensk folkkultur har AB Svensk Filmindustri forklarat sig gérna
vilja hjélpa, savitt det géller de delar av folkkulturen, som kunna anses ha ett allmént
intresse. Daremot synes det foga mojligt att fa nagot filmbolags hjélp till de mera
speciella kulturtraditionerna. Huruvida folkvetenskapen inom den nirmaste tiden
kan pardkna allmént understdd for rent vetenskapliga filmupptagningar dr mycket
svart att avgora med hinsyn till de oerhort stora kostnaderna
Goteborgsutstdllningen har berdknat 100 000 kr. f6r c:a 30 filmer. ... For nérvarande
bor [darfor] filmningen for folkminnesforskningen inriktas pé att intressera bolagen
for saken.”

Dessa resonemang fran 1921 dr medichistoriskt intressanta av flera skil. For det forsta: att
filma var inte létt, en professionell aktor behovdes som stod. For det andra antydde Norlind
att ett filmbolag bortom kulturarvssektorn kunde producera innehdll som var av stor
betydelse for representation av kulturarv — och som dartill hade viss kommersiell potential.
For det tredje antydde hans argumentation att &ven om framtida samarbeten mellan muséer
och filmbransch var onskvérda, skulle en sddan samverkan alltid ha ett pris. De mer
”speciella kulturtraditionerna” skulle da néppeligen sta i fokus och dessutom fanns risken
att  “folkvetenskapen” Dblott skulle “assistera” som i fallet med prins
Wilhelm-dokumentéren. Slutligen gjorde Norlinds underlag det smértsamt uppenbart att
filmen var ett viktigt hjélpmedel for dokumentation av allmogekultur, men att
kulturarvsinstitutioner vare sig hade kompetens eller mdjlighet att anvinda mediet
(eftersom det var dyrt). Kulturarvsdokumentationens okade kostnader och tekniska
beroende framtridde hdr i blixtbelysning, en utveckling som under 1900-talet skulle
accentueras. Norlinds underlag hade ju lika gérna kunnat handla om digitalisering och
Google. For flera av virldens storsta universitetsbibliotek utgjorde ju Googles
bokskanningsprojekt under 00-talet en oemotstandlig frestelse, dels eftersom Google stod
for notan och dels pa grund av den teknologiska know-how som erbjods vilket
bibliotekssektorn inte hade.

% 30U 1924: 26, 46, 57, 58.

' Norlind, "Filmens betydelse i folkminnesforskningens tjénst” 26/11, 1921, Riksarkivet SE/RA/320178.
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De tekniska hjdlpmedel som under det sena 1800-talet gjorde att kulturarv kunde
dokumenteras och representeras pd nya sétt betingade ofta ett Overkomligt pris for
kulturarvsinstitutioner. Inkép av kamerautrustning var inte alltfor dyrt och é&ven
ljudinspelning med fonografrullar kunde inforskaffas till en skélig kostnad. Med filmen var
det annorlunda. Den var ett kostsamt medium att anvénda, och dessutom tillkom utgifter for
lagring och bevarande av negativ liksom framtagning av visningskopior. Det var darfor
Folkminneskommittén var angeligen om att samarbeta med den kommersiella
filmbranschen. For att filma kulturarv behovdes pengar, men kring 1920 existerade det
ingen statlig filmpolitik. Det fanns dock vissa mojligheter att fa stod for dokumentér
filmproduktion genom de dverskottsmedel som Statens biografbyré forfogade dver. Av mitt
resonemang i detta kapitel torde det std klart att kulturarvssektorns (senare) bruk av film
maste forstds i ljuset av filmreformisternas strivan efter ett (i deras 6gon) forbéttrat och
instruktivt filmutbud (foretrddesvis av dokumentdr art). Biografbyrans funktion som
grindvakt for ett sddant kvalitativt utbud — for att anvinda en d& anakronistisk filmpolitisk
term — utgjorde ett sdtt att paverka biografutbudet, ett annat och mer aktivt ingripande var
den pengafond byran forfogade dver. Som sa mycket annat var idén Gustaf Bergs. I en
lagesbeskrivning av “filmen och folkundervisningen” som han publicerade sommaren 1922,
hette det att ménga undervisningsfilmer producerats med hjidlp av ”bidrag fran statens
biografbyras oOverskottsmedel — det vill sdga, tillade han nojt, fran den fond for
understddjande av viardekinematografisk verksamhet, till vilken sedan ett antal &r tillbaka pa
mitt forslag de av filmaffarerna erlagda granskningsavgifter hénforas, som icke atga for
statens biografbyras egen drift.”"™

Att Berg 1922 skrev om virdekinematografi var ett medvetet val. Men det var inte det
begrepp som han anvinde nér han lanserade sin idé om 6verskottsmedel 1916. Mark val:
biografbyrans overskottsmedel kan forefalla vara en udda detalj, men jag vill argumentera
for att dessa pengar var av vikt (och inte speciellt utredda av tidigare filmhistorisk
forskning) eftersom de & ena sidan utgjorde en sorts prelud till senare statliga filmpolitiska
stodsystem, & den andra sidan kom till anvindning just inom kulturarvssektorn, framfor allt
nér det géllde Nordiska museets filmverksamhet. Bakgrunden var en skrivelse som Berg, da
fortfarande i egenskap av forestandare for biografbyrén, hade skickat till civilminister Oscar
von Sydow i bdrjan av 1916. Avgiften for ”granskning av biografbilder”, pdpekade han dér,
hade som uppgift att ticka utgifterna for den statliga kontrollen & granskningsmaterialet.”
Men denna granskningsavgift var inte tdnkt att utgéra en “beskattning av biografrorelsen
eller inkomstkélla for statsverket.” Det hade emellertid visat sig vara svért, enligt Berg, att
korrekt vikta granskningstaxan sa att den till fullo tidckte byrans utgifter eftersom de var
”ogorligt” att forutse hur ménga filmer som egentligen skulle visas pa svenska biografer —
det handlade om utbud och efterfrigan och biomarknaden vixte s& det knakade. Foljden
hade blivit att biografbyran bara under &r 1915 hade fatt ett 6verskott pd 12 000 kronor
(omkring en kvarts miljon i dagens penningvirde). Berg argumenterade nu for att dessa
overskottsmedel borde laggas i en sdrskild fond, for att som det hette pa kanslisvenska:
”fraimja kinematografiska &ndamal av statligt understodsintresse”.

Berg var minst sagt oprecis i vad denna fond egentligen skulle stddja; det var darfor han
senare kunde sdga att den dgnade sig at vardekinematografi. Han menade létt svdvande att
det kunde rora sig om initiativ av “behjéartansvird natur” péd det kinematografiska omradet,

130 Gustaf Berg, Filmen och folkundervisningen (Stockholm: Zetterlund & Thelander, 1922), 33-34.

56



“exempelvis for formedling av filmmaterial till skolor, foreldsningsforeningar, sanatorier,
lagerplatser o. d., for bidrag till offentliga filmarkiv, for utgivande av biografreformatoriska
upplysningsskrifter, studieresor och mycket annat.” Bergs forslag snabbremitterades av
Statskontoret, som tillstyrkte med reservationen att biografbyrdns overskott i
budgettekniska bemérkelse skulle betraktas som ett “reservationsanslag”. I protokollet fran
ett regeringssammantrdde dédrefter framgick (ndgot luddigt) att biografbyrans
overskottsmedel "md i den omfattning Kungl. Maj:t provar ldmplig anvindas till
befrimjande av sadana i samband med kinematografin stdende dndamal” — vilket ocksé
utgjorde argument i den proposition som foreslogs riksdagen.I3I

Vad Bergs forslag egentligen handlade om var ingenting annat dn en fortickt statlig
transferering av pengar frén den kommersiella filmbranschen till filmorienterade sillskap,
organisationer och institutioner. Backar man bandet s& hade alltsd den svenska
filmbranschen 1911 frivilligt gitt med péd att infora granskning av samtliga filmer pa
repertoaren och dessutom att sjilva betala for kalaset via en granskningsavgift baserad pa
hur ldnga dessa filmer var. Pa varje granskningskort stod prudentligt: ”Filmens ldngd fore
klippning:” foljt av “Granskn.-avgift erlagd med:”. Néar biomarknaden vixte gjorde
intédkterna for biografbyrdn det foljaktligen ocksd, och genom Bergs forslag lades dessa
overskottsmedel i en kinematografisk fond. Givet att avgiften var baserad pa filmers langd
finns all statistik bevarad; biografbyrdn granskade 1915 cirka 1,5 miljoner meter film, en
siffra som 1924 stigit till 3,4 miljoner meter. Det betydde rejalt med Sverskottsmedel. Att
sdnka granskningsavgiften hade forstas varit en mdjlighet, men snarare argumenterade
biografbyran under det sena tiotalet att avgiften borde hojas. Det skedde ocksa 1918 for
filmer ”som fordra mer &n en granskning”, det vill sdga spelfilmer som mojligen var
osedliga. For dem var avgiften nu tre ganger sa stor.

Att det som Berg pastod skulle varit ogdrligt” att anpassa granskningsavgifterna &r
déarfor en sanning med modifikation, for det var ju exakt det biografbyran gjorde genom att
successivt hoja taxan. Biografbyran — och i forlingningen staten — hade jarnkoll pd béade
granskade meter, intdkter och &verskott; det senare steg frdn 26 000 kronor ar 1916 till 35
000 &r 1920."” Det éret infordes ytterligare en hojning av granskningsavgiften beroende pa
vilken slags film det handlade om. ”For bildserie, vilken uppenbarligen icke ar tagen efter
verkligheten” — det vill sdga spelfilm — 6kades avgiften nu igen och blev fyra génger s& hog
som for icke-fiktiv film."* Dessutom tillkom frén och med senhdsten 1919 den s4 kallade
nojesskatten, dar “biografernas stora inkomster” hade varit ett aterkommande argument, en

131

Riksdagen proposition nr. 63, 11/2, 1916,

https://weburn.kb.se/riks/tv%C3%A Skammarriksdagen/pdf/web/1916/web_prop 1916 63/prop_1916__ 63.p
df (senast kontrollerad 1/4, 2020). Bergs skrivelse fran 7/1, 1916 liksom regerinsgprotokollet 11/2, 1916 aterfinns
bade i propositionen som “bilagda utdrag”.

