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Inledning

”Kidz rule this hood …” Med denna slogan lanserades fjolårets stora sven-
ska barnfilm, FÖRORTSUNGAR (Catti Edfeldt och Ylva Johansson, 2006). Fil-
men har i pressmaterial och  recensioner beskrivits som en kaxig och modern
nyinspelning av Ragnar Frisks klassiska RÄNNSTENSUNGAR från 1944, tillika
som en film i vilken barnen har makten; ”Vi é förortsungar, men här i be-
tongdjungeln é vi kungar”, rappar följdriktigt pojken på taket i filmens in-
ledning. Märkligt, kan tyckas, emedan FÖRORTSUNGAR handlar om Amina
som är på flykt undan krig och lidande i sitt hemland, en flicka som har mist
alla sina anförvanter och i filmens inledning befinner sig gömd hos en
främmande människa i en ny miljö, utlämnad till svenska myndigheters
välvilja. Ett barn i allra högsta grad offer för vuxet makt(miss)bruk i form av
konflikter, flyktingpolitik och byråkrati. Men så lär Amina känna ungarna i
grannskapet och tack vare deras lojalitet gentemot varandra och respekt-
löshet gentemot vuxenvärlden tar hon strid och ställer krav så att hon slutli-
gen har omvandlat sin offerroll till en maktposition och skapat sig en dräglig
tillvaro: hon har blivit en av förortsungarna, en av kungarna.

Och i samma stund blir Amina också till ett typiskt svenskt barnfilmsbarn
i 2000-talstappning: söt men också tuff, glad men också rivig, godhjärtad
och alltigenom godhjärtad. Och hon erövrar, kan vi förmoda av filmens
avslutande antydningar, en typisk svensk barnfilmsbarndom i 2000-
talstappning: inte problemfri men med positiv utveckling, med ständiga
förhandlingar och kompromisser med vuxenvärlden och i grunden bergfast
kärleksfull. Så ser nämligen bilden av barnet och barndomen ut i åtskilliga
svenska barnfilmer sedan några år tillbaka. Man kan fråga sig varför. Speglar
filmerna den verklighet som barn i Sverige i dag lever i? Eller är det en ide-
aliserad, kanske önskad, bild av barn och barndom den unga publiken möter?
Oavsett så artikulerar den svenska barnfilmen i dag, liksom alltid, vuxnas
idéer om barn och barndom. I förstone regissörens, producentens och medfi-
nansiärers, i andra hand, men än mer avgörande, de som just nu cirkulerar i
vårt samhälle, de barndomsdiskurser som konstituerar allt som görs av
vuxna för barn: Politiska beslut, uppfostringsmetoder, läroplaner, kulturytt-
ringar, medicinska behandlingar …

Barnfilmen just i egenskap av en del i vuxnas förhållningssätt gentemot
barn är i fokus i föreliggande studie, som är den första i sitt slag i Sverige.
Genomsyrad av barndomsdiskurser i form av idéer om vad barn är och bör
vara, vad barndom är och bör vara, av förväntningar, förhoppningar och
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fostran är barnfilmen långtifrån den rena underhållningens eskapistiska nöje
– även om den naturligtvis ofta rymmer drag eller ger sken därav. Den in-
flytelserika brittiske pedagogen A S Neill skrev 1931 att ”[j]ag har ännu
aldrig träffat ett barn, som föredragit söndagsskolan framför Charlie Chaplin.
Jag tror, att om Kristus kom till jorden, skulle han föra söndagsskolebarnen
till närmaste biograf.”1 Neill framför idén om att biografen för barnen skulle
kunna utgöra en välbehövlig fristad från vuxnas krav och förpliktelser, om
filmen som en stundens njutning – vilket den sannolikt var för många barn
på 1930-talet. Men när filmen ett drygt decennium senare i Sverige skulle
göras barnvänlig, när man medvetet började producera film särskilt med
tanke på en barnpublik, blev den långtifrån befriad från vuxna förväntningar
på barn. I stället blev den genomsyrad av barndomsdiskurser som på alla
nivåer – i manus, rollbesättning, val av kameravinklar, klippning och
ljudläggning – har format den svenska barnfilmen, från RÄNNSTENSUNGAR till
FÖRORTSUNGAR. Och det är barndomsdiskurserna som fått filmerna att allt-
somoftast likna söndagsskoleundervisningen snarare än Charlie Chaplin.

Syftet med min avhandling är att undersöka dessa barndomsdiskurser som
präglat den svenska barnfilmen. Via närläsning av tre barnfilmer; BARNEN

FRÅN FROSTMOFJÄLLET (Rolf Husberg, 1945), ALLA VI BARN I BULLERBYN (Olle
Hellbom, 1960) och ELVIS! ELVIS! (Kay Pollak, 1977) vill jag framvisa fil-
mernas relation till de idéer om barn och barndom som cirkulerade i sam-
hället vid tiden för deras tillkomst. En parallell genomlysning av samtida
artiklar i tidningar och tidskrifter, statliga utredningar i barnfilmfrågan samt i
viss mån andra barnkulturuttryck kommer att förstärka bilden av dessa
diskurser. På detta sätt hoppas jag visa dels på centrala aspekter av de
barnfilmer jag gör till mina analysobjekt, dels, mer indirekt, hur samma fil-
mer antingen förstärker eller ifrågasätter det samhälle de skapas i.

Produktionen av svensk film speciellt ägnad en barnpublik startade vid
mitten av 1940-talet som en följd av debatten kring barn och bio som hade
pågått alltsedan filmmediet introducerades i Sverige. Det äldsta bevarade
inlägget i debatten är från 1908, då småskolelärarinnan Marie Louise Gagner
höll ett animerat föredrag om filmens skadeverkningar för Pedagogiska säll-
skapet i Stockholm.2 I hennes efterföljd kom många föräldrar, lärare och
läkare att engagera sig i frågan, ett engagemang  som sannolikt var en av
anledningarna till att Sverige som första nation i världen införde ett statligt
organ för filmcensur, Statens biografbyrå, 1911. Parallellt med denna från
första början uttryckta oro för filmens skadeverkningar på de unga fanns
dock, nästan lika tidigt, en tilltro till mediets positiva effekter på samma
publik. Rätt sorts filmer, ansåg till exempel Gustaf Berg vid Statens biograf-

                                
1 A. S. Neill, Problembarnet (Stockholm: Natur & kultur, 1931).
2 Marie Louise Gagner, Barn och biografföreställningar (Stockholm: Hökerberg, 1908).
Gagner kom sedermera att utnämnas till ordinarie granskningsman av biograffilm vid Statens
biografbyrå.
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byrå, kunde tillgodose barnens ”behov av sund förströelse”.3 Rätt sorts fil-
mer, menade andra, kunde användas som pedagogiska hjälpmedel, och redan
1908 startades en form av skolbioverksamhet i Stockholm.4

Dessa motstridiga uppfattningar i barnfilmsfrågan – rädslan för skadeef-
fekter kontra tron på mediets positiva potential – har sedan kommit att
fortleva sida vid sida ända in i våra dagar. Ännu talar man om hur barn
påverkas av filmvåld och ännu görs nästan all barnfilm i någon mån i ett
pedagogiskt eller uppfostrande syfte. Som en röd tråd genom alla inlägg som
gjorts i barnfilmfrågan finns således idén om bio för barnets bästa – en vilja
att skapa den filmkultur som bäst lämpar sig för en ung publik.

Metodologiska anmärkningar
Vad som utmärker en barnfilm, som gör en film till en barnfilm och därmed
skiljer ut den från övriga filmer, är långtifrån givet, vilket de många dispa-
rata definitionerna som formulerats visar. Barnkulturforskaren Douglas
Street föreslår att det är en film vars handling baserar sig på en känd
barnbok.5  Den svenska Filmutredningen 1968 definierar en barnfilm som en
film som barn i olika åldrar – från förskoleåldern upp till 15 år – har utbyte
av,6 medan Nordiska barnfilmnämnden 1956 fastställde följande definition:
”[U]nderhållningsfilmer, som är speciellt framställda för barn och som
rymmer sådana mänskliga värden, att de kan antagas verka sunt idealbil-
dande på sin publik”.7 Anders Marklund för i sin avhandling om svensk
spelfilm fram idén att en barnfilm är en genre som dels har barn i huvudrol-
lerna, dels skiljer sig från film för äldre genom att inte tematisera sexualitet.8

Den amerikanske barnfilmsforskaren Ian Wojcik-Andrews menar att det är
nästintill omöjligt att definiera barnfilm som begrepp: ”Indeed, any attempt
to universalize children’s cinema, a children’s film, or the nature of the child

                                
3 Gustaf Berg, Barn och biograf (Stockholm: Filmbladet, 1916), s. 32. Berg var vid den här
tidpunkten föreståndare för Statens biografbyrå.
4 Frans von Schéele, Svensk läraretidning, 1908, s. 330-331, enligt uppgift i Göran Eriksson,
Filmcensur och skolfilm, C-uppsats, Institutionen för teater- och filmvetenskap, Stockholms
universitet (Stockholm, 1987), s. 23.
5 Douglas Street, red., Children’s Novels and the Movies  (New York: Frederick Ungar Pub-
lishing Co, 1983), s.xiii-xxiv.
6 SOU 1970:73, ”Samhället och filmen del 1” (Statens offentliga utredningar, Stockholm,
1970), s. 41.
7 ”Forslag om støtte til produktion, distribution og forevisning af børnefilm” (Köpenhamn:
Stencil, 1958), s. 83, citerad ur Ursing och Wirén, Svensk barnfilm – försök till en
kartläggning, C-uppsats, Litteraturhistoriska institutionen/Drama-teater-film, Stockholms
universitet (Stockholm, 1971) s. 4.
8 Anders Marklund, Upplevelser av svensk film, ak. avh., Litteraturvetenskapliga institutionen,
Lunds universitet (Lund, 2004), s. 149f.
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viewer, only reveals more closely the contradictions in which children’s
cinema finds itself situated.”9

Jag instämmer i Wojcik-Andrews’ beskrivning av problematiken och
avstår ifrån att formulera en universell barnfilmsdefinition, gällande samtliga
filmer genom tiderna och över nationsgränserna. Däremot finner jag det i
föreliggande studie möjligt och önskvärt att finna en, om än inte helt fixerad,
definition som fungerar på det svenska filmutbud som utgör mitt källmate-
rial. Jag skulle vilja föreslå en karakteristik som tar sin utgångspunkt i fil-
mens adress, dess tilltal, snarare än dess faktiska publik, dess handling eller
intentioner.10 De brittiska barnfilmsforskarna Cary Bazalgette och Terry
Staples menar att barnfilmer skildrar världen ur ett barns perspektiv och
försöker gestalta, såväl estetiskt som tematiskt, barns tillvaro på deras egna
villkor.11 En sådan definition är dels något töjbar, dels lite naiv, emedan jag
menar att en film skapad av en vuxen inte kan skildra uteslutande ett barns
perspektiv, men den är ändå intressant och fruktbar, då den utifrån filmens
estetik försöker ringa in den tänkta publiken och uppmärksammar aspekter
av barnfilmen som hittills är nästintill outforskade. I min avhandling an-
vänder jag således en definition enligt vilken en barnfilm är en film som
genom sitt estetiska och tematiska tilltal riktar sig till en barnpublik.12

Vidare har jag avgränsat min studie till att omfatta svenskproducerade bio-
grafdistribuerade filmer för åldersgruppen 6-11 år.

De filmer som kommer att vara föremål för djupare analys i varsitt
avhandlingskapitel är alltså BARNEN FRÅN FROSTMOFJÄLLET (Rolf Husberg,
1945), ALLA VI BARN I BULLERBYN (Olle Hellbom, 1960) och ELVIS! ELVIS!
(Kay Pollak, 1977). Motiven till val av analysobjekt är flera: De är samtliga
tidstypiska såtillvida att de är representativa för det samtida filmutbudet och
därmed kan berätta något om det barnfilmsklimat de sprungit ur. Det innebär
dock inte att de inte, var och en på sitt sätt, samtidigt var banbrytande och i
varierande mån trendsättande. Filmerna speglar också tydligt den vidare
samhälleliga kontext de tillkommit i – på vilka sätt återkommer jag till i
respektive kapitel – och är därför lämpliga att diskutera olika barndoms-
diskurser utifrån. Vidare har jag valt tre filmer som i samband med premi-
ären sågs av en stor publik över hela landet och uppskattades av kritiker-
                                
9 Ian Wojcik-Andrews, Children’s Films (New York/London: Garland Publishing, 2000), s.
19.
10 Adresstudien är sedan en tid en etablerad analysmetod inom barnlitteraturforskningen. Se
t. ex. Barbara Walls klassiska The Narrator’s Voice. The Dilemma of Children’s Fiction
(London: Macmillan, 1991) eller Boel Westin, ”Mission Impossible: barnlitteraturforskning-
ens dilemma”, Läsebok, Carina Lidström, red. (Stockholm: Brutus Östling Symposion, 1993),
s. 15-26.
11 Cary Bazalgette och Terry Staples, ”Unshrinking the Kids. Children’s Cinema and the
Family Film”, In Front of the Children, Cary Bazalgette och David Buckingham, red. (Lon-
don: British Film Institute, 1995), s. 96.
12 Några sådana estetiska grepp som ofta utmärker en barnfilm är t ex låga kameravinklar,
långa tagningar  och sparsam dialog. Se vidare Bazalgette och Staples eller Malena Janson,
”Elvis! Elvis!” i The Cinema of Scandinavia (London: Wallflower Press, 2005) s. 170-179.
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kåren. Motiveringen till detta urvalskriterium är att populariteten i sig vittnar
om att filmerna ”låg rätt i tiden”, det vill säga överensstämde med den sam-
tida filmsmaken. Samtliga tre filmer har också, av olika anledningar som jag
återkommer till, lett till diskussioner och/eller debatter i pressen, en om-
ständighet som underlättat mitt arbete genom att det helt enkelt finns mate-
rial om dem att finna – vilket ytterst sällan är fallet med svenska barnfilmer.
De har också samtliga litterära förlagor i svenska barnböcker. Dessa har i
min studie i viss, begränsad, mån utgjort jämförelsematerial för att utröna de
mediespecifika aspekterna. Långtifrån en djupgående adaptionsstudie har jag
ändå därigenom försökt finna för barnfilmen unika idéer och föreställningar,
såsom om vad som är lämpligt att läsa i en bok men inte att se på bio – en
frågeställning som jag återkommer till i den avslutande diskussionen. Fil-
merna har, således och sammanfattningsvis, valts för att i möjligaste mån
klargöra och berika min undersökning.

För att närma mig de tre filmerna har jag studerat det diskursiva kring-
material som finns tillgängligt i SFI:s arkiv: i fallet med BARNEN FRÅN

FROSTMOFJÄLLET manus med kommentarer och inspelningsrapporter, för de
andra filmerna filmbolagens pressmaterial, publicerade inspelningsreportage
och intervjuer rörande filmarbetet.