132 »Biografbyran hdjer granskningstaxan”, osignerad, Dagens Nyheter 22/9, 1917; “Filmcensuren blir dyrare”,
osignerad, Dagens Nyheter 15/12, 1917.

'3 Riksdagen "Proposition angdende statsverkets tillstind och behov under ar 19217,
https://weburn.kb.se/riks/tv%C3%A Skammarriksdagen/pdf/web/1920/web_prop_1920 1/prop_1920 1.01.
pdf (senast kontrollerad 1/4, 2020).

% Riksdagen “Proposition angdende statsverkets tillstind och behov under budgetiret 1925-1926”,
https://weburn.kb.se/riks/tv%C3%A Skammarriksdagen/pdf/web/1925/web_prop_1925 1/prop_1925 1_01.
pdf (senast kontrollerad 1/4, 2020).
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skattepalaga som innebar hojt biljet‘[pris.135 Néar det géller granskningsavgiften kom
biografbyran alltsd att agera pengasluss; vardekinematografi skulle understédjas genom
biobranschens kommersiella succér. Pathéproduktioner och med tiden alltmer populdra
Hollywoodfilmer finansierade instruktiva svenska bildnings- och virdefilmer via
biografbyrans Overskottsmedel. Tankefiguren var i det ndrmaste identisk med den
filmreform som Harry Schein genomdrev 1963. Néar den gamla ndjesskatten da slopades for
biografndringen ersattes den med en avgift om tio procent pd varje sild biobiljett som
fonderades i den nya stiftelsen Svenska filminstitutet. Om Hollywoodfilm indirekt
finansierade den kvalitetsfilm som Schein 6nskade fylla biodukarna med, var Bergs idé ett
halvt sekel tidigare alltsa i princip densamma (om &n i langt mindre finansiell skala).

Virde- och skolfilmer for undervisning, kulturhistoriska dokumentationer eller
instruktiva armé och marinfilmer kom dérfor framgent att finansieras med biografbyrans
overskottsmedel. Till en borjan forefaller mest pengar gatt till undervisningsfilm. Svenska
skolmuseets kinobyra erhdll exempelvis 1917 medel ur overskottsfonden, forestandare
Fevrell hade ju lagligt nog tidigare varit biografbyrans chef. Det var emellertid inte byran
som pd egen hand beslutade om dessa Overskottsmedel. Gangen var att ansékningar
skickades in, biografbyrén beredde dem och tog fram ett forslag till regeringen. Exakt hur
detta forfarande gick till och enligt vilka kriterier dr holjt i dimma; folkbildaren Teodor
Holmberg, som vidrnade om de véarnpliktigas fostran, ansokte till exempel om medel for att
driva en militdr filmcentral redan 1916 — men fick d& avslag allt emedan Stockholms
borgarskola fick “nadigt bifall”." 1 sin skrift Filmen och Jfolkbildningen (1922) pépekade
Berg att hanteringen av Overskottsmedlens “omfattning och former dro kinda genom
meddelanden som tid efter annan offentliggjorts. Dess betydelse bor naturligtvis icke métas
efter omfattningen utan ses ur synpunkten av den pedagogiska erfarenhet som vunnits och
virdet av en officiellt legitimerad propaganda.”137 Att meddelanden offentliggjordes
stimmer, men sokande forefaller stéllts infor fait accompli utan inblick i biografbyrans
urvalsprinciper.

Man kan alltsd konstatera att hanteringen av &verskottsmedlen inte direkt var
transparent, samtidigt borjade ocksd andra samhéllssektorer (och inte enbart folkskolan)
ként sig manade att soka pengar. I enlighet med forslag fran forestdndaren for statens
biografbyrd, dr Gunnar Bjurman”, kunde Svenska Dagbladet sommaren 1924 till exempel
meddela att av de 30 000 kronor i Overskottsmedel som da fanns tillgdngliga (vilket

1% *Det blir nojesskatt fran 1 oktober”, osignerad, Svenska Dagbladet 1/7, 1919. Nojesskatten for biografer var till
en borjan cirka 15 procent, att jamfora med teatrar och konserter som beskattades med tio procent och dvriga njen
med 20 procent. Det var betydande summor som staten drog in pa denna nojesskatt; enligt en artikel 1920 hade
enbart biografniringen genererat 3,7 miljoner kronor i skatteintidkter under det forsta &ret. 6,8 miljoner i
ndjesskatt”, osignerad, Svenska Dagbladet 4/11, 1920.

1% Wickman 2018, 42. Bifallet for Stockholms borgarskola var dock forenat med ett undantag: “Uppdelade pa
enskilda skolor, skulle de eventuella 6verskottsmedlen fran Statens biografbyra eller andra i storlek jamforliga
statsunderstdd bliva alltfor odryga och lamna ringa valuta. Om likvil ett undantag skulle tinkas, sd skulle det vara
just for Stockholms borgarskola, dels emedan dess anvdndande av kinematografin i undervisningens tjanst ar for
vért land banbrytande, i sitt slag det hittills mest beaktansvirda och i manga hidnseenden végledande, dels emedan
densamma betecknar en sdrtyp av undervisningsanstalter, vdndande sig till en obegrinsad elevkrets och
monstergivande i friga om vissa former av mera allmdn folkbildningsverksamhet.” Riksarkivet
Civilidepartementets konseljakt 9/2, 1916. Arende nr. 9, Serie E1, V. 4727. Stort tack till Annika Wickman for
denna referens.

7 Berg 1922, 34.
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motsvarade en knapp miljon kronor i dagens penningvdrde) sia hade lantbruks- och
skogsvardsstyrelsen bagge tilldelats 8000 kronor, Sveriges allmédnna folkskollararférening
10 000 kronor, Stockholms borgarskola 3000 kronor, samt ”Féreningen armé och marinfilm
1000 kronor. Hr. Bjurman hade speciellt framhéllit behovet av ldmplig jordbruks- och
skogsvéardsfilm”, och understrukit att staten borde uppmuntra “denna gren av
kinematogral"len.”]38 Givet att lantbruks- och skogsvardsstyrelsen fick pengar ér det kanske
inte sd konstigt att ocksd andra institutionella aktorer som onskade arbeta med film sokte
medel — som Nordiska museet. 1926 tilldelades museet for forsta gangen 3000 kronor for
att paborja en egen produktion av kulturhistoriska filmer; enligt museimannen Ernst Klein
’relativt 14gt, men dock nagot att borja med.”"”

Eftersom pengar betalades ut till hogst olika verksamheter under tjugotalet ledde
fordelningen av biografbyrdns Gverskottsmedel periodvis till debatt. Biografbladet, som
grundades 1920 som organ for det svenska film- och biograffacket, menade exempelvis
1925 aterkommande inte bara att granskningsavgifterna var for hoga, “6verskottsmedlen
bora forsvinna” eftersom “varje ore i dverskott dr en beskattning”.140 Biografbladet var en
part i malet men hallningen fullt rimlig eftersom staten ju alltid rdknade med ett kalkylerat
overskott. Sveriges biografigareférbund och Svenska film och biografmannaséllskapet
klagade ocksa; sjdlva “uppkomsten av Overskottsmedel maste undvikas”, hette det i en
samtida skrivelse till biografbyré’m.m I en annan opponerade man sig mot for filmen
”ovidkommande organisationers understdd” genom dverskottsmedlen.~  Stockholms
borgarskola, som i flera ar tilldelades medel, pédpekade som en konsekvens av denna
aterkommande branschkritik till Stockholms stadsfullmiktige att det var tveksamt om
skolan fortsatt kunde rikna med “’statsunderstdd” for sina ’kinematografiska forestillningar
med inledningsforedrag ... Fran biografigarnas sammanslutning har ndmligen, som bekant,
avgivits en protest emot att ndmnda 6verskottsmedel anvéndas till stddjande av foreningar
och institutioner, vilka arbeta for utbredning av den s. k. vérdefilmen, i vilket strdvande
biografagarna tyckas se ett slags konkurrens med deras egna teatrar.”  Andra aktorer, som
Sveriges forfattareforening, menade att verskottsmedlen borde ga till “en vélbehovlig
hojning av forfattareanslaget” — har sags pengarna alltsd som en form av statligt kulturstdd
som inte med nédvéndighet behovde g till filmrelaterad verksamhet.

Det &r ndgot av en historiens ironi att till och med Gustaf Berg beklagade sig, nu i
egenskap av skolfilmsdirektér vid Svensk Filmindustri. Som redaktor for den nystartade
tidskriften Svensk skolfilm och bildningsfilm skrev Berg 1925 en osignerad notis, i vilken

¥ »Jordbruks- och skogsvardsfilm bor uppmuntras”, osignerad, Svenska Dagbladet 29/6, 1924.
"% Ernst Klein, "Gamla danser pa film”, Svensk skolfilm och bildningsfilm nr. 30, 1927.

19 »Overskottsmedlen dn en ging”, osignerad, Biografbladet nr. 16, 1925. Se dven, "’ Censuravgift’ — tvistefroet”,
osignerad, Biografbladet nr. 15, 1925.

"1 Anvindningen av biografbyrans 6verskottsmedel”, osignerad, Svenska Dagbladet 21/6, 1925.

"2 »Rilmsillskapet mot censurdverskottets anvindning”, osignerad, Dagens Nyheter 31/5,1927.

13 Stockholm ”Stadskollegiets utlatande och memorial” nr. 59, 1926,
https://sok.stadsarkivet.stockholm.se/Bildarkiv/Egenproducerat/Kommuntrycket/KTR0272_033 ps.pdf
(senast kontrollerad 1/4, 2020).

" »Trettio tusen kronor for véra forfattare att taga pa hyllan”, osignerad, Svenska Dagbladet 10/8, 1925.
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han citerade sin egen framstéllan 1 4&rendet till ecklesiastikdepartementet. Da
overskottsmedlen innebar en sorts statsstdd till skolfilm inom undervisningssektorn (for
exempelvis Svenska skolmuseet) resulterade det, enligt Berg, i olovlig konkurrens. Aven
om SF:s skolfilmsavdelning knappast var ndgon kassako sd verkade man trots allt pd en
marknad dér landets skolor hyrde bolagets filmer. Berg menade dérfor att det var
“principiellt oriktigt” att biografbyréns overskottsmedel subventionerade andra aktorer som
dgnade sig at ﬁlmfdrmedling.145 Kanske var det darfor inte forvanande att statsmakterna
mot slutet av tjugotalet beslutade att alla dverskjutande granskningsmedel skulle tillfalla
statskassan. I gengdld avsattes ett ndgot hogre belopp 4n tidigare for att stodja
biografvidsendet — ett slags initial statlig filmpolitik i det lilla.

Sommaren 1929 fordelades for sista gangen biografbyrans dverskottsmedel. Foreningen
armé-, marin och flygfilm (som man 1926 &ndrat sitt namn till) liksom Nordiska museet
fick 2000 kronor var. Négot paradoxalt tilldelades dven Sveriges biografigareférbund
tiotusen kronor i resestipendier for att studera den internationella utvecklingen av
biografvisendet, granskningsmedel som man alltsé lyckades atertransferera in i den egna
branschen.'** T efterhand kan man konstatera att den ekonomiska fordndringen mest var en
budgetteknikalitet; &dskanden och inspel betriffande “biografbyrans Overskottsmedel”
aterkom 1 tidningsspalterna ocksd under 1930-talet. Men i regeringens budgetunderlag
sorterade nu posten “Befrdmjande av vissa i samband med biografviasendet stdende
andamal” under rubriken Folkbildningsatgdrder” — tillsammans med folkbibliotek,
musikskolor och "nykterhetens frimjande.” Under flera ar kom staten att avsétta “ett extra
reservationsanslag & 50 000 kronor.”"’

Nordiska museets kulturhistoriska filmer

En tid fore jul 1926 bjod Nordiska och Tekniska museet in till en gemensam “Hazeliusafton
— filmafton” pa Konserthuset i Stockholm. Kulturhistorisk filmforevisning utlovades.

' »(yverskottsmedlen”, osignerad, Svensk skolfilm och bildningsfilm nr. 8, 1925.
14 »Biografbyrins verskottsmedel fordelade”, osignerad, Dagens Nyheter 6/7, 1929.

"7 For budgetaret 1931-32 beslutade “Kungl. Maj:t” att detta “reservationsanslag” skulle g4 till foljande aktiviteter
— ett slags Who's Who 6ver de aktorer som i skarven mellan tjugo- och trettiotal dgnade sig 4t bildningsfilm: 1) at
Sveriges biografiagarforbund for frimjande av forbundets verksamhet ... 10,000 kronor, 2) &t styrelsen for
Stockholms borgarskola for anordnande av filmforevisningar dels i samband med populédrvetenskapliga
forelasningar 3,000 kronor, dels ock for skolungdom i anslutning till den geografiska kursplanen for laroverkens
fem nedre klasser 2,000 kronor eller sammanlagt 5,000 kronor, 3) &t Styrelsen for foreldsningsforbundens
riksorganisation for inkdp av filmapparater for de statsunderstodda foreldsningsanstalterna och
folkbildningskursforeningarna 12,000 kronor, 4) at Nordiska museets ndmnd for understddjande av museets
upptagningar av kulturhistoriska filmer och for fortsatt utvidgande av dess filmarkiv 5,000 kronor, 5) &t styrelsen
for Foreningen armé- och marinfilm sasom bidrag till tickande av kostnaderna for foreningens verksamhet ...
4,000 kronor, 6) &t centralstyrelsen for Sveriges allménna folkskolldrarforening for uppritthallande genom svenska
skolmuseet av upplysnings- och radgivningsverksamhet betraffande filmens anvindande inom skolundervisningen
och folkbildningsarbetet samt for anordnande genom museet av utbildningskurser i handhavandet av till sddan
verksamhet behovlig materiel 6,000 kronor, 7) 4t A. B. Tullbergs film sésom bidrag till tickande av kostnaderna
for utarbetande av en film, avsedd att visa, huru ett skulpturverk framstilles, 3.000 kronor, 8) sdsom resebidrag at
f. d. lektorn Marie Louise Gagner for bevistande av en internationell biografkonferens i Rom hésten 1931 600
kronor.” Kungl. Maj:t proposition till Riksdagen angaende statsverkets tillstind och behov under budgetaret
1932/33,
https://www.riksdagen.se/sv/dokument-lagar/dokument/proposition/angaende-statsverkets-tillstand-och-behov_DT
301b1/html (senast kontrollerad 1/4, 2020).
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Forestillningen inleddes med ett foredrag av Torsten Althin, som vid denna tidpunkt var ny
chef for Tekniska museet (som adnnu bara fanns pa papper). Liksom nagra ar tidigare i
Goteborg talade han om filmen i den kulturhistoriska forskningens tjanst. Darefter startade
filmprogrammet. En av Torsten Lenks tidigare hantverksfilmer fran Goéteborgsutstallningen
forevisades, liksom en ny film (i regi av Althin) om Rdrstrands porslinsfabrik. Till sist
visades en kort dansfilm, Huppleken som spelats in i Dalarna av Ernst Klein fér Nordiska
museets rikning. Det var den forsta filmen i en serie av “dlderdomliga danser och lekar,
vilka detta museum har for avsikt att bevara i levande bilder.”'*

Denna filmafton 1926 kan med fordel ses som ett slags skdrningspunkt for det sétt som
filmen hade kommit — och dérefter skulle komma — till anvéndning inom den svenska
kulturarvssektorn under mellankrigstiden. Liksom for Folkminneskommittén utgjorde
industri- och hantverksfilmerna fran utstdllningen 1923 den stora forebilden for savil
Nordiska som Tekniska museets filmverksamhet. Under Althins ledning skulle Tekniska
museet framgent intressera sig for mediet genom att samla industri- och hantverksfilmer i
ett filmarkiv som bade kom att omfatta Althins egna produktioner fran utstdllningen 1923,
liksom industrifilmer fran AB Tullberg, AB Ringfilm eller Kooperativa Forbundet, som
1930 till exempel gjorde filmen Glédlampsfabriken Luma. Men till skillnad fran Nordiska
museet kom Tekniska museet inte att pa egen hand spela in film — med ett undantag: Bilder
fran Rorstrands porslinsfabrik i Stockholm (1926).

Bakgrunden till denna dokumentira upptagning var beslutet att ldgga ned Rorstrands
stora porslinsfabrik, lokaliserad invid den avlanga Karlbergssjon i Vasastan i Stockholm.
Déar hade porslinstillverkning péagétt sedan borjan av 1700-talet. Under andra halvan av
1800-talet var Rorstrands porslinsfabrik en av landets storsta industrier, och kring
sekelskiftet 1900 hade fabriken fler 4n tusen anstillda. I bdrjan av tjugotalet borjade
billigare porslin att importeras; omstruktureringar i den svenska porslinsbranschen liksom
markbehov hos Stockholms stad (for att bygga bostdder) gjorde att Rorstrand sélde av sina
fabriksfastigheter (som revs). Uppslaget att dokumentera ett domt fabriksomradde med dess
gamla industri- och hantverkstraditioner paminde om filmerna for Goteborgsutstillningen.
Althin och Arvid Backstrom pa Nordiska museet lyckades dvertyga Samfundet S:t Erik i
Stockholm att finansiera en filmupptagning. Baeckstrom utférde en hel del fotografiskt
dokumentationsarbete och kom senare att publicera boken, Rorstrand och dess
tillverkningar 1726—1926: en konst- och kulturhistorisk bakgrund (1930). Men det var
Althin som var den drivande kraften i det kinematografiska dokumentationsarbetet — som
resulterade i en timsléng film (liksom i ett flertal fotografier).

Precis som med filmerna till Goteborgsutstillningen spelades Bilder fran Rérstrands
porslinsfabrik i Stockholm in 1 samarbete med Svensk Filmindustri. Bakom filmkameran
stod Emil A. Pehrsson, som sedermera gjorde karriér hos SF som klippare och ljudtekniker.
Mgjligen kan det forvana att Foreningen armé- och marinfilm agerade filmproducent, men
det antyder mest att det var en tdmligen begrénsad krets av aktérer som dgnade sig &t den
hér typen av filmproduktioner. Althin ldt sin stumfilm inledas med en grafisk animering
kring hur Rorstrandsfabriken successivt hade byggts ut sedan 1700-talet fram till 1926.
Dérefter foljde en sekvens med kameran monterad pa en bil genom Vasastans gatuliv som
tog askadaren fram till fabriksporten. Althins dokumentation var i anslaget ldngt mer
dynamisk i jamforelse med Goteborgsfilmerna, men direfter dominerade en asketisk

148

”Hazeliusafton — filmafton”, osignerad, Svenska Dagbladet 3/12, 1926.

61



filmestetik som var nérmast vetenskaplig i sitt uttryck. Folktomma och mycket ldngsamma
panoreringar Over Rorstrandsomréadets gérdar och fabrikslokaler, lastning pd prémar vid
Karlbergssjon, foljdes av helt statiska tagningar av arbetare som gick in och ur bild,
sammanklippta med sekvenser filmade frdn hogre byggnader ned &ver Rorstrands
fabriksomrade med sina manga skorstenar (for porslinsbranning).

Illustration 5.30-33 Vid sidan av att regissera filmen Bilder fran Rérstrands porslinsfabrik i Stockholm (1926)
fotograferade Torsten Althin flitigt de fabriksmiljoer som snart skulle forsvinna. Bilderna var tinkta som strikt
fotografisk dokumentation, men det &r uppenbart att Althin var en god fotograf. Bilder fran Tekniska museet.