  Bland övrigt källmaterial finns de statliga utredningar, så kallade SOU,
som under 1900-talet har gjorts; i första hand i barnfilmfrågan, i andra hand
om filmcensuren, som har många beröringspunkter med diskussionen om
barn och film, samt i tredje hand om barnkultur i ett vidare sammanhang. De
utredningar som fokuserar barnfilmfrågan specifikt har mig veterligen inte
tidigare studerats men utgör ett centralt och viktigt material för en avhand-
ling med fokus på barn, film och barnfilm: Här kan i klartext läsas samtidens
idéer om barnfilmens syften, varför dessa varit föremål för inträngande
studier. Också filmcensurutredningarna behandlar, om än i begränsad ut-
sträckning, frågor om barn och film, främst då mediets effekter på en ung
publik, och dessa är intressanta som referensmaterial om än inte lika direkt
relevanta. Detsamma kan sägas om de utredningar om barnkultur som gjorts;
dessa berättar om samtidens inställning till förhållandet mellan barn och
kultur samt hur barn och kultur värderas.

För att utröna vilka diskurser om barn, film och barnfilm som har
cirkulerat vid tidpunkterna för respektive films tillkomst har jag också stud-
erat tidningsmaterial. Dagens nyheter utgör i egenskap av en under hela tids-
perioden vida läst och spridd dagstidning den främsta källan. Jag har studerat
samtliga tidningsnummer utgivna året för filmens premiär samt fyra år bakåt
och fyra år framåt. Mitt fokus har riktats mot barnfilmsmaterial, filmmaterial
och barnkulturmaterial, men också debatter om familj och skola har beaktats
för att skapa fylligast möjliga bild av aktuella barndomsdiskurser. Jag har
även studerat samtliga recensioner, ett tjugotal för respektive film, som finns
tillgängliga i SFI:s arkiv.
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Barnfilm är, har min genomgång under arbetet visat, ett ytterst sällan
uppmärksammat ämne i tidskriftssammanhang. Jag har gått igenom samtliga
svenska filmtidskrifter utgivna under den aktuella perioden men referenser
finns endast till ett fåtal nummer av Chaplin, Filmhäftet, Aura och Film och
TV. Som komplement återfinns hänvisningar till material i andra tidskrifter
och magasin som under perioder uppmärksammat barnfilm eller barnkultur,
såsom Barn och Kultur, Kvinnobulletinen och Vi. Sammantaget ger de en
någorlunda tydlig bild av attityderna gentemot barn och barnfilm – likaväl
som frånvaron av artiklar om ämnet just genom tigandet säger en hel del.

Mina huvudsakliga teoretiska utgångspunkter är Michel Foucaults idéer
om makt och förtryck och det är densammes diskursanalytiska metod som
ligger till grund för mina undersökningar av barn och barnfilm, men någon
fullständig diskursanalys sådan den beskrivs i Foucaults Diskursens ordning
har jag, som jag kommer att visa, inte haft i åtanke att genomföra. För att
sätta in de barndomsdiskurser jag har spårat i filmerna i ett vidare samman-
hang har jag studerat filosofisk, pedagogisk och psykologisk litteratur som
behandlar barn utifrån olika perspektiv. Jag har ur ett mycket omfattande
utbud valt böcker som fick stor genomslagskraft när de publicerades och
ökar förståelsen för de barndomsdiskurser som återfinns i analysfilmerna.

Emedan bristen på barnfilmsstudier, som vi ska se, är stor och bristen på
barnfilmsstudier användbara för mitt avhandlingssyfte närmast är total har
jag ofta riktat blicken mot barnkulturforskning inom andra ämnen än film-
vetenskap och funnit fruktbart källmaterial med rötterna inom discipliner
som konstvetenskap, teatervetenskap, litteraturvetenskap, idéhistoria, socio-
logi och medievetenskap.

Barnfilmsforskningen – en översikt
Trots att den svenska barnfilmens historia är lång – somliga hävdar att den
inleddes 1922 med Sigurd Walléns ANDERSSONSKANS KALLE – är forskningen
på området alltså mycket begränsad till såväl omfång som innehåll. Inom
landets gränser handlar en tungt övervägande del av barnfilmsforskningen
om reception och påverkan, allt som oftast moralistiskt eller åtminstone
värderande färgad, författad i ett polemiskt lika mycket som ett vetenskapligt
syfte med ambitionen att besvara frågor som Hur påverkas barn av att se på
film? Vad är bra respektive dålig barnfilm? Hur använder sig barnen av sina
filmerfarenheter?

Hit kan räknas talande titlar med ett sociologiskt perspektiv: Emotionella
reaktioner inför film hos 11-18 årsgrupper,13 Barn och unga i medieåldern14

                                
13 Olof Elthammar, Emotionella reaktioner inför film hos 11-18 årsgrupper, ak. avh, Karolin-
ska institutet (Stockholm,1967).
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och Filmpåverkan15.  Också Filmhäftet har ägnat ett temanummer åt barn-
och familjefilmens betydelse för ”homo ludens” – den lekande människan.16

En delvis besläktad forskningsmetod använder Margareta Rönnberg i sina
texter som förespråkar ett sociologiskt inspirerat ”barnistiskt” synsätt, ett
som försöker förstå och värdera populär film ur barnets användarperspektiv.
I En lek för ögat, till exempel, visar hon hur barns lek stimuleras av filmer
baserade på Astrid Lindgren-berättelser,  och i Varför är Disney så populär?
försvarar hon den amerikanska tecknade filmen gentemot dess belackare.
Rönnberg menar att såväl Lindgren som Disney, ”världens bästa barnkultur”,
tematiserar ”urscener” ur barns liv, att filmerna hjälper unga att bearbeta
egna upplevelser och att de därmed främjar deras individueringsprocess.17

Även om våra infallsvinklar och forskningsmetoder skiljer sig stort åt, sym-
patiserar jag med Rönnbergs preferens för barnkultur som syftar till att ge
publiken upplevelser och stimulans i det nu som barndomen utgör, snarare
än hjälp till en framtida utveckling till vuxna människor.18

Förutom dessa och liknande åskådarcentrerade studier finns en del lit-
teratur som inventerar, kartlägger och presenterar den svenska barnfilmen i
huvudsakligt syfte att öka intresset och höja statusen för barnfilmen. Maria
Ursings och Agneta Wiréns Svensk barnfilm – försök till en kartläggning är
en ambitiös och i sin genre uttömmande studie med syfte att undersöka
barnfilmens kulturella och ekonomiska ställning i Sverige.19 Den bjuder på
en mängd intressanta statistiska fakta, men få tolkningar av de siffror som
presenteras och inga filmanalyser. Margareta Norlins häfte Children’s Films
in Sweden ger en överskådlig och intressant, men långt ifrån heltäckande,
presentation av den svenska barnfilmen.20 I samma introducerande anda är
Med store øjne, en antologi om nordisk barn- och ungdomsfilm från åren
1977-1993.21 Om den svenska barnfilmen och dess litterära förlagor handlar
den journalistiskt hållna antologin Inte bara Emil som givits ut av Svenska
filminstitutet. Här samsas essäer och intervjuer med faktatabeller och per-
sonliga reflektioner kring förhållandet mellan film och litteratur.22

Även utanför Sveriges gränser har barnfilmsforskningen genom åren fär-
gats av moraliserande, värderande och politiska inslag. En rad olika
forskningsinriktningar med stor genomslagskraft har avlöst varandra och

                                                                                                                            
14 Cecilia von Feilitzen m. fl. Barn och unga i medieåldern, Tema information, nr 3 (Stock-
holm: Rabén & Sjögren, 1989).
15 Leif Furhammar, Filmpåverkan (Stockholm: Norstedt Pan, 1965).
16 Filmhäftet 1983:42-44.
17 Margareta Rönnberg, En lek för ögat (Uppsala: Filmförlaget, 1987) och Varför är Disney
så populär? (Uppsala: Filmförlaget, 1999).
18 Se Rönnberg, Varför är Disney så populär?, s. 9.
19 Ursing och Wirén.
20 Margareta Norlin, Children’s Films in Sweden (Stockholm: Svenska institutet, 1990).
21 Ida Zeruneith, red., Med store øjne. Børne- och ungdomsfilm i Norden 1977-1993 ( Köpen-
hamn: Tiderne skifter, 1994).
22 Elisabet Edlund och Andreas Hoffsten, Inte bara Emil. Bok blir film (Stockholm: Svenska
filminstitutet, 1991).
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påverkat synen på barnfilmen i enhetlig riktning. Dessa har en anglosaxisk
slagsida och en översikt skulle kunna se ut såhär:
• 1917 publicerade den brittiska organisationen The National Council of

Public Morals en av historiens första längre texter om barnfilm.23 Ämnet
var filmens farliga inverkan på den unga publiken och en sådan syn satte
sin prägel på barnfilmsforskningen fram till 1930-talet.24

• Även 1930-talets forskare intresserade sig främst för hur film påverkade
barnen, men utifrån mer nyanserade perspektiv. Visst ansågs många fil-
mer olämpliga för en ung publik, men ”rätt” film ansågs tvärtom ha en
positiv inverkan på åskådaren.25

• På 1950-talet var det socialantropologen Margaret Meads rön som i hög
grad färgade barnfilmsforskningen.26 I antologin Childhood and Contem-
porary Culture, som kom att influera efterföljande forskning, utgår hon
ifrån en teoretisk modell som lånar från såväl psykologin, barnbeteende-
forskningen och socialantropologin för att undersöka kulturella skillnader
mellan barnkulturer i filmer från olika delar av världen.27 

• 1965 publicerades det första inlägget i en mycket långdragen debatt om
Disney-filmerna.28  Frances Clarke Sayers artikel är en svidande vidräkn-
ing med Disneyfilmernas trivialisering och vulgarisering av klassiska
sagor och har inspirerat såväl feministiska och ideologikritiska barnfilms-
forskare från 1970-talet och framåt som adaptionsforskare på 1980-talet.29

• 1990-talets mångfaldiga barnfilmsforskning finns ganska väl represente-
rad i de brittiska barndomsforskarna Cary Bazalgettes och David Buck-
inghams In Front of the Children.30   Barnfilmsbegreppet har nu tydligt
vidgats och innefattar alla rörliga bildmedier och analysmetoderna varie-
rar i likaledes hög grad. Här samsas sociologiska publikundersökningar
med feministiska studier, narratologi med ideologikritik och småbarns-tv
med skolfilm och våldsdatorspel.

Det är dock slående, i In Front of the Children, i dag och genom tiderna, hur
frånvarande ett textcentrerat filmvetenskapligt perspektiv är. I sin genom-
gång av den internationella barnfilmforskningens historia skriver den ameri-
kanske forskaren Ian Wojcik-Andrews följande sammanfattning:

Moral, social science, cultural, feminist, ideological, adaption and history,
media studies and critical theory: All these paradigms, denying their politics

                                
23 Cinema Commission of Inquiry, The Cinema (London: Williams and Norgate, 1917).
24 Wojcik-Andrews, s. 23-28.
25 Ibid., s. 28-33.
26 Ibid., s. 33ff.
27 Margaret Mead och Martha Wolfenstein, red., Childhood in Contemporary Cultures (Chi-
cago: University of Chigago Press, 1955).
28 Frances Clarke Sayers, ”Walt Disney Accused”, The Horn Book Magazine, 1965:XLI, s.
602-611.
29 Wojcik-Andrews, s. 35ff.
30 Bazalgette och Buckingham.
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or proclaiming their politics, have at one time or another emerged, taken
center stage, and played a dominant role in the history of children’s film
criticism. (Children’s Films, s. 48.)

Barnfilm har således ytterst sällan studerats i kraft av estetiskt uttryck för sin
egen skull, utan har alltid setts ur ett sociologiskt, etnologiskt eller psykolo-
giskt perspektiv. Sannolikt hänger det svala forskarintresset för barnfilmen
samman med den lätt nedlåtande attityd som traditionellt vidhäftat den också
i andra sammanhang; konstnärliga, ekonomiska, politiska.

Symptomatiskt behandlar några av de mest intressanta filmvetenskapliga
analyserna av barn inte barnfilm, utan vuxenfilm. Så har Birgitta Steene
undersökt barnets funktion i Ingmar Bergmans filmer och funnit att en pojke
ofta görs till metafor för konstnären/Bergman själv. I en första fas, såsom i
TYSTNADEN (1963) är pojken något av ett offer som försöker skapa men hin-
dras. Lite längre fram, till exempel i PERSONA (1966), kopplas barnet tydli-
gare till filmskaparens roll, till det undermedvetnas bildspråk och till filmens
apparatur. Och i den tredje fasen, i FANNY OCH ALEXANDER (1983), ”får poj-
ken slutligen spela rollen som potentiellt fullödig filmskapare”.31 Emma Wil-
son utgår i sin Cinema’s Missing Children utifrån idén om att filmen är en
sörjandets konstform och analyserar en rad filmer från senare år som handlar
om barns försvinnande. Genom att just försöka visualisera en smärta som
inte låter sig visualiseras, blir dessa filmer ofta i någon mån nyskapande.
Vidare menar Wilson att det försvunna barnet har blivit ett så vanligt filmin-
slag att det kan sägas ha ersatt det klassiska temat om ”the vanishing lady”.32

Den moderna barndomsforskningen
Den vetenskapliga tradition som jag i min studie huvudsakligen utgår ifrån
och relaterar till, barndomsforskningen, är relativt ung och ursprungligen
hemmahörande framför allt inom samhällsvetenskapliga discipliner såsom
sociologi, pedagogik och socialantropologi. De idémässiga grundtankarna
formulerades 1990 av de brittiska forskarna Allison James och Alan Prout i
deras inflytelserika Constructing and Reconstructing Childhoods, en an-
tologi med syfte att beskriva och i viss mån påskynda det paradigmskifte
som barndomsforskningen vid tiden för bokens tillkomst just genomgick.33

                                
31 Birgitta Steene, ”Barnet som Bergmans persona”, Chaplin 1988:215-216, s. 122-128. Citat
från s. 128.
32 Emma Wilson, Cinema’s Missing Children (London: Wallflower Press, 2003). Idén om
filmen som ett sörjandets konstform har enligt Wilson framförts av bl. a. André Bazin och
Roland Barthes, se vidare s. 26.
33 Allison James och Alan Prout, red., Constructing and Reconstructing Childhoods (London:
Routledge/Falmer, 1997).
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James och Prout framvaskar sex grundtankar som utmärker den nya
barndomsforskningen – hur dessa grundtankar kan varieras och användas
inom humanistisk forskning kommer jag att beskriva längre fram:
• Barndom är en social konstruktion, icke att förväxla med ”barnaår”; den

faktiska biologiska period som utgör en människas första levnadstid.
Barndomen är inte ett statiskt, universellt fenomen, utan en samling kul-
turellt bestämda koder förknippade med barnaåren;

• Barndomen är en variabel i social analys och kan aldrig helt skiljas från
andra variabler såsom kön, klass och etnicitet. Det vore, således, mer kor-
rekt att tala om barndomar än barndom;

• Barns sociala relationer och kulturer är värdefulla forskningsområden i
sig, inte bara i förhållande till ett vuxet perspektiv;

• Barn är och måste ses som aktiva deltagare i sin egen socialisation, sin
närmiljö och det samhälle de växer upp i;

• Etnografi är den metod som bäst lämpar sig för barndomsstudier eftersom
den inkluderar barnets egen röst och deltagande;

• Att delta i den nya sociologiska barndomsforskningen innebär samtidigt
att delta i rekonstruktionen av barndomen i samhället – och är således in-
direkt ett politiskt ställningstagande.34

Mest nydanande, och av störst intresse för min studie, bland dessa grund-
tankar är idén om barndomen som en konstruktion i konstant förändring,
varierande mellan kulturer och samhällen samt över tidsmässiga och ge-
ografiska avstånd. Innan detta synsätt fick sitt genombrott hade barndoms-
forskningen nästan uteslutande utgått från en psykologisk förklaringsmodell
enligt vilken barndomen ansågs naturgiven och universell. I evolutionär anda
sågs barndomen som ett förstadium till vuxendomen och barnets utveckling
till vuxen som en utveckling från omognad till mognad, från enkelhet till
komplexitet, från irrationalitet till rationalitet. Denna modell tillämpades för
såväl den biologiska som den sociala utvecklingen. En central inspirations-
källa för den gamla skolans socialisationsforskare utgjorde den schweiziske
psykologen Jean Piagets teorier, som delade in barnets utveckling i förut-
bestämda obligatoriska stadier, eller ”faser”, vars slutmål var vuxendom.35

Den moderna barndomsforskningen opponerar sig framför allt mot tanken
på barnen som icke färdiga människor, som asociala varelser med potential
att via socialisationsprocessen bli sociala varelser, det vill säga människor.
Barnens natur blir enligt detta synsätt att vara annorlunda – de andra om
man så vill. Den danske sociologen och barndomsforskaren Jens Qvortrup
menar att enligt utvecklingstanken är barnen ”human becomings” – män-
niskor i vardande – i stället för ”human beings” – varande människor.36 I

                                
34 Ibid., s. 8.
35 Ibid., s. 9f.
36 Jens Qvortrup, The Sociology of Childhood (Esbjerg: Sydjysk universitetscenter,1987),
citerad i Barbro Johansson, Kom och ät! Jag ska bara dö först … ak. avh., Etnologiska insti-
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linje med detta blir barndomen ett stadium av annorlundaskap, främ-
mandeskap, utanförskap. Barnen tilldelas – liksom traditionellt kvinnan och
andra marginaliserade grupper genom historien – rollen av de i avsaknad; av
mognad, förnuft, makt, styrka – och barndom skiljs ut från vuxendom, som
ett bristtillstånd som föregår det riktiga livet.

Barndomsdiskurser: aktuellt forskningsläge
Som ett alternativ till detta synsätt inför den moderna barndomsforskningen
begreppet barndomsdiskurs. I stället för att fokusera det som skiljer barnen
från vuxna, barnens andraskap, intresserar man sig för barndomen som ett
abstrakt begrepp formulerat, uppburet och kringgärdat av våra föreställning-
ar om det. Varje tid och varje kultur har sina ”grupper av meningsbärande
idéer, yttranden, föreställningar och tankekomplex” om barn och barndom. 37

Ett exempel på hur dessa föränderliga diskurser konstituerar samhällets
diskussioner och praktiker är just idén om bio för barnets bästa; en idé som
sällan, om någonsin, ifrågasätts. Vad som bäst lämpar sig för en ung biopub-
lik vid en viss tidpunkt är avhängigt de föreställningar om barn och barndom
som cirkulerar i samhället för tillfället. Därför finns inget sådant som bio för
barnets bästa bortom ett idéstadium – det finns bara bio som mer eller mind-
re väl motsvarar de för stunden dominerande idéerna om vad en ung publik
bör se. En fiktiv barnfilm berättar inte hur det är att vara barn, men säger
mycket om vuxnas ideal och aktualiserar en rad frågor aldrig ställda utifrån
ett filmvetenskapligt perspektiv. Vad vill vi ge våra barn? Vilken värld vill
vi visa dem? Vad är en bra respektive dålig barndom? Vad är, rentav, ett bra
respektive dåligt barn?

James och Prout hävdar att den etnografiska metoden lämpar sig bäst för
barndomsstudier, med motivationen att den inkluderar barnen själva. Men ett
centralt forskningsområde för barndomsstudierna är de vuxna utsagorna som
handlar om barn och, direkt eller indirekt, riktar sig till barn – men som fak-
tiskt inte på någon nivå innefattar barn annat än som en abstraktion. Denna
kategori utsagor – som mina studieobjekt barnfilmer, barnfilmspolitik och
barnfilmsdebatter tillhör – kan och bör på en diskursnivå därför undersökas
utan inklusion av barngrupper.38

Möjligen delvis som en följd av James och Prouts något kategoriska me-
todologi har barndomsstudier vuxit sig till ett stort forskningsfält inom sam-
hällsvetenskapliga discipliner, medan humaniora generellt och estetiska dis-
cipliner speciellt visat ett mindre intresse för ämnet. Vilket är synd, eftersom

                                                                                                                            
tutionen, Göteborgs universitet, Skrifter från Etnologiska föreningen i Västsverige, nr. 31
(Göteborg, 2000), s. 40.
37 Karin Helander, Barndramatik och barndomsdiskurser (Lund: Studentlitteratur, 2003), s. 8.
38 ”Bör” hävdar jag eftersom inklusion av barngrupper i forskningssammanhang kräver en rad
etiska ställnings- och hänsynstaganden som kan vara till hinder för en diskursanalys.
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estetik aldrig helt kan frikopplas från samhälleliga kontexter, samtidigt som
tillämpning av ett renodlat samhällsperspektiv på till exempel en film skulle
innebära en reducering av analysobjektet.

De forskare inom humaniora som ägnat sig åt barndomsstudier utgår ofta
i varierande mån ifrån någon variant av Michel Foucaults mångtydiga
diskursbegrepp. Etnologen Barbro Johansson använder sig i sin avhandling
Kom och ät! Jag ska bara dö först …  av en tolkning enligt vilken diskurser
är ”grupper av yttranden eller meningar, påståenden som utövas inom en
social kontext, vilka bestäms av den sociala kontexten och vilka bidrar till
det sätt på vilket denna sociala kontext fortsätter att existera”.39 Enligt denna
definition hänger alla företeelser samman med en uppsättning idéer om dem
som gör att vi kan förstå dem. För att nå kunskap om till exempel datorspel
och barn, tycks Johansson mena, måste vi först förstå de diskurser som är
förknippade med dem. Utifrån denna definition visar hon sedan förtjänstfullt
vilka diskurser som barn har att tillgå i datoranvändning och hur de agerar
utifrån dessa. Parallellerna mellan de av vuxna formulerade diskurserna som
vidhäftat barnens relation till filmen och datorn genom historien är uppen-
bara: å ena sidan framhålls filmens/datorns förtjänster som pedagogiskt so-
cialisationsverktyg, å andra sidan varnas för skadeverkningarna som en
felaktig användning av filmen/datorn kan ge.40

Johanssons studie visar också hur tänjbart Foucaults diskursbegrepp – på
gott och ont – är. Samtidigt som hon som en av sina etnologiska ut-
gångspunkter med emfas framhåller att barn är aktivt kulturskapande och
reflekterande subjekt, hävdar hon att de har att förhålla sig till en rad av
diskurserna färdigformulerade positioner, såsom ”lydigt skolbarn”, ”dataex-
pert” eller ”leksabotör”.41 Införandet av subjekt i en diskursanalys blir här
problematiskt, eftersom det skapar en dikotomi enligt vilken subjektet är
rörligt och diskursen fixerad, som om individen aktivt och medvetet kunde
växla mellan en uppsättning rubricerade utsagepositioner liksom en imitatör
väljer en dialekt och ett röstläge att framföra sin monolog på. Enligt min
tolkning av Foucaults teorier är diskursen dels flyktig, och kan således inte
låsas fast och inordnas under rubriker, dels del i ett system som vi själva som
individer ingår i och upprätthåller, så att en uppdelning mellan subjekt och
diskurs är omöjlig. Subjektet ingår som en del i diskursen, samtidigt som
subjektet är genomkorsat av diskurser – rentav kan ses som en diskurs i sig.

Också teatervetaren Karin Helander genomför en delvis fixerande dis-
kusanalys i sin Barndramatik och barndomsdiskurser när hon i en i övrigt
lysande läsning av den svenska barndramatikens historia indelar barndoms-
diskurserna i kategorier av typen ”fattiga och rika änglar”, ”det kompetenta

                                
39 Johansson, s. 46f.
40 Ibid., s. 41.
41 Ibid., s. 47.
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barnet” och ”det ensamma barnet”.42 Dispositionen är klargörande och peda-
gogisk, men riskerar att i någon mån hindra det diskursiva flödet och därmed
reducera dess meningsinnehåll.43 Helanders studie är ändå i allra högsta grad
intressant för min egen forskning, eftersom såväl skillnaderna som likheterna
mellan den svenska barndramatiken och den svenska barnfilmen är ömse-
sidigt belysande. Barnfilmen följer, vilket jag kommer att ge exempel på
längre fram i mina analyser, delvis samma utveckling som barnteatern efter-
som de båda konstformerna färgats av samma idéer och synsätt som domine-
rat det svenska samhället vid olika tidpunkter. Vidare urskiljer Helander tre
grundläggande syften bakom barnteatern; teater som pedagogik, förströelse
och konst,44 som är väl överförbara på filmens område – med ett viktigt
tillägg: barnfilmen har alltid i varierande mån dragits med ett kommersialis-
mens ok att vara lönsam. Detta har naturligtvis i hög grad påverkat filmen på
en rad olika sätt.45

De ekonomiska aspekterna av filmmediet gör den etnologiskt orienterade
barndomsforskaren Helene Brembecks historia om barndomens kommer-
sialisering i Det konsumerande barnet relevant för min studie. Boken
beskriver med hjälp av Foucaults diskursteorier hur reklambranschen under
1900-talet har använt de dominerande barndomsdiskurserna för att sälja lek-
saker, barnkläder och andra produkter för unga konsumenter.46

Av stor relevans för mitt arbete är även Anne-Li Lindgrens avhandling
”Att ha barn med är en god sak.” Barn, medier och medborgarskap under
1930-talet framlagd vid Tema barn vid Linköpings universitet. Lindgren
visar hur två medier som riktade sig till barn, Skolradion och Folkskolans
barntidning, på 1930-talet användes i ett politiskt samhällsfostrande syfte
som en del av det svenska folkhemsbygget. Via dessa kulturella kanaler
försökte vuxna aktörer tidigt inpränta demokratins ideal och forma barnen
till ansvarstagande medborgare.47

Ett av Lindgrens grundantaganden är att vuxna kan använda barn för att
tillgodose sina egna intressen, till exempel genom att för barn i radio- eller
tidningsform producera föreställningar som de anser viktiga för ett växande

                                
42 Helander, Barndramatik och barndomsdiskurser, passim.
43 Tvärtemot Foucaults metodologi placerar sig forskaren därigenom utanför diskursen och
försöker analysera den utifrån en position som i sig är genomsyrad av diskurser hon eller han
är blind för. Medveten om denna problematik har jag ansträngt mig för att undvika dylika fixa
epitet, samtidigt som smärre generaliseringar använts för att klargöra sammanhang.
44 Ibid., s. 15.
45 Mer om kommersialismens ok i kap. 5. I tillägg: en viktig metodologisk skillnad mellan
Helanders och min studie är att hon gör närläsningar av pjästexter i manuskriptform, medan
jag analyserar barnfilmerna i sin slutgiltiga cinematografiska form med stor vikt vid de es-
tetiska aspekterna.
46 Helene Brembeck, red., Det konsumerande barnet, Skrifter utgivna av Etnologiska före-
ningen i Västsverige, nr. 34 (Göteborg: Etnologiska institutionen, 2001).
47 Anne-Li Lindgren, ”Att ha barn med är en god sak.” Barn, medier och medborgarskap
under 1930-talet, ak. avh., Institutionen för Tema barn, Linköpings universitet, Skrifter om
utbildningsprogrammens historia, nr. 2 (Stockholm: Stiftelsen Etermedierna i Sverige, 1999).   
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släkte.48 Denna utgångspunkt delar jag med Lindgren men skulle vilja ytter-
ligare problematisera förmedlingen av dessa ideala föreställningar till ba-
rnen. Liksom Lindgren är jag intresserad av att se vilka föreställningarna är
och hur de har förhållit sig till andra samtida samhällsdiskurser, men också
vidare: Hur kommer det sig att just dessa idéer har ansetts lämpliga att för-
medla via filmmediet? Hur förhåller sig föreställningarna om barnfilmen
som kulturellt uttryck till idéerna om barn och barndom? Vilka föreställning-
ar och ideal har inte förmedlats, det vill säga undanhållits, barnen?