Titeln Bilder frdn Rorstrands porslinsfabrik i Stockholm var illustrativ for filmens forsta del
paminde om den fotografiska dokumentation som Althin och Backstrom ocksa
genomforde. I jamforelse hade filmens senare delar mer karaktiren av s kallad industrifilm
med fokus pa hur processen att tillverka porslin de facto gick till. Man kan goéra den
filmhistoriska noteringen att Althins film om Roérstrand gjordes vid samma tidpunkt som
dokumentérfilm bérjade dyka upp som begrepp; ibland brukar det havdas att det var britten
John Grierson som myntade termen documentary i en recension av amerikanen Robert
Flahertys film Moana (1926). 1 filmhistorien betraktas ofta Flahertys film Nanook of the
North (1922) och Griersons (ndgot senare) filmer — gjorde i enlighet med hans idé om
creative treatment of actuality — som klassiska dokumentirer. Men da handlade det oftast
om att kinematografiskt iscensitta verkligheten — ”claiming the real” som en filmhistoriker
framhallit” — medan Althins Rérstrandsfilm snarare lit mediet trida i bakgrunden. Framfor
allt den forsta delen av Bilder frdn Rorstrands porslinsfabrik i Stockholm framstar pé flera
sdtt som en museifotografisk dokumentation i rorlig bild.

'* Brian Winston, Claiming the real (London: BFI, 1995).
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Bifallet fran publiken i den fullsatta Konserthussalen i december 1926 “var mycket
livligt” kunde Svensk skolfilm och bildningsfilm rapportera i en recension av denna
filmafton.”” Som papekats hade den inletts med ett foredrag av Althin dér han talat om film
och kulturhistorisk forskning, och ldgligt nog har hans foreldsningsmanuskript bevarats.
Aven om filmen #nnu inte var en lika stor “maktfaktor” som dagspressen, sa hade filmen
numera “allt storre inflytande savédl pa gott — som ont.” Direfter foljde en typ av
resonemang som varit bara alltfor vanligt under stumfilmperiodens debatter om mediet; mot
spelfilmen som "ndjes- och forstroelsemedel” stillde Althin den dokumentéra filmen ”som
undervisningsmedel”. Dikotomin var allt annat @n originell, mer intressant var hans
resonemang kring filmen som “hjilpmedel vid vetenskaplig forskning.” Anyo lyftes
filmarbete med industri- och hantverksproduktionerna 1923 fram som ett exempel pa att ’fa
i bild bevarade alla dessa mer eller mindre invecklade handgrepp vid verktygens och
maskinernas skotsel, som svarligen kunna beskrivas — de maste ses.” For Althin var film ett
slags uppdaterat visuellt &skddningsmedel (ljudfilmen l4g &nnu ndgra ar bort), en
aterkommande tankefigur inom museisektorn — liksom behovet av att dokumentera ett
hotande kulturarv. ”Att rddda i levande bilder medan tid ar”, som Althin uttryckte det.
”Vara museer med Nordiska museet i spetsen” har glddjande nog paborjat en
”filmverksamhet av vilken man har all anledning att vénta sig goda resultat.”

Léaser man mellan raderna i Althins manuskript forefaller han betraktat filmen som en
naturlig teknisk forlangning av de dokumentationstekniker som arkiv-, biblioteks- och
museisektorn tidigare anvént sig av. Om penna och anteckningsblock under 1800-talet
utgjort default, s& hade de “for rétt sd& linge sedan” utokats med fotografiet. Nér
”fotografikameran allméint borjade anvéndas och gjordes relativt litt att skota, blev darmed
givet ett vérdefullt redskap i museimannens tjinst.” Med introduktionen av filmen
paborjades nésta steg mot en dn mer fullodig dokumentation, &ven om rorliga bilder stédllde
den genuskodade “museimannen” infor betydande utmaningar. All kinematografi fodrade
ndmligen ”sérskild trédning och utbildning” for dessvdrre var det inte sa att vilken
“museiman” som helst kunde “’stélla upp en apparat och borja veva”. Och dyrt var det tyvérr
ocksa. Althin var emellertid noga med att papeka att den ena tekniken inte uteslot den
andra. “Filmkameran kan aldrig helt ersétta stillbildskameran och den kan ej eliminera
museimannens anteckningsbok, men den kan pa ett fortrdffligt sitt méangen géing
komplettera dessa saker.” Resonemanget antyder att Althin hade en genomténkt medial syn
pa dokumentationsarbete (utan att sidana termer anvéndes). Kultur- och industriarv kunde
endast fortecknas och avbildas med hjélp av medietekniker — som stringt taget inte utgjorde
substitut till varandra utan snarare komplement i en successivt utvecklad arsenal. Omvént
var det i skiftande mediala representationsformer som kultur- och industriarvet lagrades i
arkiv och pa museér.

Den typen av medieteoretisk jargong var forstéas inte uttryckligt framskriven i Althins
manuskript. Men som en ovanligt receptiv museiman hade han blick for att industri- och
kulturarv kunde (och borde) insamlas pa olika sétt. Althins syn pa dokumentationsarbete
var fargat av erfarenheterna fran Goteborgsutstdllningen, och kollegan Lenks propé att varje
kulturhistorisk expedition borde vara utrustad med automobil och filmkamera antyder att
kulturarvets bevarande var en fraga om att anvdnda de moderna tekniker som stod till buds.
Nu var Althins manus 1926 ett publikt féredrag och inte ndgon medieteoretisk uppsats, och

150 Kulturhistorisk filmvisning™, osignerad, Svensk skolfilm och bildningsfilm nr. 28, 1926.
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avslutningsvis — innan de olika kulturhistoriska filmerna visades — padpekade Althin att de
hade tre huvuduppgifter att fylla”. For det forsta var den hér typen av filmer "historiska
dokument och bora sdsom sddana behandlas och bevaras”, for det andra borde dessa filmer
kunna visas ”for den stora allminheten [och] vittna om livet och arbetet i gangna tider”, och
for det tredje kunde kulturhistoriska filmer anvdndas inom museisektorn och “direkt
utnyttjas i museisalarna for att forklara museiforemal och deras funktioner.” S& hade mediet
anvints utomlands, hivdade Althin, for film utgjorde ”ett utomordentligt sitt att
levandegdra museisamlingarna.” Hur det senare skulle ga till i mer praktiskt hdnseende 14t
han bli att forklara — och man kan notera att pa Tekniska museet kom film framgent inte att
anvindas pa detta stt.”!

KVALLSPROGRAM
péd Tekniska Museet den 4. maj 1943

Buss 69 fran Strandvagen 1 kl. 19.

Samling kl. 19.15 i Tekniska Museets férelasningssal.

Séllan eller aldrig. Visningar av fsljande filmavsnitt:
1. Bréllop p& manen.
2. Timmarnas dans ur "Fantasia”.
3. Sangen till livet (akt 1).
4, Klipp.

5. Don Quijote (slutakten).

Sk orja eller arkivdok t? Inledningsanférande av Intendent

Torsten Althin.

Mat och prat. Enkelt samkvdm med diskussion om framtida filmarkivering.

Kommitterade fér Filmhistoriska Samlingarna ha tillatit sig inbjuda ett
fatal filmvanner till denna sammankomst.

Illustration 5.34 1 ett foredrag 1926 ténkte sig Torsten Althin att film skulle anvéndas i landets museisalar for att
forklara utstallda foremal. Sa blev nu inte fallet, men pa Tekniska museet anordnades ofta filmkvéllar. Filmvisning
och diskussion om “framtida filmarkivering” stod pa agendan véaren 1943, liksom ett inledningsanférande av
Althin, ”Skosmorja eller arkivdokument?”. Titeln alluderade pa forestdllningen om att gammal film riskerade att
sluta som skokrdm — en utsaga som tillskrivs Henri Langlois, grundaren av Cinémathéque Frangaise 1936.

Den sista av filmerna som visades pd Konserthusets filmafton 1926 var Ernst Kleins
dansfilm Huppleken. Klein hade 1921 anstéllts pa Nordiska museet som amanuens, och som
beprovad regissor till filmen Stendldersmannen hade han 1922-23 gjort ett slags
kinematografisk  forstudie for Nordiska museet (och Goteborgsutstillningens

! Torsten Althin, “Filmen i kulturminnesforskningens tjinst”, foredragsmanuskript 1926. Tekniska museet /
Torsten Althins personarkiv F3—1. Titeln pa Althins foredrag 1926 var detsamma som det han holl i Géteborg
1922, innehallet var dock ett annat.
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Estlandssvenska avdelning) genom att med lanad utrustning frén SF spela in film i de forna
svenskbygderna pd Runé i Rigabukten. Att Klein anfortroddes ansvaret for museets
kulturhistoriska filmverksamhet foll sig darefter naturligt. Ofta betraktas Huppleken som
Nordiska museets forsta kulturhistoriska film; av de atta dansfilmer som stod fortecknade i
museets arsredogorelse 1927 var ”Huppleken, folkdans i Floda” placerad overst. Klein
menade att for folklivsforskningen sé var filmkameran ett odvertraffligt instrument.” Det
var ju sjilva rorelsen som stod i fokus; en “folklig dans kan icke beskrivas sdsom ’tva
polkasteg &t vinster, tva at hoger.” Inte ens en ordrik, konstnérlig skildring” kunde mita
sig med “nagra tiotal meter vil tagen film.” Foljaktligen var Huppleken en kort etnografisk
film som endast innehdll ett par statiska sekvenser — men desto fler utforliga textskyltar som
beskrev dansens olika moment: ”Dérpa borjade alla pojkarna att "huppa’. Det dir var
skdmtsamt menat och ju mera livade de voro, desto virre hoppade de och desto langre hollo
de pa.”

Forr i vérlden, innan vals, polka

och andra nyheter, jazzen att fortiga,

blivit pd modet, dansade Flodafolket
sina egna gamla lekar.

Sedan kom “fordansen‘’. Eit par be-
talade en styver &t spelmannen for
raften aft dansa runt framfér honom.
De andra dansade for sig runt golvet.
Dansen gick vissa takier medsols, s&
slog man ihop hédnderna och snurrade
motsols. Par efter par betalade for
“férdansen‘ tills ingen ville spendera
mer. Till sist blev det ndgra varv pa
kopet fér dem som inte ville sluta. i
Den dansen kunde ta timmar. A\l ‘

i L.

Illustration 5.35-40 Istillet for jazz — Huppleken (Nordiska museet, 1926). Ernst Kleins film spelades in pa

riksspelman Olof Tillmans géard i Forsgirde i Floda socken, Dalarna. Adrian Bjurman fran Svensk Filmindustri
stod for foto.

Sa ménga pojkar var det nu inte som dansade, snarare mogna (och éldre) man och kvinnor
for det var ett lokalt folkdanslag som upptrddde framfor Klein och hans filmteam fran SF.
Det besynnerliga ar alltsd att Nordiska museet pébdrjade sina kulturhistoriska
filminspelningar med iscensatta rekonstruktioner. Huppleken dokumenterade en traditionell
dans fran ”forr i virlden”, och de som dansade hade fatt lira in den. ”Ofta &ar det icke
mdjligt att fa de gamla, som minnas en polka fran sin ungdom, att dansa framfor kameran”,
tillstod Klein. Och i sana fall ”fanns ej annan rad att lata yngre folk i orten lara sig dansen
av de gamla.”152 Klein 14t paskina att det da foreldg ett naturligt generationsutbyte av
erfarenhet, dér traditionell kunskap om &dldre danser dverfordes till en yngre generation.
Men sé var inte alltid fallet. Samtidigt uppvisade Huppleken naturligtvis en dans som
verkligen existerat; att den var en historiska rekonstruktion innebar inte med nédvéndighet
att den var mindre autentisk. I ndgra andra fall valde Nordiska museet att uttryckligen spela

"2 Ernst Klein, ”Gamla danser pa film”, Svensk skolfilm och bildningsfilm nr. 30, 1927.
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in dansfilmer vilka betecknades som “rekonstruerade”. Filmen Tre svenska kontradanser
(1926) spelades till exempel in med utgangspunkt i dansinstruktioner fran ett manuskript pa
Kungliga biblioteket som var daterat till 1785."

Sommaren 1926 anvidnde Nordiska museet alltsd dverskottsmedel pa 3000 kronor fran
Statens biografbyra for att paborja dokumentation av den svenska allmogen i rorliga bilder.
Museet hade dven fatt tillskott fran statens lotterimedel, och 1926 framstéir som ett markesar
for institutionens insamlingsarbete. Bakgrunden till forfogandet av 6verskottsmedlen var en
skrivelse som museets davarande styresman Gustaf Upmark (1875-1928) skickat ™till
Konungen”; Upmark (den yngre) var chef for Nordiska museet och Skansen 1913-28 (och
son till Nationalmuseums tidigare chef med samma namn). Ansdkan stilldes direkt till
beslutande organ och inte till "statens filmcensurverksamhet”. Upmarks skrivelse skilde sig
inte ndmnvért fran andra propder om filmens pastddda betydelse. Han framholl att mediet
var ett medel (bland flera) for att bevara det “mycket omfattande komplex av
kulturforeteelser [av] stor betydelse for forstielsen av gangna tiders liv och forhédllanden i
svenska bygder [vilka nu] var starkt underkastade ombildningens lag.” Att nd insikt och
kunskaper om den svenska allmogen handlade inte om enskildheter; det var ett forganget
kultursystem som museet ville at, och da spelade film en viktig roll. ”Nya och storslagna
mdjligheter”, hade enligt Upmark Oppnat sig “genom anlitandet av filmen som
avbildningsmedel.”154 Lockelsen med filmen lag i dess kapacitet som temporal
dokumentationsteknik. S& fort man hade med en “fortskridande process” att gora, skrev
amanuens Lenk 1926, samma &r som Upmarks skrivelse, ”finns intet som ens
tillndrmelsevis bevarar sjélva livet som filmen.”'™ T s matto ar det uppenbart att Nordiska
museet betraktade filmen som mer dn ett komplement. Mediet utlovade en sorts
sanningsansprak nédr det handlade om att dokumentera béde vardags- och arbetslivets
tidsliga forlopp. Men sa vérst langa dokumentira upptagningar var det till en bdrjan inte
fraga om. De flesta av museets tidiga filmer var korta, oftast bara ett par minuter.

Museimannen Bengt Nystrom skrev redan pa sjuttiotalet en utmirkt oversikt over
”Folklivsfilmen och Nordiska museet”. Dér framholl han att Kleins dansfilmer
dominerande inspelningsverksamheten 1926-28, samt att det 4ven gjordes “’kortare filmer
som belyste vinterfiske med not ... sjéfagelskytte i Sérmlands skédrgard” liksom “troskning
med slaga pa Skansen.”' ™" 1 praktiken var det inte speciellt utdragna skeenden som da
filmades. Anledningen var ckonomisk; att spela in med inhyrda SF-kameramidn som
filmade pa 35 mm var dyrt. Upmark hdvdade 1926 att museet hade kapacitet att arligen
filma 30005000 meter, vilket hade motsvarat tva till tre timmars film. Men de 5000 kronor
som Nordiska museet tilldelades 1927 rackte endast till ett par korta filmer med “’skanska
danser, vilka pa anmodan av Skansen indvats vid Tomelilla folkhé')gskola.”157 Den
aterkommande referensen till det kulturhistoriska friluftsmuseet Skansen (som invigts 1891)

'3 »Filmupptagning”, Redogdrelse for Nordiska museet 1926 (Stockholm: Norstedt, 1927), 67.
% Gustaf Upmark, skrivelse Till Konungen” 7/5, 1926. Nordiska museets arkiv, Ambetsarkivet, Utgiende
korrespondens.

'3 Lenk 1926.

' Bengt Nystrom, “Folklivsfilmen och Nordiska museet”, Sista lasset in: studier tillignade Albert Eskeréd 9 maj

1974 (red.) Goran Bergengren, Heidi Henriksson & Matyas Szabo (Stockholm: Nordiska museet, 1975), 54.

7 »Filmupptagning”, Redogérelse for Nordiska museet 1927 (Stockholm: Norstedt, 1928), 62.
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ar illustrativ. Skansen formades ju till en plats for att visa folkliga seder och aktiviteter som
just folkdans; liksom pa film representerades dar allmogekulturen for en vidare publik.

Atskillnaden mellan strikt dokumentation och iscensatt representation var ocksa
uppenbar i det sdtt som museets filmer forlitade sig pa forklarande textskyltar — filmerna var
ju stumma. For att pedagogiskt askadliggora vad museifilmerna handlade om behdvde de
aterkommande forklaras; dven den kortaste film innehdll manga textskyltar. Samtidigt var
det uppenbart i fler av dem att de ménniskor som avbildades talade in i kameran. I filmen
Hustimring (1928) forevisade exempelvis tvd dldre mén traditionellt hustimmerarbete.
Samtidigt som de med sina yxor hogg till virke, borrade och dymlade stockar smépratade de
med varandra, pekade och skrattade, uppenbart litt forligna av den nérvarande
filmkameran. Den typ av dokumentdr nirvaro som filmerna ville ge sken av bar darfor
ocksd tecken pa den neutralt deltagande observationens omdjlighet. Nordiska museets
kulturhistoriska filmerna var i s& matto i princip alltid performativa; de visade upp och
iscensatte en aktivitet infor filmkameran &ven om regissoren strivade efter att vara sa
objektiv som mojligt.

Nordiska museets kulturhistoriska filmer skulle under trettiotalet bli allt langre, och allt
mer efterlikna det som vi idag forstir som dokumentérfilm. Under samma period uppstod
dven begreppet “folklivsfilm” som en gemensam genrebeteckning for de filmer som museet
spelade in. Men under tjugotalet hade filmmakandet en annan karaktér. En viktig anledning
till att museets kulturhistoriska filmer i borjan var korta hade att goéra med det faktum att
overskottsmedlen uttryckligen ockséd skulle anvdndas for att inrétta ett filmarkiv. Stodet
handlade bade om att mdjliggora filmproduktion liksom upprittandet av ett filmarkiv med
kulturhistoriskt innehall”, som museets arsberittelser dterkommande inskérpte. Kleins
manga dansfilmerna utgjorde “de forsta bestdndet i museets ﬁlmarkiv”,158 framholls det i
redogorelsen for ar 1926.

Med tanke pa de sdtt som kulturhistoriskt film anvindes pad Goteborgsutstillningen
1923, for att inte tala om resonemangen i Folkminneskommitténs slutbetinkande 1924,
ligger det néra till hands att tro att &ven andra svenska kulturarvsinstitutioner skulle varit
intresserade av att anvianda film da Overskottsmedlen uttryckligen gick till siddana
kinematografiska initiativ. Men vare sig Nationalmuseum, Historiska eller Tekniska museet
ansokte om pengar. Vid sidan av Nordiska museet var det bara AB Hasse W. Tullberg som
1931 erholl medel for en produktion med kulturarvskoppling; bolaget 6nskade da gora en
film som var “avsedd att visa, huru ett skulpturverk framstilles.”'” Tullberg var under
1920-talet en driftig aktdr pa industrifilmens félt; bolagets mest bekanta film var
formodligen Sverige och svenska industrier (1921) med en ung Greta Gustafsson i rollen
som foreviserska. Nordiska museet arbetade inte med Tullberg — men vél med Svensk
Filmidustri. Samarbetat hade samma karaktir som under inspelningarna till
Goteborgsutstillningen, med den skillnaden att SF nu inte stod for kostnaden. Om Klein i
borjan av tjugotalet lanade utrustning fran SF, utférdes de senare inspelningarna alltid med
ett mindre filmteam och kameramin fran det stora filmbolaget. I en internt musei-PM strax

%8 »Filmupptagning”, Redogérelse for Nordiska museet 1926 (Stockholm: Norstedt, 1927), 67.