En medieforskare som har intresserat sig för maktrelationerna mellan
vuxna och barn är David Buckingham. I sin After the Death of Childhood
diskuterar han den ambivalens som han menar konstituerar vuxnas syn på
barn i dag: å den ena sidan ses barn som offer för vuxenvärlden, å den andra
som hot mot densamma. Å den ena sidan hävdas barndomen på väg att
försvinna, å den andra anses generationsgapet mellan barn och vuxna vid-
gas.49 Denna ambivalens kan avläsas i utsagor som riktar sig till vuxna såväl
som till barn och, hävdar Buckingham, är ett uttryck för olika barndoms-
ideologier som antingen upprätthåller eller utmanar rådande maktförhållan-
den mellan barn och vuxna.50 Buckingham nämner Foucault endast i en fot-
not, men idéerna är tydligt inspirerade av dennes maktteorier och begreppet
barndomsideologi skulle, såvitt jag ser det, kunna utbytas mot barndoms-
diskurs. Möjligen är Buckinghams begreppsval en markering av den poli-
tiska aspekten av maktrelationen mellan barn och vuxna; diskursbegreppet
används ofta lite vagt och lösgjort från den politiska dimension som man
enligt Foucaults ursprungsdefinition inte kan bortse ifrån. Buckingham
påpekar att vuxna alltid har innehaft monopol på att definiera barndomen
och då använt sig av ett slags negativ definition, som beskriver vad barn inte
är – i förhållande till vuxna, naturligtvis. Genom att se barn som presociala
varelser alienerar man dem från den sociala sfären och således från samhälls-
politiken – och förnekar dem därmed tillträde till makten.51

Liknande tankegångar utgör grunden för den likaledes brittiska mediefor-
skaren Patricia Hollands Picturing Childhood som studerar de barndoms-
föreställningar som massproducerade stillbilder av barn, såsom reklaman-
nonser, vykort och politiska kampanjer, bygger på. Som ett komplement till
den politiska aspekten av barndomsdiskurserna för Holland fram en känslo-
aspekt som handlar om att vuxna vill njuta av bilder av barn.52 Hon menar,
liksom den brittiska konsthistorikern Anne Higonnet, som i Pictures of Inno-

                                
48 Ibid., s. 26.
49 David Buckingham, After the Death of Childhood. Growing Up in the Age of Electronic
Media (Cambridge: Polity Press, 2000). En närmare presentation av Buckinghams teorier ges
i kapitel 5.
50 Ibid., s. 11.
51 Ibid., s. 15.
52 Patricia Holland, Picturing Childhood. The Myth of the Child in Popular Imagery (Lon-
don/New York: I. B. Tauris, 2004).
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cence undersökt framställningen av barn i brittiskt porträttmåleri, att
barndomen alltsedan den började avbildas som en egen sfär har utgjort vux-
endomens förlorade paradis att nostalgiskt blicka tillbaka till, längta efter
och i olika former – litteratur, film, bilder – återskapa.53

Hollands införande av en emotionell aspekt är värdefull, men jag vill
hävda att det är problematiskt att alltför skarpt skilja den politiska aspekten
från den känslomässiga, eftersom känslor kan användas, och ofta används, i
politiska syften. I enlighet med detta tankesätt menar den brittiska genus-
och etnicitetsforskaren Nira Yuval-Davies att känslostyrning är en del av den
politiska processen och att politik, identitet och kultur hänger samman. Kul-
turella uttryck förmedlar föreställningar som påverkar publikens känslor, i
förlängningen dess handlingar och därefter samhällssystemen.54 Som, vill jag
tillägga, sedan har inflytande över de kulturella uttrycken som produceras, så
att rörelsen kultur-emotion-politik utgör en ständigt pågående cirkelprocess.

Diskursanalys i Michel Foucaults efterföljd
Med Foucaults terminologi skulle den här cirkelprocessen kunna benämnas
ett diskursivt flöde. Foucault reviderade ständigt sina egna tankar, idéer och
skrifter och uppmuntrade sina läsare att plocka ur hans texter som ur en
verktygslåda55 – och på ett sådant sätt kommer jag att använda delar av Fou-
caults teorier om diskurser, kunskap och makt – möjligen inte till att
”kortsluta, diskvalificera och krossa maktsystemen”, som Foucault skriver,
men åtminstone blottlägga somliga av dem. Min avsikt är att lyfta fram de
politiska aspekter som Foucaults teorier rymmer men som många barndoms-
forskare i sin lite vaga begreppsanvändning delvis bortser från. Att skriva
barndomsdiskursernas historia är ofrånkomligen, för att återknyta till James
och Prout, ett (indirekt) politiskt ställningstagande.

I Vansinnets historia under den klassiska epoken utgår Foucault ofta –
som komplement till läkarrapporter, skrivelser och politiska beslut – från
exempel ur konst- och litteraturhistorien för att visa hur synen på den
vansinniga människan har förändrats genom historien. Verk av Shakespeare,
Cervantes och Goya är centrala dels som uttryck för sin samtid, dels genom
att de för en nutida människa utgör länkar till historien.56 På ett liknande sätt
kan konstnärliga uttryck som skildrar barn berätta något – om än långtifrån
                                
53 Anne Higonnet, Pictures of Innocence. The History and Crisis of Ideal Childhood (Lon-
don/New York: Thames and Hudson, 1998).
54 Nira Yuval-Davis, Gender & Nation, (London: Sage, 1997), passim.
55 ”Om folk skulle vilja öppna dem [böckerna], använda sig av en eller annan mening, idé
eller analys, som man använder en skruvmejsel eller skiftnyckel, för att kortsluta, diskvalifi-
cera och krossa maktsystemen, också dem som mina böcker eventuellt ingår i … nåja, så
mycket bättre.” Ur  Michel Foucault, Viljan att veta (Göteborg: Daidalos, 2002), s. 10.
56 Michel Foucault, Vansinnets historia under den klassiska epoken (Lund: Arkiv, 2001),
passim.
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allt – om vår syn på barn genom historien. I konstnärliga uttryck som därtill
riktar sig till en barnpublik tillkommer ofrånkomligen en betydelsedimen-
sion som består i en uppsättning idéer om vad en ung publik vill ha och bör
ha. Man kan alltså tala om en barnfilm som en kulturell form av diskursiv
praktik, ”ett visst sätt att beteckna eller ’säga’” i rörliga bilder, i cinema-
tografisk form. Utan att frånta den dess konstnärliga värde ifrågasätter man
dess originalitet och entydiga tolkning.57  Man ser den som en diskursiv
praktik i samspel med andra och rymmande en mängd relativa sanningar –
och en diskursanalys av den syftar till att undersöka dessa samspel och dessa
relativa sanningar och ställa frågor av typen Vilka tanke- och idésystem
ingår en barnfilm i? Vilka diskurser rymmer och vilka utesluter den?

För min analys av barndomsdiskurserna i barnfilmen är några hos Fou-
cault ständigt återkommande temata särskilt intressanta. Mer detaljerade
beskrivningar av min tillämpning av de tre förstnämnda återkommer jag till
efterhand i analyskapitlen, medan förståelsen för min avhandling kräver en
längre redogörelse för det fjärde temat redan här.
1. Alieneringen av den vansinnige, som på många sätt liknar den aliener-

ingsprocess som vuxna utsatt och utsätter barn för.
2. Kopplingen mellan makt och kunskap: kunskap innebär makt och att

göra kunskapen svårtillgänglig för vissa grupper är en outtalad men ef-
fektiv metod för den styrande gruppen att bibehålla makten.

3. Relationen mellan den synliga och den osynliga maktutövningen. Censur
och förbud utgör den lilla, synliga, aspekten av makten; den som gör att
vi accepterar det stora maskineri av maktutövning som vi inte kan se
men alla är en del av och uppbär.

4. Diskursanalysens metodologi. Man kan läsa hela Foucaults författarskap
som en rad diskursanalyser som själva utgör en eller flera diskurser. Som
nämnts ovan utgör inte dessa ett enhetligt tankesystem, utan är snarare
frågor, idéer, uppslag kring temata som människans tänkande, vetande
och makt – som aldrig låses i fixa teorier utan ständigt omvärderas och
revideras. Ändå löper som en röd tråd genom alla Foucaults texter en
omisskännlig outsinlig vilja att vända upp och ned på invanda
föreställningar och tänkesätt, att formulera nya frågor. Vi är fastlåsta i
vårt eget sätt att tänka, menar han – och häri ”ligger vårt eget systems
begränsningar, att det är helt omöjligt att tänka så”; det vill säga annor-
lunda.58

Genomsyrande alla Foucaults texter finns viljan att tänka just så; utifrån,
omvänt – och därmed få syn på de diskurser som uppbär oss och som vi
uppbär. Men för att göra detta, menar han, måste vi släppa taget om vår vilja
att veta, vår envisa positivistiska iver att uppdaga en Sanning om världen –

                                
57 Jämför Foucaults analysmodell för en målning i förf:s Vetandets arkeologi (Lund: Arkiv,
2002), s. 230.
58 Ibid.
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för en sådan finns inte. Det finns ingen dold sann diskurs som står över alla
andra och som en diskursanalys skulle kunna avslöja, fånga, nagla fast.59 I
Viljan att veta, som utgör den första delen i serien Sexualitetens historia,
skriver Foucault apropå detta att syftet med hans studie inte är att formulera
och fastställa sexualitetens väsen eller historia, utan att undersöka sexu-
alitetens diskurser:

Varför har man talat om sexualiteten, vad har man sagt om den? Vilka makt-
effekter blev det av det som sades om den? Vilka samband fanns mellan
dessa diskurser, dessa makteffekter och de njutningar som de lagt beslag på?
Vilket vetande bildades med utgångspunkt därifrån? (Viljan att veta, s. 40.)

Foucault ser inte sexualiteten i enlighet med en statisk begreppsuppfattning
som en i första hand fysisk drift, utan som ”ett ställe där maktrelationer
trängs”. Sexualiteten blir enligt detta synsätt ett verktyg som används på en
mängd olika sätt i relationer mellan till exempel män och kvinnor, unga och
gamla, föräldrar och deras barn.60 På ett liknande sätt kan man tänka sig
barndomen just som ett ställe där maktrelationer trängs snarare än en livsfas;
ett abstrakt diskursivt verktyg som i handen på ett barn eller en vuxen kan
brukas för att utöva makt – på vilka sätt återkommer jag till längre fram.

En foucaultiansk diskursanalys syftar till att synliggöra denna ständigt
pågående maktutövning vi alla är del av – offer och utövare i samma person
– och analysera dess villkor, spel och effekter. Det är en procedur som inne-
bär ett rigoröst ifrågasättande av givna sanningar och invanda tankesätt och
som ofrånkomligen leder till en inledande frustration över sakernas tillsynes
kaotiska tillstånd, eftersom den historia man möter sällan hänger samman
som förväntat. 61 Överfört på mitt forskningsområde kan man säga att en
traditionell analys av barnfilmshistorien understryker dess framåtskridande
från ett primitivt tillstånd till ett högre stående och framställningen av barnet
i filmerna som en positiv utveckling mot till exempel allt större lyhördhet
gentemot barnet. En foucaultiansk analys, å andra sidan, kommer kanske i
minst lika stor utsträckning att visa vad barnfilmshistorien inte har varit,
vilka förbud som kringgärdat den, hur framställningen av barnet har föränd-
rats – men kanske inte alltid förbättrats. Min förhoppning är att därigenom
synliggöra de föreställningar om barn som vuxna för fram i barnfilmens
form och några av dem som utesluts, i vilket syfte detta urval görs och hur
dessa föreställningar hänger samman med barndomsdiskurserna i resten av
samhället.

                                
59 Se Foucault, Diskursens ordning (Stockholm: Brutus Östling Symposion, 1993), om ”dis-
kontinuitetsprincipen” och ”exterioritetsregeln” s. 37f.
60 Ibid., s. 112.
61 Ibid., s. 36.
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Disposition
Avhandlingstexten består i tre analyskapitel och en avslutande diskussion.
Analyskapitlen har för åskådlighetens skull placerats i kronologisk ordnings-
följd, det vill säga behandlar först BARNEN FRÅN FROSTMOFJÄLLET från 1945,
därefter ALLA VI BARN I BULLERBYN från 1960 och sist ELVIS! ELVIS! från 1977.
Det innebär inte per automatik att de följer på varandra enligt någon given
eller ens urskiljbar utvecklingskurva, eller att de barndomsdiskurser som en
film förmedlar inte kunde ha utlästs i en film av tidigare dato, utan endast att
jag upplever denna disposition som den mest åskådliga bland flera möjliga.62

Analyserna är fristående såtillvida att de kan läsas var och en för sig, men
innehåller hänvisningar till varandra. De redogör samtliga för filmens hand-
ling, idéer om barn och barndom som cirkulerade i samhället vid tiden för
dess tillkomst samt innehåller en analys av filmens barndomsdiskurser. I
övrigt skiljer sig innehållet i kapitlen åt beroende på vad som är relevant att
redogöra för i respektive fall, så att det ena kan fördjupa sig i samtida barn-
kultur medan ett annat i högre grad redogör för då aktuella filmpolitiska
spörsmål.

Slutdiskussionen är relativt omfattande och tar inte bara upp de resultat
som nåtts i analyskapitlen, utan för också fram delvis nytt material; tankar
kring sådant som inte har visats i svensk barnfilm, om sådant som har visats
men nästan glömts bort, om sådant som repriseras om och om igen i svensk
television och om sådant som utgör våra barns samtid. Mitt val att behandla
den svenska samtidsfilmen, såsom FÖRORTSUNGAR, i slutdiskussionen och
inte i ett mer djupgående och omfattande analyskapitel, grundar sig på min
uppfattning om omöjligheten i att se sin egen samtid skarpt nog för att tolka
den korrekt nog. Foucault hävdade ju att människan är oförmögen att se de
diskursiva formationer hon lever i – och som rentav kan vara allt livet består
i. Vi är blinda för våra egna förklaringsmodeller, makt- och kunskapssys-
tem.63 Jag är, mer konkret, i alltför hög grad själv bärare av dagens
barnfilmsdiskurs för att vara kvalificerad att studera den. Den uppgiften
överlåter jag i stället till framtidens filmforskare.

                                
62 En av de möjliga, kanske rentav mest logiska, dispositionerna vore att börja med ALLA VI

BARN I BULLERBYN, eftersom dess barndomsdiskurser sannolikt är av äldst ursprung (se vidare
kap. 3). En annan, fullt fungerande, metod vore att avsluta med just den filmen, eftersom den
kan sägas vara den i dag mest aktuella, genom att finnas tillgänglig på dvd och repriseras på
tv med jämna mellanrum.
63 Detta, menade Foucault, var något som slog honom medan han skrattade åt en passage hos
Jorge Luis Borges som redogjorde för ett klassificeringssystem ur en fiktiv kinesisk encyk-
lopedi där man indelar ”djuren” enligt ett för Västerländsk tänkande otänkbart, löjeväckande
system: ”a) sådana som tillhör kejsaren, b) de som är balsamerade, c) de tama, d) spädgrisar,
e) sirener, f) sagodjur, g) bortsprungna hundar, h) sådana som är uppräknade i denna klassifi-
cering, i) ursinniga, j) otaliga, k) tecknade med en mycket fin kamelhårspensel, l) etcetera, m)
sådana som just slagit sönder vattenkannan, n) sådana som på långt håll ser ut som flugor”.
Citerad ur Diskursens ordning, s VIII.
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Barnfilmen blir samhällspolitik: BARNEN FRÅN

FROSTMOFJÄLLET (Rolf Husberg, 1945)

Rolf Husbergs BARNEN FRÅN FROSTMOFJÄLLET betecknas ofta som den första
renodlade barnfilmen som producerades i Sverige. Filmen är en adaption av
Laura Fitinghoffs Barnen ifrån Frostmofjället; en bok som gavs ut 1907,
redan nästföljande år kom i en andra upplaga och snart därefter i en billig-
hetsutgåva vars stora upplaga snabbt sålde slut. Det var således en vida
spridd och läst barnbok som hade uppskattats av barn, deras föräldrar och
kritiker i decennier och vid mitten av 1940-talet uppnått klassikerstatus.64 En
motsvarande receptionsutveckling kan filmen ur ett nutidsperspektiv sägas
ha genomgått. Som framgår nedan utgör den därtill ett belysande tidigt ex-
empel på en film som genom sitt formmässiga och tematiska tilltal riktar sig
till en barnpublik. Likaså är den det första tydliga exemplet på hur barnfilm
används som ett fostrande verktyg, en kulturell produkt åtminstone delvis
tillkommen i syfte att genom förmedlandet av barndomsdiskurser forma
barnen till enligt dominerande samhällsidéer önskvärda varelser.