' Kungl. Maj:t proposition till Riksdagen angéende statsverkets tillstand och behov under budgetaret 1932/33,
https://www.riksdagen.se/sv/dokument-lagar/dokument/proposition/angaende-statsverkets-tillstand-och-behov_DT

301b1/html (senast kontrollerad 1/4, 2020).
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fore jul 1926 rapporterade Klein till exempel att flera danser nyss spelats in i Dalarna.
”Upptagningarna ombesorjdes av aktiebolaget Svensk Filmindustri genom fotografen
Gustaf Boge jamte tva bitrdden under min ledning.” Nordiska museets filmproduktion var
déarfor 4 den ena sidan strikt professionell med forankring i den samtida filmbranschen, &
den andra sidan intern och hantverksmaéssig. SF stod for tekniskt know-how och var en
nddvindig samarbetspartner for museet, inte minst betriffande de professionella fotografer
som bolaget stéllde till forfogande med namnkunniga filmfotografer som Adrian Bjurman,
Gustaf Boge och (senare) till med Julius Jaenzon. Men det var museet som redigerade och
iordningstéllde filmerna; ”’sé snart filmerna framkallats skall de av mig forses med texter,
varefter de inforlivas [i] samlingarna”, avslutade Klein."”

I sin skrivelse 1926 till kungen framholl Upmark att Nordiska museets filmverksamhet i
forsta hand var dgnad at “’det rent kulturhistoriska bevarandet”, men han tillstod att filmerna
skulle kunna anvdndas inom skol- och foreldsningsverksamhet. Om museet nyttjade
SF-fotografer for produktion av film etablerades &ver tid dven ett professionellt samarbete
med SF:s skolfilmsavdelning genom att den senare inforskaffade visningsréttigheter och
mdjlighet att distribuera (och forteckna) somliga museifilmer i sin skolfilmskatalog. De
flesta industri- och hantverksfilmerna fran Goteborgsutstillningen 1923 ingick exempelvis i
denna katalog. Betridffande Kleins korta dansfilmer fran 1926, liksom filmen om “tréskning
med slaga pa Skansen”, rapporterades det att SF “kopt kopieringsritten till sammanlagt
omkring 350 meter av [dansfilmerna] for sin skolfilmsavdelning.” Vilken summa det
handlade om framgick inte, annat 4n att “upptagningarna [blivit] ekonomiska for museet.”
! Med andra ord tillkom &tminstone en del finansiering for museets filmproduktion genom
sddan rittighetsforsédljning. Filmhistoriskt fick dessa transaktioner dock stdrst betydelse
eftersom skolfilmsavdelningen framst distribuerade korta filmer och dérfor klippte ned de
kopior som hyrdes ut till landets ldroverk. Kleins film Stendldersmannen hade ju 1919
producerats av Skandia, och efter bildandet av SF ingick filmen — eller snarare filmerna
(den var i tre delar) — i skolfilmsavdelningens utbud. Men den kom dér att distribueras i
flera olika versioner, och det var alltsd dven fallet med Kleins dansfilmer som SF
inforskaffade utsnitt av. Alla filmer som ingick i SF:s skolfilmsutbud hade titel, officin och
langd i meter fortecknade. For i lektionssammanhang handlade det om att visa en serie med
instruktiva och pedagogiska kortfilmer: En forsfird utfor Ule dlv (125 meter), En holldndsk
smastad (115 meter) eller Ett dryckesgille i svartaste Afrika (260 meter) — for att citera
nagra geografiska smakprov ur SF-katalogen 1924-25.'"

For flertalet av de kulturhistoriska filmer som Nordiska museet producerade
tillsammans med SF var det i skolfilmssammanhang som de nadde sin storsta publik. Men
exakt vilka versioner det da handlade om é&r inte ldtt att veta. Forteckningen &ver skolfilmer
hos SF blev med aren alltmer omfattande, med stindigt uppdaterad information om nya
skolfilmer i tidskrifterna Svensk skolfilm och bildningsfilm och Virdefilm. Att Berg hade ett
séarskilt gott 6ga till Nordiska museet och dess filmverksamhet framgar dels av att flera

'% Ernst Klein, ”PM anggende filmupptagning i Dalarna 16-19/12, 1926”. Nordiska museets dmbetsarkiv, serie

F2D Alfabetiskt ordnade handlingar.
"' »Nord. Museets kulturhist. filmningar”, osignerad, Svensk skolfilm och bildningsfilm nr. 32, 1927.

' For flera filmexempel, se Bildningsfilmer tillgingliga for skolor, foreldsningsforeningar, social
upplysningsverksamhet: sdsongen 1924-25 (Stockholm: Svensk Filmindustri, 1924).
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museifilmer (i en eller annan form) kom att ingé i skolfilmsutbudet, liksom att tidskriften
Svensk skolfilm och bildningsfilm ofta rapporterade om vilka filmer som museet spelat in. I
slutet av tjugotalet anvinde Berg till och med (aterkommande) ett citat av Sigurd Erixon —
vars titulatur, ”Fil. Dir, t. f. styresman for Nordiska museet” gav prestige — for att gora
reklam for sin tidskrift.

Det forelag med andra ord en sorts symbios mellan SF:s skolfilmsavdelning och de
kulturhistoriska filmer som Nordiska museet producerade. De senare ronte publik
uppskattning pa museets foreldsningsaftnar och omtalades dven regelbundet i dagspressen.
”Flera kulturhistoriska filmer” 6nskade Nordiska museet spela in, kunde Svenska Dagbladet
till exempel rapportera varen 1931. Museindmnden hemstéllde att 6000 kronor ur
“biografbyrans overskottsmedel” borde anvéndas for att bland annat filma “primitiva jakt-
och fangstmetoder i sddra Lappland”, valborgsméssofirande i Dalarna liksom ett
traditionellt bondbrdllop i norra Héirjedalen.164 Om Erixon under de expeditioner och
etnologiska féltarbeten han ledde for museet rikning mellan 191634 successivt skaffade
sig en systematisk kunskap om landsbygdens folkkultur, sa kdnnetecknades museets
filmarbete mer av slumpmaéssiga nedslag. Vid sidan av Kleins dansfilmer (som spelades in
pd flera orter) priglades museifilmandet faktiskt inte av nigon genomtiankt eller
strukturerad kinematografisk kartering. Snarare forefaller det varit tillfdlligheter eller
personliga intressen som styrde vad som skulle dokumenteras i rérlig bild.

Inom kulturarvssektorn forefaller dock Nordiska museets filmer och de sétt som de
distribuerades via SF:s skolfilmsavdelning inneburit ett visst kulturellt anseende och
genomslag. Kulturhistorikern Ivar Schnell kunde exempelvis 1932 beklaga sig i tidskriften
Fornvinnen att det fanns sa fa arkeologiska skolfilmer. Fornlamningar var visserligen inte
speciellt kameravinliga, ”ty det moment av rorelse uteblir, som ar nodvéndigt pd en
filmbild.” Men Schnell var bekymrad Over att det endast fanns tva filmer i SF:s digra
skolfilmskatalog som behandlade fornminnen, “bégge upptagna for mycket linge sedan”, i
jamforelse med de ménga folklivsfilmerna. Glddjande nog kunde Schnell informera om att
en arkeologisk undersokningsfilm spelats in under ”hosten 1931 vid undersokningen av ett
gravfilt fran folkvandringstid pd tomten for det blivande Karolinska sjukhuset” i
Stockholm. Genom ett samarbete med SF hade bildserier upptagits under
utgriavningsarbetets gang, vilka déirefter sammansatts till en skolfilm med titeln Jorden
ger.” Tyvirr, var Schnell tvungen att tillsta, kom genom ”ett misstag ndgra av bilderna att
makuleras, varfor den slutliga filmen icke upptager alla de moment i undersdkningen som
ursprungligen avsetts.” "

' T ett flertal annonser i tidskriften Vérdefilm 1927 och 1928 ingick reklam for bade nya titlar i SF:s

skolfilmskatalog liksom reklamartade citat fran olika personer (som Sigurd Erixon) vilka menade sig uppskatta
tidskriften Svensk skolfilm och bildningsfilm. Citatet fran Erixon 16d: “Det &r med film som med vissa
njutningsmedel: ju mer man sett, desto mer vill man se. Pa samma sétt som med Svensk skolfilm och bildningsfilm.
Allt kvickt och sant till trots, som redan statt dar, sa véntar jag redan pa ndsta nummer. Harav kan man mojligen
draga den slutsatsen att [tidskriften] dr ett njutningsmedel. Dock nyttigt.”

1% »Flera kulturhistoriska filmer”, osignerad, Svenska Dagbladet 3/3, 1931.

1 Tvar Schnell, ”Film och folkminnen”, Fornvéinnen nr. 27, 1932.
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Upptagen 1929, under

Nordiska Museets FODERFANGST ledning av

. OLA BANNBERS.
MOSSTAKT i Dalarna,

Alvdalens socken. Fotograf
BRISTOL WIKSTROM.

kulturhistoriska filmer.

En annan form av stack ir

"mosskuggen”. Den anordnas

vid en hég stubbe, i vilken
tva bjorkvidjor infistas.

Illustration 5.41-49 En mossig film — Foderfangst (Nordiska museet, 1929) i regi av Ola Bannbers — som under
trettiotalet ansvarade for Nordiska museets filmverksamhet. Skérdande av renlav (vitmossa) hade av tradition inom
allmogen “varit féremal for insamling och utgjort ett viktigt kreatursfoder.”

Man far formoda att Nordiska museets samarbete med SF tjinade som forebild for denna
fornminnesfilm, dven om misséden tillkommit. Har fanns ocksé en viss diskrepans mellan
hur SF betraktade film i1 jamforelse med kulturarvssektorn; skolfilmer skulle vara
instruktiva och larorika, men de var inte vetenskapliga dokumentationer. Nordiska museets
filmverksamhet var mer vetenskap &n pedagogik — och det var darfor som SF kopte
rattigheter till utsnitt av filmerna. Under Kleins ledning av museets filmverksamhet var
dock samarbetet med SF en nodvéndighet. 1929 fick han emellertid nya museiuppgifter och
filmmakandet kom darefter att sortera under ”Etnologiska undersékningen”, den
museiverksamhet som hade Erixon till chef. Han 14t i sin tur amanuens Ola Bannbers
(1887—-1958) fa ansvar for museets filmer, och forsokte dessutom att gora inspelningarna
mer kostnadseffektiva (och mindre beroende av SF) genom att experimentera med olika
smalfilmsformat. Sommaren 1929 regisserade Bannbers filmen Foderfingst i Dalarna med
SF-fotograf, medan Erixon och Nordiska museets fotograf Olof Ekberg i “experimentsyfte”
spelade in “ett mindre antal ’smalfilmer’ av dldre timringsmetoder [samt] vissa
jordbruksscener.” Det framhdlls att dessa inspelningar var synnerligen ldmpliga ”{or kortare
upptagningar vid museets underséikningsresor.”166 Ett ytterligare steg mot en egen
filmverksamhet togs nir Ekberg é&ret dédrpd pa egen hand spelade in kortfilmen
Spankorgstillverkning i Mora (1930).

' »Filmupptagning”, Redogérelse for Nordiska museet 1929 (Stockholm: Norstedt, 1930), 54.
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SPANKORGSTILL-
VERKNING
Filmen upptagen i Mora
sn, Dalarna, ar 1930 av
Olof Ekberg

Hur en korg vaxer fram.

Spanen hopliggas till det

parti, som bildar
bottenytan

Ilustration 5.50-58 Nordiska museets fotograf Olof Ekberg spelade 1930 in kortfilmen Spdnkorgstillverkning i
Mora. Stillbilderna ur filmen ar ndgot suddiga — men det framgér anda med all 6nskvird tydlighet att det var sjélva
hantverket som stod i centrum (snarare &n de lika skickliga som anonyma personerna som utférde det).

Léaser man i Nordiska museets arsbocker forefaller filmverksamheten i borjan av trettiotalet
foljt tre spar. For det forsta hade mediet nu en organisatorisk forankring med en tydlig
koppling till Erixons etnologiska undersokningar; i &rsbockerna diskuterades filmen
foljaktligen under rubriken “Filtarbeten”. Inom Erixons verksamhet gjorde Bannbers, for
det andra, filmer med hjilp av SF. Han kom att spela in hela 21 kulturhistoriska filmer
under trettiotalet. For det tredje fortsatte Erixon med sin egen smalfilmsverksamhet. 1
samband med intendenten Erixons undersdkningsresor [har] omfattande upptagningar gjorts
med 16 mm filmkamera, framfor allt av jordbruksarbete och i de flesta fall med herr Olof
Ekberg som fotograf,”167 hette det i redogdrelsen for ar 1929. Aret dirpa gjorde samma
herrar upptagningar i Ostergdrland “av jordbruksarbete och midsommarfirande.”'” Men
dérefter forefaller inte Erixon haft anledning att fortsdtta sin dokumentation med
smalfilmskamera; kanske tyckte han inte att resultatet var tillfredsstdllande. Efter det att
Erixon 1934 tilltratt den Hallwylska professuren hade han under alla forhéllanden inte tid
att sjdlv filma mer.

17 »Filtarbeten”, Redogorelse for Nordiska museet 1929 (Stockholm: Norstedt, 1930), 286.

168 »Riltarbeten”, Redogdorelse for Nordiska museet 1930 (Stockholm: Norstedt, 1931), 332.
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\ER

Filma med Pafhé?Q.S mm. breda film!

Det ar lika billigt och latt som vanlig fotografering.
Besok oss eller begar katalog.
T D L | E N KUNGSGATAN 19
N E Q LIE S STOCKHOLM

Illustration 5.59 I skarven mellan 1920- och 1930-tal anvénde etnologen Sigurd Erixon flitigt smalfilm pé sina
undersokningsresor for Nordiska museet. Kanske var det denne namnkunniga folklivsforskare som gjorde att
Nerliens annonserade for smalfilm i museets tidskrift Fataburen 1932. Aven om det med en Pathékamera skulle
vara lika litt att filma som att fotografera, sa fick filmen inte samma forankring i kulturarvssektorn som
fotomediet.

Av de filmer som Bannbers spelade in &dr formodligen Svedjebruk — med undertiteln, “en
film om skogsmarkens brukning” — den mest kiinda. Atminstone kallades den redan 1975
for ”en av ’langkorarna’ i museets pedagogiska verksamhet.”'® Filmen spelades in under
tre ar, 1930 till 1932 med hjdlp av SF-fotograferna Gustaf Boge och Ragnar Westfelt i
Floda socken i Dalarna. Bland de kulturhistoriska filmer som Nordiska museet producerade
var Svedjebruk formodligen den som kom nédrmast de kinematografiska ideal som Althin,
Lenk och Upmark forestéllt sig vid mitten av tjugotalet; att med filmens hjélp avbilda
langre tidsliga forlopp. 1 Svedjebruk fortitades namligen péd en halvtimme en treéarig
jordbruksform som innebar att skog bridndes och sedan nyttjades for odling. Det “forsta

1% Nystrém 1975, 56.
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arets” langsamma panoreringar 6ver en skogsglénta, med nérbilder av slit och slédp med att
falla trad och sly och dra ut stammar och grenar pa ett filt, kombinerades effektfullt av
Bannbers under det “andra édret” da de torkade riset och grenverken bréndes i rokfyllda
bilder — och dér det snabbt géllde att slidcka elden i kanterna med granruskor. Dérefter gick
bonderna och planterade utsdde i askan. "Tredje aret. Sveden skdrdas” innebar till sist
ytterligare en skarp visuell relief ndr samma brinda félt nu statade med hogvaxt rdg som
vajade i vinden. Ragen skordades och féstes slutligen pd hdga héissjor for torkning. Till
skillnad fran méanga andra museifilmer anvinde Svedjebruk fa textskyltar, filmen forlitade
sig istdllet pd ett ansléende bilder som inte behdvde ndrmare forklaring. Samtidigt:
svedjebruk forekom i storre delen av Sverige fran forhistorisk tid fram till 1800-talet, men i
borjan av 1930-talet var det knappast en odlingsform som anvindes i ndgon stdrre
omfattning. Liksom i flera av Nordiska museets andra kulturhistoriska filmer handlade det
med andra ord om att for filmkameran rekonstruera och iscensdtta en dldre
jordbrukstradition.

Illustration 5.60 Tjugo ar fore det att Ola Bannbers iscensatte ett traditionellt svedjebruk i Dalarna for sin
filmkamera, s fotograferade Nils Keyland svedjelandsbrianning i Varmland 1911. Fotografi fran Nordiska museet.

Museifilm — for arkivet

Andra virldskrigets utbrott innebar att statens reservationsanslag for kinematografiska
dndamal drogs in. Mot slutet av trettiotalet hade Nordiska museet fortsatt med sin
filmverksamhet, men frén 1939 var man tvungen att finansiera den ur ordinarie budget.
Dokumentationsarbetet med 16 mm smalfilm fortsatte delvis inom ramen for ”Etnologiska
undersdkningens verksamhet”, dértill genomférdes olika historiska rekonstruktioner av
arbete och liv.'” Under vinjetten “Skansenfilm” spelade fotograf Ekberg exempelvis in
Herrgardsmiddag (1939), en film “om 1700-talets kokkonst och bordseder” upptagen pa

1% “Fjltarbeten”, Redogorelse for Nordiska museet 1938 (Stockholm: Norstedt, 1939), 269.
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Skogaholms herrgérd pa Skansen. Som ett slags historiedtarna avant la lettre rekonstruerade
filmen en herrgardsmiddag under frihetstiden: ”Unghonsen rensas, binds upp, forvillas och
fylls for att bli ingredienser i den vélkryddade oxkéttsoppan.” Figuranter upptradde i
tidstypiska kldder och mat tillagades pé traditionellt vis. Men Herrgdrdsmiddag var en
ganska slitstruken film som mest paminde om de kinematografiska iscensittningar som
gjordes redan under Stockholmsutstéllningen 1897.

Under trettiotalet var filmen inte lingre nigot nytt medium, béde radio och television
(&tminstone utomlands) géllde nu som de senaste tekniska nymodigheterna. Filmen var
emellertid mer populdr &n ndgonsin som ndjesmedium (men knappast som vérdefilm”).
Den amerikanska filmindustrin i Hollywood dominerat virldsmarknaden; Hollywoodfilmer
var genom hela trettiotalet dubbelt s& populdra som svenska spelfilmer. 1930 séldes det
néstan atta miljoner biobiljetter i Stockholm — 1939 var siffran uppe i 14 miljoner.171 Efter
ljudfilmens genombrott blev det alltmer uppenbart att ocksa filmen hade en historia som
borde dokumenteras. Kring 1930 borjade de forsta filmhistoriebdckerna att publiceras, titt
foljda av dokumentirfilmer om mediets historia. Som en foljd bdrjade det dven att
uppmaérksammas att film inte var det stabila bevarandeinstrument man tidigare trott. Nastan
alla filmer som spelades in fram till andra vérldskriget hade en filmbas bestdende av nitrat,
vilken o6ver tid 16ste upp sig sjdlv och till och med kunde sjélvantdnda. Argument for att
bevara film fick en annan innebdrd, och géllde nu inte heller endast dokumentéra filmer.
Snarare var det filmens funktion som mass- och underhallningsmedium — och ibland rentav
konst — som utgjorde drivkraft for etableringen av institutioner med filmarkivarisk
inriktning. Filmen blev ett medium att spara och inte enbart att bevara med. 1935 inrdttade
Museum of Modern Art i New York en filmavdelning med vidhdngande arkiv, samma é&r
invigde Joseph Goebbels det tyska Reichsfilmarchiv i Berlin. Ett ar senare lyckades Henri
Langlois dvertyga den franska staten om behovet av en institution som skulle ta sig an
filmen. Cinémathéque Francgaise blev med tiden vérldens storsta arkiv for film och en plats
dér mediets historia holls levande genom kontinuerliga visningar. I Sverige var det Torsten
Althin som axlade samma ansvar. Hans tidiga intresse for film gjorde att han fran 1933 I4t
det Svenska Filmsamfundet bild-, text- och filmarkiv fysiskt lokaliseras till Tekniska
museet — fran 1940 under namnet Filmhistoriska samlingarna.172