Föreliggande kapitel syftar till att undersöka hur detta sker; hur filmens
barntilltal gestaltas, hur de fostrande barndomsdiskurserna förmedlas och
vilka dessa är. Genom att placera filmen i en samhällelig och kulturell kon-
text; Sverige år 1945 – som inte bara politiskt, utan också ur ett barnkul-
turellt perspektiv, var ett mycket speciellt och mycket omvälvande år – avser
jag att infoga denna tidiga svenska barnfilm i ett vidare sammanhang som
man svårligen kan, och näppeligen bör, bortse ifrån. För det var, naturligtvis,
ingen tillfällighet att BARNEN FRÅN FROSTMOFJÄLLET hade premiär just detta
märkesår.

Skepsis gentemot filmen som medium
Som redan nämnts, var skepsisen mot filmens inverkan på den månghövdade
unga publiken stor och utbredd i Sverige alltsedan mediet introducerades i
seklets början och dunkla och svartmålande teorier om biorepertoarens
påverkanskrafter florerade tidigt. Anledningen därtill, menar Jan Olsson i en

                                
64 Laura Fitinghoff, Barnen ifrån Frostmofjället(Stockholm: Rabén & Sjögren, 1987). Om
bokens receptionshistoria se Margot Nilson, En barnbok som tidsspegel (Stockholm: Rabén &
Sjögren, 1968), s. 8ff.
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artikel om tidig svensk filmcensur, var ”[d]en empiriskt belagda förekomsten
av en mycket stor barnpublik i kombination med en […] smakosäker vuxen-
publik”.65 Hjalmar Söderberg beskriver i en artikel i Svenska dagbladet redan
1904 hur han hade hamnat på en biografföreställning där publiken till större
delen bestod av ”skräckslagna och förtjusta” barn; en föreställning så upp-
rörande ”tarvlig” att han störtar ut och i farten kastar sitt ihopknycklade pro-
gramblad i ansiktet på biografvaktmästaren.66

Söderbergs vittnesmål var enligt Olsson det första som omtalade barnens
utsatthet i biomörkret, men blev långtifrån det sista. Särskilt idog i sin kritik
gentemot filmens faror kom nämnda småskolelärarinnan och agitatören
Marie Louise Gagner att bli. Det hårda omdöme som hon 1908 framförde i
sitt föredrag – som sedermera trycktes och därigenom spreds till en större
publik än Pedagogiska sällskapet i Stockholm – kom att med liten variation
upprepas gång på gång ända in på 1970-talet. Huvudkritiken riktades mot
biografernas matinéprogram, som särskilt vände sig till barn genom att vara
förlagda till dagtid och locka med barnvänligt låga biljettpriser – men sällan
innehållsmässigt skilde sig från vuxenföreställningarna.67

Gagner förfasar sig i sitt anförande över ”scener ur brottsmålsromaner
med mord, själfmord, rån, inbrottsstölder och andra slags brott” samt ”slipp-
riga och skaborösa moment, varförutom de ofta äro genomsyrade av falsk
sentimentalitet”68 och avslutar sitt föredrag med följande dystopiska ord:

Vad göra vi […] med barnen? Jo, vi stänga dörren till den vackra, förtrollade
världen för dem och kasta dem in i de storas värld, med dess synd, brott, las-
ter, eggande oro, sorg och spänning. Man må väl fråga sig, hurudana de
släkten skola bli, som så tidigt bliva hemmastadda i den världen! (Barn och
biografföreställningar, s. 15)

Gagners föredrag följdes av ett inlägg författat av psykiatriprofessor Bror
Gadelius som i alla avseenden styrker de allra värsta farhågor angående
filmmediets inverkan på ett ungt sinne. Gadelius för också in en aspekt av
frågan som vi ska se återkommer i flera senare diskussioner kring barn och
påverkan; nämligen kopplingen mellan ungas skräpkulturkonsumtion och
sinnessjukdom: ”[J]ag är öfvertygad om att biografteatrarnas program ofta är
ägnadt, att sprida [hysteri] bland de små”.69

Tre år senare inrättades Statens biografbyrå, delvis just i syfte att mini-
mera risken för dylika förvrängningar av barnens sinnen. I 1911 års Biograf-

                                
65 Jan Olsson, ”Svart på vitt: film, makt och censur”, Aura 1995:1, s. 14-46, citat från s. 18.
66 Svenska dagbladet 1904-04-27, citerad efter ibid., s. 18.
67 Se t. ex. Etti Widhe, Barn och film (Stockholm: Barnfilmkommittén, 1965), s. 5, Dagens
nyheter 1946-12-19, s. 9 och Gunila Ambjörnsson, Skräpkultur åt barnen (Stockholm: Bon-
nier/Aldus, 1968) s. ?.
68 Gagner, s. 8f.
69 Bror Gadelius i ibid., s. 17. För vidare diskussion om kopplingen mellan barns skräpkul-
turkonsumtion och sinnessjukdom, se kap. 2.
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förordning kan vi läsa att ”[f]ör förevisning vid sådan föreställning, till
vilken barn under 15 år lämnas tillträde, må ej heller godkännas biograf-
bilder, som äro ägnade att skadligt uppjaga barns fantasi eller eljest menligt
inverka på deras andliga utveckling och hälsa”.70 Med Byrån infördes således
åldersgränser, och samtliga filmer ägnade att visas på svensk biograf försågs
med censurkort i olika kulörer: rött för barntillåten film, gult för film tillåten
från 15 år och vitt för helt förbjuden film.71 För att en film skulle tilldelas ett
rött kort krävdes  att ”dess handling [skulle] vara sund och korrekt, fram-
ställa påtagligt det rätta som rätt och det orätta för orätt, icke gå in på kus-
ligheter och ’skarpa sensationer’ eller innöta förbrytelsemotiv och alldeles
icke syssla med köns- eller tilltrasslade äktenskapsproblem”.72 Men bara för
att en film godkänts som barntillåten av Statens biografbyrå innebar det inte
alltid att den ansågs lämplig  att ses av barn. Med åldersgräns på bio
skyddade censuren barnen från det ”värsta”, i praktiken oftast sex- och
våldsskildringar, samt gräl och andra former av disharmoni inom äktenskap.
Därutöver ansåg Statens biografbyrå att det var upp till föräldrarna att
ansvara för att deras barn inte utsattes för olämpliga filmer.

Så barn och bio-problematiken kvarstod, trots statliga insatser. Det blev i
stället skolan som kom att ha störst inflytande i frågan om barn och bio un-
der det tidiga skedet i filmens historia i Sverige. Som framgår av de talrika
artiklarna i ämnet som publicerades i Svensk Läraretidning under den här
perioden var det många lärare som i likhet med Marie Louise Gagner engag-
erade sig i frågan. Detta filmintresse från lärarnas håll hängde bara delvis
samman med viljan att motverka befarade skadeverkningar. Tidigt insåg
denna yrkeskår nämligen också filmmediets potential som pedagogiskt
hjälpmedel. Gottfrid Björkman skriver till exempel 1908 att ”biograferna
skulle k u n n a bli ett läro- och uppfostringsmedel av stor betydelse. Men
om så skall kunna bli fallet, måste en reformering ske”.73 Som ett led i en
sådan reform startade man redan 1909 en experimentverksamhet i Stock-
holm som gick ut på att ta hela skolklasser på särskilda elevvisningar på
biograf. Verksamheten kom småningom att utvecklas till den än i dag livak-
tiga skolbioverksamhet som Svenska filminstitutet bedriver.74

 Dylika idealistiska satsningar från lärarhåll nådde dock endast en liten
andel av den unga biotörstande publiken och reducerade knappast den ut-
bredda rädslan för filmens inverkan på barnen. Hur ytterst känslig denna
fråga var, nota bene för den vuxna publiken, framgår av recensionerna av

                                
70 Erik Skoglund, Filmcensuren (Stockholm: Norstedt Pan, 1971), s. 221.
71 Gustaf Berg, s. 8.
72 Ibid., s. 20.
73 Gottfrid Björkman, Svensk läraretidning 1908, s. 974.
74 Jag har nämnt skolfilmsverksamheten, som med åren kommit att bli ett av Svenska filmins-
titutets viktigaste uppdrag, såsom varande ett tidigt försök att visa högkvalitativ film för barn.
Dock utgör skolfilmen ett område som inte omfattas av min studie, varför jag härmed lämnar
den därhän – trots att den i sig utgör ett intressant och föga undersökt forskningsområde.
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Sigurd Walléns regidebut, ANDERSSONSKANS KALLE, 1922. Denna familjefilm
baserades på Emil Norlanders populära berättelser om Kalle, buspojken med
det stora hjärtat tillika granntanternas hatkärlek, och var först i den långa rad
rackartygsfilmer som kom att fullständigt dominera det svenskproducerade
familjefilmsutbudet de kommande två decennierna. Den ur ett nutida pers-
pektiv harmlösa filmen mottogs överlag positivt av kritikerna, men ledde till
debatt i pressen eftersom filmen av somliga ansågs som en högst olämplig
film för barn.75 Signaturen Eva i Arbetaren är en av dem som upprördes över
det överdrivna våldet: ”Filmen är barntillåten, men borde icke vara det (…).
För den som inte har lust eller råd att lämna reflexionsförmågan hemma
måste de scener, denna historia rymmer, verka mer frånstötande än humoris-
tiska. (…) Kvicka pojkstreck äro värda att förevigas å filmen, icke råa och
osociala.”76

Skepsisen gentemot filmmediet fortlevde och diskuterades med jämna
mellanrum de kommande åren i Biografbladet, i Svensk läraretidning samt i
dagspressen, för att på 1940-talet kulminera i hårda och täta angrepp av när-
mast hysteriskt slag. I Dagens nyheter kunde man till exempel 1946 läsa att
”en vidare översyn av gällande förbudsregler [är] behövlig och att frågorna
om önskvärt skydd åt barn och ungdom mot ogynnsamma inflytelser genom
filmen [bör] ägnas närmare uppmärksamhet”.77 Det förekom visserligen, som
vi ska se, avvikande åsikter; röster som tvärtom förespråkade en mildare
filmcensur – men dessa närapå drunknade i den allmänna förbudshetsen.

Kritiken mot filmen inlemmades på 1940-talet i en mycket större sam-
hällsdebatt som handlade om ungdomens förfall. Livliga diskussioner fördes
om den tilltagande kriminaliteten och slappheten bland de unga, vars fritid
kommit att öka stort. Problemen ansågs delvis ha orsakats av de dåliga ideal
som förmedlades av veckopressen, filmen och, i viss mån, litteraturen.78 Hur
låg toleransen gentemot ungdomens nöjen var, visar stormen kring folkpark-
ernas danstillställningar, det sedermera ökända dansbaneeländet, som ham-
nade på agendan i maj 1941 då kyrkoherde Gustaf Grände i Tvååker,
Halland, avbröt en dans för att hålla moralpredikan. Händelsen debatterades
sedan i pressen i flera månader och kulminerade i en riksdagsdebatt våren
1942, där man kom fram till att man måste ta nya tag, barn och unga måste
ges riktiga ideal och man måste bilda front mot nöjesindustrin.79

Att 1940-talet i många avseenden var moralismens glansperiod framgår
även av den stundtals oproportionerligt hätska debatt kring Pippi

                                
75 Svensk filmografi 2 (Stockholm: Norstedt, 1982), s. 136.
76 Arbetaren 1922-09-05, sign. Eva, citerad i ibid., s. 135.
77 ”Viktigt att skydda barn och ungdom mot dålig film”, Dagens nyheter 1946-12-14, s. 8.
78 Lena Kåreland, Modernismen i barnkammaren. Barnlitteraturens 40-tal, Skrifter utgivna av
Svenska barnboksinstitutet, nr. 66 (Stockholm: Rabén & Sjögren, 1999), s. 73.
79 Ulla Lundqvist, Århundradets barn. Fenomenet Pippi Långstrump och dess förutsättningar,
ak. avh., litteraturvetenskapliga institutionen, Stockholms universitet (Stockholm: Rabén &
Sjögren, 1979), s. 55ff.
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Långstrump som Ulla Lundqvist förtjänstfullt har analyserat i sin avhandling
Århundradets barn. Fenomenet Pippi Långstrump och dess förutsättningar.80

Astrid Lindgrens första bok om den anarkistiska flickan kom ut i september
1945 och fick ett blandat men övervägande positivt mottagande och den
riktigt negativa kritiken lät vänta på sig närmare ett år, men blev då desto
häftigare. ”Minnet av den onaturliga flickan och hennes osmakliga äventyr i
Lindgrens bok, kan, om hon eljes ihågkommes, inte bli annat än förnimmel-
sen av något obehagligt, som krafsar på själen”, skriver John Landquist i
Aftonbladet.81 Landquist är långtifrån ensam om att utdöma Pippi som ett
dåligt föredöme för barnen. Enligt Lena Kåreland, som har undersökt
barnlitteraturen på 1940-talet ur ett litterärt modernistiskt perspektiv, visar
Pippidebatten tydligt hur den dominerande diskursen ville upphöja ”det vår-
dade, föredömliga, naturliga och normala” och samtidigt eliminera ”det
slarviga, ohyfsade, osunda och rentav sinnessjuka”.82

Skepsisen mot, rentav skräcken inför, en sinnesfördärvande barn- och
ungdomskultur – veckotidningar, dansbanor, olämpliga böcker och filmer –
ledde småningom till medvetna satsningar från flera olika håll på god barn-
kultur som motvikt till den dåliga. Landets två ledande barnboksrecensenter,
Eva von Zweigbergk och Greta Bolin, gav til exempel ut Barn och böcker,
en översikt över den världslitteratur som ansågs lämplig för unga läsare.
Boken fick ett stort inflytande inom barnkulturen och gavs sedermera ut i
sammanlagt fyra upplagor, den senaste 1972. Den är tydligt normativ och
föreslagna böcker, som till största delen består av litterära klassiker, skulle
läsas i syfte att ”omärkligt grundlägga den bildning som bör vara föräldrars
och lärares mål att skapa hos barnen”. Samtida svensk litteratur, i synnerhet
den modernistiska, bedömdes föga positivt och populärlitteratur avfärdades i
det närmaste helt.83

En annan insats mot den dåliga ungdomskulturen kom från statligt håll i
1945 års viktiga statliga utredning ”Ungdomen och nöjeslivet”, som be-
handlar ”frågan om ungdomens nöjesliv och lämpliga åtgärder för en saner-
ing härav”.84 De sakkunniga består av idel män i högt uppsatta positioner
inom olika former av uppfostringssektorer, bland andra byråchef för statens
inspektör för fattigvård och barnavård A Berggren, folkskoleinspektör Alf-
red Hässelberg och major Einar Råberg.85 Bland rubrikerna, som är talande
för det digra utredningsmaterialet, finner vi till exempel ”Vad kostar ungdo-
mens nöjesliv?”, ”Ungdomen dansar dåligt”, ”Andra vägar för främjandet av