Det ar virt att framhalla att fore det att Svenska filminstitutet bildades 1963, sa hade
filmen i Sverige en tydlig forankring i museisektorn, bade i filmarkivariskt hanseende och
betraffande dokumentation av kulturarv i rérlig bild. Négon statlig filmpolitik var det dnnu
inte frigan om, men genom de Filmhistoriska samlingarna p&d Tekniska museet byggdes
gradvis ett filmarkiv upp med stillbilder, filmbdcker, tidskrifter, programblad och ett fatal
filmer. Ambitionen var att etablera ett filmmuseum; ”samlingarna omfatta & ena sidan
féoremal av museal karaktir, 4 andra sidan arkivmaterial”, kunde forestandaren Einar
Lauritzen framhalla i Tekniska museets arsbok 1940."” Filmhistoriska samlingarna blev

""" Furhammar 1991, 133.

' For en vidare diskussion, se Pelle Snickars, “Arkiv”, Film och andra rérliga bilder: en introduktion (red.) Anu
Koivunen (Stockholm: Raster forlag, 2008).

' Einar Lauritzen, ”Svenska Filmsamfundets samlingar”, Daedalus 1940 (Stockholm: Tekniska museet, 1940),
107.
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1946 ocksd medlem i den internationella samarbetsorganisationen FIAF (Fédération
Internationale des Archives du Film).

Illustration 5.61 Film pa museum — ”Den vita dukens teknik” 6ppnade 1939 pa Tekniska museet i samarbete med
Svenska Filmsamfundet. Pd bilden syns en tysk Ernemann- och en fransk Pathékamera, och bakom skymtar den
trd- och platmodell av helvetet som samfundet da nyss deponerat pa museet, vilken tidigare anvénts av den danske
regissoren Benjamin Christensen i hans film Héxan (1922). Fotografi fran Tekniska museet.

Under femtiotalet tillkom ytterligare ett bildmedium for representation av kulturarv,
televisionen. Som jag tidigare papekat i min diskussion om film p& Nationalmuseum 1919,
s& var Lennart Ehrenborg en tidig producent av tv-program om kulturarv.'* Noterbart éir att
dldre film kom att ateranvdndas i tv; mediearkivarisk recycling hade har stillvis
kommersiella fortecken. Svenska Bio hade redan i borjan av tiotalet etablerat ett
journalfilmsarkiv, och 6ver tid kom SF att dteranvénda detta arkivmaterialet i atskilliga nya
filmproduktioner — for att 1964 silja journalfilmerna med god fortjanst till Sveriges Radio.
Det dr bara att “vélsigna den dldre SF-journalen for det ovérderliga bildarkiv fran filmens
forsta artionden som den samlat och bevarat”, prisade journalfilmaren Gunnar Skoglund nir
SF 1944 firade 25-arsjubileum. ”Sena tiders jourhavande inom SF-journalen har haft stor
glddje av arkivets sédllsamma bilder. Publikens glddje har inte varit mindre stor infor de
festliga repriser av flydda tider som journalarkivet kan bjuda pé.”175

Ocksa pé Nordiska museet fortsatte filmverksamheten under krigsdren, om 4n i mindre
skala. Vid négra filminspelningarna mot slutet av trettiotalet hade Bannbers assisterats av
etnologen Albert Eskerdd (1904-1987) vilken framdver framstod som den museiman som
intresserade sig allra mest for filmen och dess museala mojligheter. Eskerod filmade

" For en diskussion, se Pelle Snickars, “Tidiga medieformer — om televisionen d& och nu”, TV-pionjdrer och fria
filmare. En bok om Lennart Ehrenborg (red.) Malin Wahlberg & Tobias Janson (Stockholm: Mediehistoriskt arkiv,
2008).

' Gunnar Skoglund, "Om kortfilm och journalreportage”, Svensk Filmindustri tjugufem dr: en bok om
Sfilmproduktion och biografrirelse (Stockholm: SF, 1944), 156-157.
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sdlklubbning i Roslagen, repslagning i Skéne och kyrkbéatsbygge i Dalarna. 1941 lyckades
han och museet ordna finansiering fran Stockholms stadsmuseum och SF f6r en film om en
seglande roslagsskuta, Roslagens sista jakt — Sofia af Linna. Den fotograferades av Julius
Jaenzon, stumfilmstidens mest berdmde svenske filmfotograf. Ett &r senare publicerade
Eskerdd en artikel i Fataburen som han kallade for “Folklivsfilm”, en bitter lamentation
over bristen pa intresse fran marknad och stat for att dokumentera kulturarvet i rorlig bild.
Eskerod papekade att folklivsfilm inte var ndgon nyhet, men att mediet trots allt fortfarande
var det tekniska hjdlpmedel som givit museisektorn mdjligheten “att fanga och foreviga det
liv som forsvinner.” Han beklagade sig 6ver likgiltigheten fran statens sida, for 1 jimforelse
med den nojesskatt som statsmakten drog in via biografnédringen sa var stodet for museal
filmverksamhet minimal. ”Det synes bittert och beklagligt, om det icke skall vara mojligt
att fasta pa filmremsa &tminstone de allra viktigaste av de kulturformer, som undan for
undan forsvinner.” Trots erfarenhet av att samarbeta med SF hade Eskerdd inte heller nagon
tilltro till marknaden. Visst fanns de dokumentérfilmer, som exempelvis Robert Flahertys
Man of Aran (1934) som “utan tvivel [var] stor filmkonst.” Men vare sig spelfilm eller
dokumentira iscenséttningar (som i Flahertys film) kunde jamforas med folklivsfilmen.
”Jag tror det dr mycket fi4 svenska [spel]filmer hittills, som av den kulturhistoriske
fackmannen skulle kunna anfértros rollen av dokument”, menade Eskerdd, ”folklivsfilmen
ar den ur dkthetssynpunkt bésta upptagningen.”I76

Albert Eskerdds tilltro till filmen var stor — men ur ett filmhistoriskt perspektiv ar det
uppenbart att det inte foreldg ndgon storre skillnad pad den typ av folklivsfilm som han
vurmande for och andra dokumentira filmstilar som gradvis etablerades: observationsfilm,
cinéma vertité eller direct cinema strivade ju samtliga efter ett sanningsenligt forhallande
till det som avbildades. Over tid kunde till och med rena bestillningsfilmer ses som ett slags
folklivsfilmer. Med bestillningsfilmen Lucia i Falun (1938) startade till exempel Dalarnas
allra flitigaste filmare, Sven Nilsson (1909-82) en remarkabel karridr. I fler an 500
smalfilmer (pd 16 mmm) kom han att dokumentera Falun och skildra miljéer och hiandelser
i landskapet Dalarna — filmer som sedermera donerades till Dalarnas museum.’”’ Nilssons
filmer blev med tiden s& populéra att de gavs ut p& DVD och finns idag tillgdngliga online,
men det tillhor séllsyntheterna.

Inom museisektorn kom filmen under efterkrigstiden snarare att tjaina som det slags
bevarandeinstrument som Althin och Lenk tidnkte sig redan pé tjugotalet. Véasterbottens
museum kom exempelvis under 1960-talet att utfora en rad filmdokumentationer av
traditionellt hantverk och slojd. Det var ocksd pé detta museum som Sune Jonsson
(1930-2009) borjade att arbeta under samma artionde. Jonsson dr mest bekant som fotograf,
men gjorde ocksa filmer som Ett smabrukardr i lappmarken (1971) och Ett fiskarar (1975).
Det var inte filmer som var gjorda for samtiden; snarare handlade det om ett slags
museifilmer tillignade arkivet och framtiden — eller som Jonsson kérvt uttryckte det: ”Ett
fiskardr dr en museifilm. En dokumentér beskrivning av den vésterbottniske kustfiskarens
yrke vid en viss tidpunkt. Filmens huvudtema ir sjélva arbetet, dess volym, dess karaktér av
generationsarv, dess prigel ndstan av myt och Oververklighet. I var tid mdter en sa

176 Albert Nilsson Eskerdd, “Folklivsfilm”, Fataburen (Stockholm: Nordiska museet, 1942), 35, 38, 39.
7 Fér en vidare diskussion, se Cecilia Mdrner, Sven Nilsson film revisited: lokalfilm i vérldsarvsférmedlingens

tjdnst”, Vilfdardsbilder: svensk film utanfor biografen (red.) Erik Hedling & Mats Jonsson (Stockholm: Statens
ljud- och bildarkiv, 2008).
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avglamouriserad arbetsbeskrivning knappast nagot intresse. Filmen, fem akter av arbete
vardera femtio minuter langa, verkar vara domd till vila i museiarkivet. Det ar bra [for] det
dokumentira innehallet férdjupas och férmeras for vart ar.”'"

Ett fiskardr o dokumentdirfilm av Sune Jonsson

Produktion:
Viisterbottens museum och Svenska filminstitutet

Illustration 5.62 Sune Jonssons mer &n fyra timmar langa dokumentérfilm om en vésterbottnisk kustfiskare, Ett
fiskarar hade premidr pa Viasterbottens museum, Gammlia senhosten 1975.

' Sune Jonsson, "Ett fiskarar — nagra personliga synpunkter”, FOV-nytt nr. 2, 1979.
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