                                
80  Ibid.
81 Aftonbladet 1946-08-18, citerad i Kåreland, Modernismen i barnkammaren, s. 67.
82 Kåreland, Modernismen i barnkammaren, s. 67f.
83 Greta Bolin och Eva von Zweigbergk, Barn och böcker (Stockholm: Kooperativa förbun-
det, 1945). Citat från s. 109.
84 SOU 1945:22, ”Ungdomen och nöjeslivet” (Statens offentliga utredningar, Stockholm,
1945), citat från s. 15.
85 Ibid., s. 13.
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danskunnandet”, ”Främjande av amatörteaterns verksamhet”, ”Åtskiljandet
av rusdrycker och dans”, ”Filmens inverkan på de unga” och ”Behovet av
filmupplysning och filmskolning”. 86

En stor del av utredningen ägnas åt filmen. Särskilt framhålls gång på
gång mediets unika förmåga att påverka sin publik:87 ”Att filmen […] måste
påverka de ungas känslovärld och tankeinnehåll kan inte ifrågasättas”, ”Fil-
men måste således verka starkt suggestivt”, ”Filmen verkar således med
synnerligen starka medel”.88 Faran för filmmediets suggestionskraft upprepas
således nästan som ett mantra. Denna konstaterade negativa inverkan indelas
sedan i två kategorier. Den mindre allvarliga är den kortsiktiga, som framför
allt handlar om filmens bidrag till ungdomarnas modefixering och därpå
följande ekonomiska effekter: ”Det är ganska troligt att filmen stundom
medverkar till att de unga klär sig över sina tillgångar. Man tänker mindre på
klädernas praktiska funktion, hållbarhet och slitstyrka än på det moderna
snittet”.89

Mer allvarlig anses dock filmens mer långsiktiga inverkan på de unga.
Man ställer sig frågan hur barnens ideal, samhällsuppfattning och
livsåskådning påverkas av ett alltför flitigt biospring och konstaterar att den
är svår att besvara, men att man kan ”anta” att de påverkas, att om filmen har
inverkan på barnen, ”vilket knappast kan betvivlas”, är detta ”av socialt
skadligt slag”.90 Man tar således det säkra före det osäkra och utgår ifrån att
filmen är skadlig. Vad gäller film som vänder sig till ”små barn”, oklart
vilken ålder som avses, går man ännu längre och slår, utan att referera till
några vetenskapliga rön, fast att filmupplevelserna kan medföra skade-
verkningar i form av nattskräck och att det långvariga passiva åskådandet är
”onaturligt” och ”psykiskt tröttande”.91 Möjligen hade man tagit intryck av
radiodebatten ”Filmen och barnen” som sändes i februari 1945 och i vilken
barnläkare Per Nordenfelt slår fast att barn under sju år överhuvudtaget inte
bör ges tillträde till biograferna.92 Filmen utsätter den späda publiken för
såväl fysiska som psykiska faror, motiverar han denna ståndpunkt, som var
långtifrån kontroversiell; i till exempel USA fick barn under sju år vid den
här tiden vare sig med eller utan vuxet sällskap vistas i en biosalong.

Trots filmens förmodade och i viss mån konstaterade negativa effekter på
en ung publik inskärper utredarna att filmmediet i sig, som ”form” och

                                
86 Ibid., ur innehållsförteckningen s. 3ff.
87 Vilken ålderskategori som omfattar den ”unga biopubliken” framgår inte, men eftersom
utredningen vid flera tillfällen nämner indelningen ”småbarn”, ”10-14 år”, ”15-20 år” och
”20-29 år” kan man anta att det rör sig om i viss mån 10-14-åringar, men framför allt 15-29-
åringar.
88 Ibid., s. 250f.
89 Ibid., s. 252.
90 Ibid., s. 260.
91 Ibid., s. 261.
92 Dagens nyheter 1945-03-01, ”Radiospalten”, s. 12.
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”kommunikationsmedel” är neutralt och oantastligt.93 Det är alltså innehållet,
syftet och budskapet i det stora flertalet filmer som produceras som anses
dåligt för barn och ungdom. Följaktligen måste också god film för samma
publik vara möjlig? Javisst. ”[F]ilmen med dess mäktiga suggestiva förmåga
skulle kunna lämna ett mycket viktigt bidrag till ungdomens uppfostran i
positiv och social riktning.”94 Utredarna nämner några av dessa lämpliga
filmer som har gjorts, såsom HAVETS HJÄLTAR/CAPTAINS COURAGEOUS (Victor
Fleming, 1937) och ROBIN HOOD/THE ADVENTURES OF ROBIN HOOD (Michael
Curtiz, 1938) utan att närmare beskriva dessa filmers förtjänster som
barnfilmer.

För att komma till rätta med problemen i barnfilmfrågan för utredarna
avslutningsvis fram ett antal förslag till åtgärder:
• Minska antalet biobesök genom att se till att andra, lämpligare, aktiviteter

står till buds – gärna sådana som hela familjen uppskattar;
• Förbättra barnfilmernas kvalitet, möjligen genom en särskilt till barn och

ungdom riktad filmproduktion. Dessa filmer skulle ha ett lugnare tempo,
en klargörande speakerröst samt vara väsentligt kortare än den sedvanliga
spelfilmen;

• Förbättra filmkritiken i dagspressen genom att göra den mer objektiv i
förhållande till filmbranschen, mer konsumentupplysande och mer
barninriktad;

• Ändra Statens biografbyrås riktlinjer så att endast ”film som kan anses
såsom lämplig [min kurs.] för barn förklaras som barntillåten”. Detta kan
endast avgöras av en expert, varför filmer bör granskas av en barn- och
ungdomspsykolog innan de tilldelas rött censurkort;

• Sprid kunskap om film i skolor, inom föreningar och bildningsverk-
samhet. Denna filmfostran skulle lära barnen ett kulturellt ansvar att ”se
filmen i ett större mänskligt sammanhang, inte bara som ett individuellt
nöje utan någon förpliktelse”.95

I dessa förslag till åtgärder mot problemen förknippade med barn och bio
kan man i den statliga utredningens form utläsa en vilja att skapa en
barnfilmskanon, motsvarande Bolins och von Zweigbergks lista över re-
kommenderade litterära klassiker för barn. Man skiljer det lämpliga från det
olämpliga genom att höja upp det förstnämnda och fördöma, rentav försöka
förbjuda, det sistnämnda. Därigenom säger man sig vilja skydda barnen från
faran av eventuella skadeverkningar – en välvilja som tycks härröra ur räds-
lan för det okända (eventuella skadeverkningar) som rymmer åtminstone två
aspekter som enligt Foucaults tänkesätt är sprungna ur maktutövning. Det
blir därmed en förtryckande välvilja.

                                
93 SOU 1945:22, s. 262.
94 Ibid., s. 262.
95 SOU 1945:22, s. 263-292.
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För det första: att upprätta en kanon av lämpliga barnfilmer innebär ska-
pandet av en accepterad diskurs, kontrollerad och godkänd av tidens verkliga
maktpersoner inom området: pedagoger och barnpsykologer.96 Allt som
hamnar utanför diskursen klassas i vissa fall som skadligt, oftare som bety-
delselöst eller osant.97 Ser man till den accepterade barnfilmsdiskursens in-
nehåll kan man konstatera att den utgörs av dels speciellt för barn produce-
rade filmer vars främsta kännetecken är otvetydigheten, dels välkända klas-
siska äventyrs- och sagofilmer som bygger på en tydlig dikotomisk indelning
av gott–ont, manligt–kvinnligt och rätt–fel. Dessa filmer riskerar inte att
miss-tolkas av barnen, de rätta av vuxna producerade idéerna når sina motta-
gare och barnen hålls inom den accepterade diskursen.

För det andra: Att Pippi Långstrump avfärdades som ”onaturlig” och
”osmaklig” tolkade Kåreland som ett sätt att förpassa de icke önskvärda
idealen till den ”osunda och rentav sinnessjuka” sfären.98 På samma sätt
förknippas icke lämpliga filmer med galenskap genom att de påstås kunna ge
upphov till psykiska störningar hos barn. Ett effektivt sätt att bli av med det
som inte passar in i samhällets dominerande diskurser är, enligt Foucaults
tänkesätt, att just skjuta det till samhällets marginaler, där det klassat vansin-
niga grasserar. Så kan vi se hur diskursen om det oskyldiga, presociala, bar-
net kopplas till den av Foucault ofta uppmärksammade diskursen om den
galne.99 Att fastslå att barn, till skillnad från vuxna, riskerar psykiska stör-
ningar i mötet med vissa filmer blir alltså ett sätt att hålla barnen utanför den
vuxna diskursen. Barnen, liksom i ett historiskt perspektiv de vansinniga,
alieneras från de vuxnas/de friskas värld genom att förvägras tillträde till en
del av vuxendiskursen.

Och att vägra barnen tillträde till denna, det vill säga den dominerande
maktdiskursen, blir ett effektivt sätt att hålla dem maktlösa. Dessa på mitten
av 1940-talet föga nya, men stegrade, behov av maktutövning gentemot barn
hänger sannolikt samman med de förändringar i förhållandet mellan genera-
tionerna som höll på att ske; förändringar som för de unga innebar vidgad
frihet och ökade rättigheter och därmed större möjligheter att skapa en egen
kultur – eller en egen diskurs. Såsom en biokultur som inte rymdes inom den
av vuxna kontrollerade diskursen och därmed utgjorde ett hot mot ordnin-
gen. När barn och unga var i stånd att uppnå status av talande subjekt ville
maktens väktare stoppa processen, tysta dem genom att upprätta en av dem
själva kontrollerad barnfilmsdiskurs. Samtidigt sattes barnens egen diskurs i
ett motsatsförhållande till de vuxnas, liksom i ett historiskt perspektiv den
galnes diskurs har satts till de förnuftigas, och stämplades som obefintlig,
betydelselös eller skadlig. Detta är en av de utestängningsprocedurer Fou-

                                
96 Barn- och ungdomspsykologer som 1940-talets maktpersoner, se vidare s. 50.
97 Foucault, Diskursens ordning, s. 25.
98 Kåreland, Modernismen i barnkammaren, s. 67f.
99 Se till exempel Foucault, Vansinnets historia under den klassiska epoken, passim.
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cault nämner som verkande för att kontrollera och organisera diskurspro-
duktionen i ett samhälle.

Den accepterade barnfilmskanon kom sedermera, som vi ska se, att upp-
höjas till det ideala, efterlängtade, rentav nödvändiga – och som ett av dess
mest exemplariska exempel fördes Rolf Husbergs filmatisering av Laura
Fitinghoffs klassiska barn- och ungdomsroman Barnen ifrån Frostmofjället
fram.

Barnperspektivet i filmens gestaltning
BARNEN FRÅN FROSTMOFJÄLLET handlar om sju föräldralösa syskon i åldrarna
3-14 år, på vandring genom ett nordligt Sverige sent 1800-tal. I filmens förs-
ta minuter dör barnens mor. Hennes sista önskan, uttryckt i desperation till
äldste sonen Ante, är att hennes barn ska slippa hamna som miniatyrslavar
hos bygdens giriga bönder eller på fattighuset. Ante avlägger ett löfte om att
se till att barnen, samt den för handlingen sedermera centrala geten Gull-
spira, hamnar i goda händer. För att undgå att ”bli tagna av kommunen” ger
sig barnen genast efter moderns död iväg. Vi får därefter följa dem på deras
vedermödor söderut. De råkar ut för snöstormar och elaka människor, de
tappar bort minstingen och är nära att förlora Gullspira till slakt – men de
möter också goda människor, som gärna tar sig an de väluppfostrade och
söta barnen, och en efter en får de nya, kärleksfulla hem.

I en nyckelscen ungefär två tredjedelar in i filmen besöker de tre Frost-
mobarnen Ante, Maglena och Månke söndagsgudstjänsten i en lantlig kyrka.
Temat för prästens predikan är Jesus och barnen och han citerar med stor
auktoritet från predikstolen: ”Mästaren från Nasaret sade ’Låten barnen
komma till mig”. Genom tillämpningen av dessa ord, förklarar han vidare,
ska församlingen lära sig att leva rätt. Predikan kan ses som ett signum för,
och en tolkningsingång till, filmen – för det som kanske framför allt ut-
märker BARNEN FRÅN FROSTMOFJÄLLET är just den centrala placeringen av
barnen i handlingen, i den cinematografiska gestaltningen och i budskapet.
Därför att, som vi ska se, barnen – och de vuxnas öppenhet och respekt för
dem – kan förändra såväl den enskilda individen som samhället i stort.

Att det är barnens perspektiv som förmedlas i BARNEN FRÅN FROSTMO-
FJÄLLET fastslås redan i filmens förtexter, där de sju barnen som spelar
Frostmosyskonen placeras överst i rollistan – trots att de yngsta redan tidigt i
handlingen försvinner ut ur berättelsen och flera vuxenroller tar större
utrymme. Filmen var den första i svensk filmhistoria som på detta uttalade
sätt fokuserade barnen som protagonister, för även om till exempel
RÄNNSTENSUNGAR (Ragnar Frisk, 1944), som hade haft premiär året innan,
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också handlar om ett barnkollektiv så är det där de vuxna som lanseras som
affischnamn.100

Sedan förtexterna rullat ut inskärps barnperspektivet ytterligare genom det
barntillvända tilltalet. En lugn, fast, manlig stämma berättar till bilderna av
ett för de allra flesta svenska barn avlägset Sverige: ett vintrigt och glesbe-
folkat landskap långt norrut och långt tillbaka i det förflutna:

Långt upp i de stora skogarnas land vid fjällens fot är det långt mellan
gårdarna, ofta många mil till närmaste granne. Även i våra dagar far livet hårt
fram med människorna däruppe. Förr i världen hotade svältdöden om det
blev missväxt. Då låg snön kvar över midsommar. […] Blev barnen
föräldralösa i någon liten stuga ackorderade kommunen ut dem i olika gårdar
där de ofta hamnade hos bönder som tog ersättning från det allmänna men lät
barnen svälta.

Anslaget (”Långt upp i de stora skogarnas land …”) är sagans, en för
barnpubliken välbekant inledning på en spännande berättelse. Därefter
(”Även i våra dagar …”) förs en realistisk aspekt in, genom kopplingen till
nutiden. De därpå följande raderna (”Förr i världen”) kan sägas samman-
tvinna sagans och realismens berättartekniker för att skapa en starkt engage-
rande inledning till ett äventyr som barnpubliken förväntas identifiera sig
med. Barnen förs fram som de i en historisk tid mest utsatta för svåra um-
bäranden som orsakades av naturen (missväxt) och förvärrades av männis-
kan (ondsinta bönder).

Speakertexten är också språkligt anpassad till en ung publik – ett barn-
kulturellt kännetecken som är genomgående för hela B ARNEN FRÅN

FROSTMOFJÄLLET, men som långtifrån utmärkte all barnfilm vid den här tiden.
Särskilt tydligt framstår det förenklade språket i en jämförelse med Laura
Fitinghoffs litterära förlaga, med dess långa miljöbeskrivningar och dialoger,
som innehåller såväl dialektala och tidstypiska uttryck som komplicerade
ord. I filmatiseringen har det talade ordet reducerats till ett för handlingens
och budskapets begriplighet nödvändigt minimum. Den breda norrländska
dialekten har ersatts av en ”rikssvenska” som i barnens munnar, i synnerhet
Anna-Lisas, klingar påtagligt stockholmsk (”steva” i stället för ”stäva”, till
exempel).

Den språkliga förenklingen kan ses som ett givet barnkulturellt grepp,
men måste också ses som en del i det sammankittande folkhemsprojekt som
i Sverige hade pågått sedan mitten av 1930-talet. Det svenska språket
tillmättes en stor betydelse för enandet av nationen och i de skolreformer
som genomfördes ingick att skolböckernas språk skulle revideras kraftigt.
Barnens böcker, särskilt i de viktiga ämnena svenska och medborgarkun-
skap, skulle vara skrivna på ett enkelt och lättläst språk, ett barntilltal. De

                                
100 En annan aspekt som gör filmen vuxentillvänd är kärlekshistorien mellan konstnären
Fahlén och socialarbetaren fröken Sanner.
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uttalade skälen därtill var två: dels ansågs språket kunna hjälpa till att fostra
och inordna eleverna i samhällsklimatet, dels kunde det användas som verk-
tyg i den pågående demokratiseringsprocessen genom att ett enklare språk
utjämnade skillnaderna mellan läsarna.101 Anne-Li Lindgren visar hur
lärarna, men även radion och teatrarna, på 1930-talet övertar den roll som
språkvårdare som prästerna tidigare hade haft. Målet för dessa språkliga
strävanden var ett vårdat uttal, liktydigt med Stockholmsuttal. I linje med
denna riksspråksnormering försvann en bit in på 1930-talet de dialektala
programmen om folkmål ur Skolradions tablåer.102

Till radion och teatern skulle jag även vilja föra filmen, med betydligt
större spridning än teatrarna, som en viktig språkvårdare, och därmed se det
förenklade språkbruket i BARNEN FRÅN FROSTMOFJÄLLET som ett fostrande
drag, ämnat att lära barnpubliken att tala ”korrekt”. Den tolkningen förstärks
av den undanskymda roll som de yngsta Frostmobarnen har tilldelats i fil-
men. Medan minstingarna i boken ges ett förhållandevis stort utrymme och
även deltar livligt i dialogerna på närmast obegripligt ”barnspråk”,103 redu-
ceras de i filmen till bifigurer som visserligen är alldeles särskilt näpna att se
på, men saknar i övrigt avgörande betydelse för berättelsen. De äldre
syskonen tycks heller inte sörja skilsmässan från Britta-Kajsa och Kristina,
som blir de första att lämnas till fosterfamilj. Om man räknar bort några oar-
tikulerade ljud uppgår småbarnens repliker sammanlagt till ett fåtal enstaka
ord, såsom ”Kom”, ”Tack, far” och ”Varsågod”. Om strävan är att lära bar-
nen i publiken ett korrekt rikssvenskt uttal, blir det förstås naturligt att rensa
manus från det barnspråk som förlagan är så tätt bemängd med.

Bland de andra förenklingarna som utmärker BARNEN FRÅN FROSTMO-
FJÄLLET och gör den till en typisk och tidstypisk barnfilm kan nämnas den
narrativa strukturen. I Fitinghoffs bok förekommer såväl tillbakablickar som
ganska oväntade ellipser framåt i tiden. Berättelsen följer långtifrån en sträng
aristotelisk dramaturgi, utan har snarare lånat pikareskens lösare och mer
episodiska struktur, utan tydligt klimax. I jämförelse med detta har filmati-
seringen en radikalt förenklad narrativ struktur, som är utmärkande för fil-
men som medium generellt men i än högre grad specifikt utmärkande för
barnfilmen. Här saknas såväl tillbakablickar som framåtblickar, här följs en
tydlig och förutsägbar berättarlinje som börjar med moderns död, följer den
krympande barnaskarans resa söderut och slutar i det ultimata ordnandet av
äldsta barnet Antes tillvaro. Flera passager ur boken, till exempel en längre
episod som utspelar sig i en sameby, har strukits helt, så även de utdragna
skildringarna av den mäktiga natur som barnen är så utlämnade till, liksom
inlevelsefulla känslobeskrivningar. De berättartekniska skillnader som före-

                                
101 Anne-Li Lindgren, s. 62.
102 Ibid., s. 128.
103 Ett bland många exempel på ”barnspråk”: ”’Ta hit en tvaga tå ka ja tope tå dolve” pep
Brita-Cajsa […] ’Etta-Eta tope dolve å’ ivrade allra minsta tvååringen och räckte fram handen
efter något att sopa med.” Fitinghoff, s. 34.
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ligger mellan bok och film består också i somliga tillägg i filmmanuset.
Husberg har uppenbarligen velat göra berättelsen om Frostmobarnen ännu
mer spännande och utnyttjar filmmediets effektiva möjligheter att snabbt
växla mellan i detta fall två perspektiv genom parallellklippning. På detta
sätt omskapas barnens avfärd från sitt föräldralösa torp till en brådstörtad
flykt undan kommunmännen som vill ackordera ut dem. De ondsinta far-
bröderna fortsätter sedan sin jakt på barnen en bit in i filmen och via
klippning mellan de långsamt snöpulsande barnen och männen i sin släde
byggs en stark spänning upp som småningom får sitt klimax i en scen där de
skräckslagna barnen gömmer sig i kammaren hos Sko-Pelle när deras fiende
bankar på dörren. Dylika jaktpassager förekommer överhuvudtaget inte i
boken, utan kan ses som ett klassiskt filmiskt berättargrepp, inte minst ut-
märkande för barnfilmen. För oavsett hur moraliserande inställningen till
barnfilmen varit genom tiderna, har idén om att film förutom att vara fos-
trande också måste vara underhållande, roande, spännande för barnen, varit
lika central. Orsaken härtill är sannolikt övertygelsen om att barn lättare tar
till sig ett nytt budskap om det levereras i en tilltalande form.

Graden av spänning, liksom av sorg eller saknad, får dock inte överdrivas.
Frostmobarnen framställs följaktligen som förhållandevis befriade från
känsloliv. Moderns död efterföljs inte av andra reaktioner än handlingskraft;
i enlighet med mors sista önskan ska de genast ge sig av och det gäller att
packa och städa fort! Som redan nämnts så reagerar de heller inte alls när de
skiljs från de yngsta syskonen – och separationen från Anna-Lisa och Per-
Erik tycks inte beröra mer. Endast tanken på att förlora geten Gullspira kan
bringa barnen ur fattning, vilket blir tydligt dels när man för en kort stund
befarar att djuret har slaktats, dels när Månke då han erbjuds ett fosterhem
blir förtvivlad över att behöva skiljas från Gullspira. Geten får således en
central betydelse för barnen och filmen genom att bli en katalysator för de
unga protagonisternas känslor. Också Eva von Zweigbergk påpekar i sin
recension djurets stora betydelse för filmen, samt berömmer dess
skådespelartalang som, i kontrast mot barnens, hon finner betydande: ”Geten
Gullspira har däremot tagit regi på ett förträffligt sätt och är en av de applåd-
knipande huvudpersonerna i alla farliga situationer”.104

Nedtoningen av barnens känslor kan tolkas som ett uttryck för flera olika
idéer om barn och barndom, varav den mest uppenbara kan kopplas till skep-
sisen gentemot filmens negativa effekter på en barnpublik. Utredarna i
”Ungdomen och nöjeslivet” hade ju konstaterat att filmen verkade ”starkt
suggestivt”, ”med synnerligen starka medel” och därför borde anpassas till
den unga publikens begränsade uppfattningsförmåga.105 Skulle Frostmobar-
nens känsloliv skildras så levande och starkt som i den litterära förlagan,
skulle den sannolikt inte ha ansetts lämplig av de inflytelserika filmrecen-

                                
104 Dagens nyheter 1945-09-19, s. 12.
105 SOU 1945:22, s. 251.
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senterna och hade möjligen inte ens klassats som barntillåten av Statens bio-
grafbyrå. Flera samtida debattörer vittnade nämligen om att censuren ofta
var mycket sträng i sina bedömningar av vad som kunde anses barntillåtet.
Ivar Lo-Johansson, vars KUNGSGATAN (Gösta Cederlund, 1943) några år tidi-
gare blivit omklippt i Sverige och totalförbjuden i Frankrike, hävdar till ex-
empel i en artikel i Dagens nyheter 1946 att ”censuren underskattar barnens
kunskaper om och behov av kunskaper om ömtåliga ting” och att avsevärt
fler filmer borde barntillåtas. Barnpsykologen Gun Nihlén är inne på lik-
nande tankegångar när hon i samma artikel beklagar sig över de många bra
filmer barnen går miste om som följd av den stränga censuren, och menar att
”[b]arnen påverkas inte moraliskt så mycket som censuren ofta tror. Det är
betydligt angelägnare att odla barnens goda smak genom att vänja dem vid
konstnärligt god film […]”.106

Flera andra aspekter av BARNEN FRÅN FROSTMOFJÄLLET kan ses ur samma
försiktiga filmcensurperspektiv, härrörande ur den starkt befästa idén, som
bland annat framfördes i den samtida statliga utredningen, att bilden har
starkare suggestionskraft än ordet, eller, som Ingmar Bergman uttryckte det
vid samma tid, ”Det finns inget farligare påverkningsmedel än filmen”.107

Många passager hos Fitinghoff har, som redan nämnts, utelämnats – somliga
sannolikt inte av nämnda dramaturgiska skäl, utan av censurbetingade. I
boken förekommer till exempel ett skrämmande ”isspöke” och en nästintill
ihjälplågad katt, som inte skildras i filmen.108 Vidare går elaka människor i
boken mycket hårdare åt Gullspira inför den förestående slakten, och när
barnen i sista stund hittar henne är hon blödande och lider svårt – medan hon
i filmen återfinns helskinnad, endast bunden. Ytterligare en frapperande
skillnad mellan de två mediernas framställning av samma berättelse hör
samman med språkbruket som jag delvis redan har diskuterat. Språket är
nämligen mycket grövre i boken, till exempel när mellanpojken återger en
dialog som han har råkat höra: ”Såhär sa han”, fortfor Månke, liksom belåten
att få upprepa det farliga: ”Ta hit yxfan, så jag får slå spiksatan i den förban-
nade stöttingen”.109 Den repliken hade varit otänkbar i en barnfilm 1945 –
och närapå lika otänkbar i en barnfilm av idag. Förmodligen hade den varit
otänkbar också i en barnbok 1945, med tanke på den moralism och fostrar-
iver som trots somliga anarkistiska inslag dominerade decenniets barnkultur
– vilket tydligt illustrerar hur tvåfaldigt överbeskyddande inställningen till
1940-talet unga biopublik var. Ett överbeskydd som kommit att bli så förhär-
skande att det kan tas för ett barnfilmens särdrag.

Bland de komponenter som bidrar till att skapa det tydliga barnperspektiv
som utmärker BARNEN FRÅN FROSTMOFJÄLLET måste man också räkna

                                
106 Dagens nyheter 1946-12-19, s. 9. Ivar Lo-Johansson stod för den litterära förlagan med
samma titel samt filmmanus.
107 Ibid.
108 En närapå dränkt katt förkommer också mot slutet av filmen, men det är en annan.
109 Fitinghoff, s. 83.
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ljudgestaltningen, innefattande den diegetiska såväl som den icke-diegetiska
musiken, den redan nämnda dialogen samt bruket av ljudeffekter. Dessa kan
som bekant användas på en mängd olika sätt beroende på intentioner, såsom
förstärkande, kontrasterande, fördjupande, förvillande, spänningsskapande
eller ironiserande, men i BARNEN FRÅN FROSTMOFJÄLLET används ljudet ge-
nomgående och uteslutande förstärkande för att underlätta, eller styra,
tolkningen av bilderna.

Den icke-diegetiska musiken, komponerad av Sven Sköld, består av orke-
sterstycken som kan delas in i fem tydliga och återkommande temata som
vart och ett illustrerar och förstärker en stämning som förmedlas via
bilderna. Det första är ett mollstämt, taktfast stycke som för tankarna till en
långsam marsch och ledsagar barnen när de har det kämpigt, till exempel när
de med uppbådandet av alla sina krafter tragglar sig fram i djup snö, i mot-
vind och dåliga skodon. Musiken förstärker känslan av envis kamp som kan
kännas tröstlös men steg för steg för en liten bit framåt. Det andra temat är
något av det förstas motsats, en ljus och lekfull, virvlande violinbaserad
melodi som återkommer i flera glädje- och fartfyllda scener, såsom när
minstingen Kristina far fram genom landskapet med sin nya, snälla foster-
mor. Ett tredje, också det fartfyllt, tema spelas i de jakter som förekommer i
filmen. I ett redan nämnt tidigt skede har barnen de illvilliga kommunmän-
nen efter sig och längre fram jagas de av de elaka unga män som vill slakta
Gullspira. I båda fallen åtföljs parallellklippningarna mellan offer och för-
följare av hetsiga, hotfulla toner som höjer spänningen och tempot i scen-
erna. I motsats till detta fungerar det fjärde temat rogivande. I de ganska
korta stunder då barnen upplever lugn och harmoni, till exempel när de sover
sött hos snälle Sko-Pelle, åtföljs bilderna av deras oskuldsfulla ansikten av
ett smäktande sentimentalt stycke. Det femte musiktemat är det mest cen-
trala, som inleder och avslutar filmen och kan sägas sammanfatta dess ande-
mening och budskap. Det är ett storvulet, dramatiskt stycke som förmedlar
framtidstro och ett positivt allvar inför livets storhet, som särskilt Ante rep-
resenterar. Slutbilderna av Ante som, mot en fond av en klar himmel över ett
blomstrande svenskt landskap, tar sina första steg mot sin nya framtid, mot
utbildning och karriär inom kyrkan, åtföljs av detta tema som ytterligare
inskärper idén om att allt är möjligt – med den rätta tron och den rätta
pliktkänslan.

Liksom filmens icke-diegetiska musik används också den diegetiska för
att underlätta tolkningen av bilderna. Sångerna som barnen sjunger, oftast
välkända psalmer, fyller var och en en specifik funktion i berättelsen, efter-
som de uttalat används i till exempel lugnande, hoppingivande eller sövande
syfte. Mor ber på dödsbädden sina barn sjunga ”Tryggare kan ingen vara”,
”den där visan ni kan så bra”, för att förvissas om att de kommer att klara sig
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också efter hennes hädangång.110 När snön känns tung och benen trötta
stämmer Anna-Lisa upp den trösterika ”Morgon mellan fjällen”, ”så kommer
vi snabbare ut ur skogen”.111 Förutom dessa uppenbara narrativa funktioner
sångerna fyller, förstärker de också bilden av barnens förträfflighet. Deras
musikaliska repertoar visar på god smak, bildning, andlighet och god
uppfostran. Vidare, vilket är centralt för barnperspektivet, är sångerna enkla
och välkända, lätt identifierade av en samtida barnpublik  – säg det svenska
skolbarn som inte kunde ”Tryggare kan ingen vara” utantill år 1945!112 Däri-
genom fungerar sångerna i B ARNEN FRÅN FROSTMOFJÄLLET som sam-
hörighetsskapande, dels mellan biopubliken och barnen i filmen, dels barnen
i biosalongerna landet över sinsemellan.

Det diegetiska ljudspåret i filmen utgörs förutom musiken av dialog och
ljudeffekter, vilka båda har anpassats till en barnpublik. Som jag redan visat,
är dialogen sparsam och tydlig, rensad från dialektala och barnspråkliga
avvikelser från rikssvenskan i syfte dels att öka förståelsen, dels fungera
språkvårdande. På ett liknande sätt har ljudeffekterna reducerats till ett
minimum. Av de många ljud händelserna i filmen torde ge upphov till
återges i stort sett uteslutande de som till att börja med visuellt kan härledas i
bild, vidare fyller en narrativ funktion. Så hörs ytterst sällan steg över golv,
knarrande snö, vinande vind, smällande dörrar eller sprakande brasor – utan
bara den dörrsmäll som har betydelse för händelseutvecklingen, såsom den
som nästan avslöjar barnens gömställe för kommunmannen. Likaledes har
den ivriga, mer realistiska kakafonin av barnröster en syskonskara på sju
torde ge upphov till, ersatts av enstaviga, lite styltiga monologer. Den strängt
sållade ljudbilden blir ett effektivt sätt att styra åskådarnas blick till det för
narrationen relevanta och därmed undvika att den unga publiken missförstår
filmens intentioner. Detta kan ses som ett för filmen medietypiskt drag, men
sällan, eller aldrig, används det så utpräglat som i barnfilmen, som i likhet
med merparten av barnkulturen karakteriseras av förenkling. BARNEN FRÅN

FROSTMOFJÄLLET framstår i sammanhanget som ett föredömligt exempel på
den typ av film som förordades i ”Ungdomen och nöjeslivet” och skulle
kunna ingå, och har kommit att ingå, i en svensk barnfilmskanon.  

                                
110 ”Tryggare kan ingen vara”, av Lina Sandell-Berg, psalm 513 i Den svenska psalmboken
1937.
111 ”Morgon mellan fjällen”, av Betty Ehrenborg-Posse, psalm 521 i Den svenska psalmboken
1937.
112 Ytterligare en aspekt av ”Tryggare kan ingen vara” är naturligtvis den innehållsmässiga.
Texten handlar om barnens utvaldhet inför Gud och förekomsten av just denna psalm i filmen
kan således kopplas till nämnda predikan om att ”låten barnen komma till mig”.
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En nyskapande barnfilm i tidens anda
”Visst finns det ’barntillåten’ film och matinéföreställningar anordnas för
barnen, men sällan ger den film, som bjudes barnen, annat än skämt och
lustigheter […] Det är en felföreställning, att det endast är prinsessor och
troll eller monstruösa djur som tillfredsställer barnens fantasi”.113 Så skriver
Thekla Thunberg i Skaraborgstidningen hösten 1944 apropå den pågående
inspelningen av Sandrew-Baumans nya satsning BARNEN FRÅN FROSTMO-
FJÄLLET. Skribenten, och många med henne, hade stora förväntningar inför
premiären av denna den ”första riktiga svenska barnfilmen”.114 Och förvänt-
ningarna infriades. Det som var så slående nytt med Husbergs film, och
berömdes i det stora flertalet recensioner, var att den i så hög grad tog sin
barnpublik på största allvar och därmed visade den en dittills okänd respekt.

Den nya syn på barn som kan skönjas i filmen är del i en på 1930-talet
framväxande, först på 1940-talet mer allmänt förankrad, barndomsdiskurs
som av flera barndomsforskare benämnts det kompetenta barnet.115 Den här
diskursen kan kopplas till de nya pedagogiska rön som på 1930-talet spreds
via radio, tidningar och populärt hållna böcker och togs upp av det social-
politiska folkhemsprojektet. Särskilt inflytelserika blev den tysk-
amerikanska psykologen Charlotte Bühler, den brittiske pedagogen A S
Neill, liksom Bertrand Russell. De gemensamma huvuddragen mellan dessa
teoretiker är tankarna att man i sin uppfostran ska utgå från barnets behov,
vara lyhörd för dess impulser och leda dess utveckling med mycket kärlek
och utan hårda tvång och straff. Det var således en förhållandevis mild syn
på barnet som förmedlades och vann gehör, tillika en barndomsdiskurs som
tillmätte barnen respekt och ett visst mått av frihet.116 Alva och Gunnar Myr-
dals Kris i befolkningsfrågan, som utkom 1934, var influerad av dessa nya
tankar och utsåg barnen till nationens framtid.117

Så bröt andra världskriget ut och den nya pedagogikens allmänna genom-
brott bromsades. Med kriget infann sig ett större allvar och den viktigaste
frågan som rörde barnen blev hur man skulle förhålla sig till kriget inför
dem.118 Därför dröjde det tills krigsslutet innan den nya synen på barn och
barnuppfostran slog igenom på bred front i det svenska samhället. Inom lit-
teraturen blev genombrottet särskilt frapperande: 1945 utkom tre av de

                                
113 ”Barnbio”, Skaraborgstidningen 1944-10-13.
114 Filmen karakteriseras i många sammanhang som ”den första riktiga svenska barnfilmen”,
se t. ex. Göteborgs morgonpost 1944-07-17 och Östergötlands folkblad 1944-07-19.
115 Se t. ex. Helander, Barndramatik och barndomsdiskurser, s. 53ff och Johansson, s. 147f.
116 Lundqvist, s. 34.
117 Ibid., s. 47. Alva Myrdal har i brevform vittnat om sin beundran inför Charlotte Bühler,
som hon hörde föreläsa om barn och sagor i USA, där hon i början av 1930-talet befann sig
delvis för att studera barn. Se Yvonne Hirdman, Det tänkande hjärtat. Boken om Alva Myrdal
(Stockholm: Ordfront, 2006), s. 155.
118 Lundqvist., s. 50. Även Kåreland menar att den nya pedagogiken kom av sig i samband
med krigsutbrottet 1939.
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böcker som kom att förnya den svenskspråkiga barnlitteraturen för all fram-
tid: Astrid Lindgrens Pippi Långstrump, Lennart Hellsings Katten blåser i
silverhorn och Tove Janssons första bok om mumintrollen, Småtrollen och
den stora översvämningen.119 Lena Kåreland beskriver hur dessa modernis-
tiska barnböcker utmärks av en solidaritet med barnen som bland annat tar
sig uttryck i en mer barntillvänd adress. Man ville närma sig barnets nivå
och tona ned de pedagogiska ambitionerna för att ge större utrymme åt
barnets tankevärld. Tematiskt höjs barnet i böckerna upp och kontrasteras
mot vuxenvärlden som ofta framställs som uniformistisk och förljugen.
Gestalter som Lilla My (som gör entré i Janssons nästkommande muminbok)
och Pippi framträder med jagstyrka och oberoende, utan släktskap med tidi-
gare väluppfostrade och lydiga jämnåriga. Stilistiskt fanns en tydlig dragning
mot det lekfulla och absurdistiska – tendenser som återfanns också inom den
samtida vuxenlitteraturen – och texterna utmärktes av en mer medveten este-
tik än sina barnlitterära föregångare. Kåreland hävdar att dessa författarskap
utgör inledningen till en ny barnboksestetik som kan härröras ur såväl den
nya pedagogiken som den litterära modernismen.120

BARNEN FRÅN FROSTMOFJÄLLET kan ses som något av en – om än långt min-
dre djärv – filmens motsvarighet till den modernistiska barnlitteratur som
växte fram på 1940-talet. Filmmediet ansågs, som vi ska se, som ett ”farli-
gare” medium än litteraturen, dels med större påverkanskraft, dels med
större spridning bland lägre samhällsklasser, varför en cinematografisk
motsvarighet till Pippi Långstrump inte var möjlig121  – men flera av den
modernistiska barnlitteraturens stildrag finns där och frammanar epitet som
”den första riktiga svenska barnfilmen” bland pressens anmälare.

En aspekt av detta är att barnen i filmen framstår som just synnerligen
kompetenta och handlingskraftiga. De tar ansvar för sin nya livssituation
som föräldralösa och ser till att göra det bästa av den. De klarar sig ur alla
kniviga situationer och undgår faror i form av varg, girighet och alkoholism.
De äldre ser efter de yngre och avstår med den vuxnes mognad från sådant
som de små behöver bättre, såsom getmjölk. I filmens slutscen framstår bar-
nens framtid som ljus, rentav långt ljusare än den sannolikt skulle ha tett sig
om de fattiga föräldrarna ännu levde och de inte hade tvingats, eller givits
                                
119 Astrid Lindgren, Pippi Långstrump (Stockholm: Rabén & Sjögren, 1945), Lennart
Hellsing, Katten blåser i silverhorn (Stockholm: Kooperativa förbundet, 1945) och Tove
Jansson, Småtrollen och den stora översvämningen (Helsingfors: Söderström, 1945).
120 Kåreland, Modernismen i barnkammaren, s. 25f, 36 och 42f. Astrid Lindgren hänvisar
uttryckligen till Bertrand Russells pedagogik i följebrevet till det sedermera refuserade
manuset till Bonniers: ”Hos Bertrand Russell (Uppfostran för livet, sid. 85) läser jag, att det
förnämsta instinktiva draget i barndomen är begäret att bli vuxen eller kanske rättare viljan till
makt, och att det normala barnet i fantasin hänger sig åt föreställningar, som innebära vilja till
makt”. Citat ur Lundqvist, s. 16. Se vidare Bertrand Russell, Uppfostran för livet (Stockholm:
Natur & Kultur, 1933).
121 Redan 1949 regisserade Per Gunvall PIPPI LÅNGSTRUMP. Denna tillrättalagda, nedtonade och
vuxenflirtande film kan dock inte anses ens tillnärmelsevis motsvara den djärva litterära
förlagan.
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chansen, att själva ta makten över sina liv. Också i jämförelse med den lit-
terära förlagan har barnen i filmversionen mer att säga till om – vilket
måhända speglar de olika barndomsdiskurser som dominerade samhället
1907 respektive 1945. Så när den blivande fosterfadern Anders i boken fattar
tycke för ett Frostmobarn säger han tveklöst ”Du ska stanna hos oss, stinta,
för så glad som nu har jag aldrig varit i alla mina dar” (s. 97), medan han i
filmen i stället frågar Anna-Lisa, ”Vill du stanna hos oss?”, och därmed
överlåter beslutet om flickans framtid åt henne själv. Barnet görs därmed till
ett handlande subjekt.

Den här typen av kompetens som tillerkänns barnen – subjektsposition,
initiativkraft och påhittighet – är ett utmärkande drag för de barn som fanns
representerade i svenska medier och kulturella uttryck vid mitten av 1940-
talet. Karin Helander beskriver hur just 1940-talsdramatiken bjöd på en ny
karaktärsroll; det förslagna barnet som löser problem framför ögonen på en
handfallen vuxenvärld och hur teaterscenerna plötsligt vimlar av rådiga barn
som framgångsrikt tampas med skurkar.122 Också Anne-Li Lindgren fram-
håller hur barnen i Skolradion och Folkskolans barntidning i långt större
utsträckning än tidigare placerades i handlingens centrum, hur de syntes,
handlade och förbättrade sina villkor – ofta oberoende av sina föräldrar.123

Än mer nydanande måste det ämne som filmen behandlar anses vara, då
det är utstuderat allvarligt och svårt i jämförelse med allt som ditintills bju-
dits på barnfilmsrepertoaren. Trots att de emotionellt starkaste episoderna i
boken har nedtonats i filmatiseringen, kvarstår den sorgliga berättelsen om
de fattiga barnen som mister sin mor och tvingas ut på tiggarstråt i ett i flera
avseenden kargt och kyligt land. Den allvarliga grundtonen kan ses som ett
tecken på erkännande av barnpublikens emotionella kompetens och en res-
pekt för barns behov av ett mångsidigt, seriöst, kulturutbud. Också filmens
relativa realism var i ett barnfilmsperspektiv nydanande och vittnar om en
tilltro till åskådarens förmåga att ta till sig ett mer verklighetsnära, och där-
med upprörande, material. Redan den inledande speakertexten antyder ju,
som nämnts, att berättelsen om Frostmobarnen mycket väl kan ha haft sin
motsvarighet i verkligheten och genom filmen upprätthålls det realistiska
anslaget genom till exempel det frekventa användandet av ”på-plats ”-
exteriörer i stället för studio,124 eller rekvisitan som, till exempel hos Sko-
Pelle, sanningsenligt framvisar fattigdomens smutsighet och sjabb. Också
skådespeleriet är i jämförelse med tidigare barnfilmer nedtonat och nyanserat
                                
122 Helander, Barndramatik och barndomsdiskurser, s. 53f.
123 Anne-Li Lindgren, s. 149 och 272. Lindgren beskriver 1930-talets Sverige, men som det
kom som nämnts att dröja till inpå 1940-talet innan den nya barnrollen kom att synas inom
film och teater.
124 De dagliga inspelningsrapporterna från filminspelningarna i Anundsjö, Ångermanland, och
Undersåker, Jämtland, vittnar om de besvär strävan efter filmisk realism förde med sig.
Åtskilliga dagar ställdes arbetet in till följd av ogynnsamma väderleksförhållanden och vin-
tertid inskränktes den effektiva inspelningstiden till ett fåtal timmar p. g. a. mörkrets inbrott.
Se vidare ”Inspelningsrapport Barnen från Frostmofjället”, Svenska filminstitutets arkiv.
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Bild 1. BARNEN FRÅN FROSTMOFJÄLLET © SandrewMetronome

och förmedlar karaktärer som åtminstone inte alltid är ensidigt goda eller
onda. Margareta Norlin har utpekat 1940-talet som en ”pionjärtid för svensk
barnfilm”, en tid för nytänkande med avseende på genrer och innehåll, inte
minst sedan miljöerna skildrades förhållandevis realistiskt och filmerna flera
gånger, såsom i RÄNNSTENSUNGAR och BARNEN FRÅN FROSTMOFJÄLLET, ut-
spelade sig i de nedre samhällsklasserna.125 Även Bengt Bengtsson konsta-
terar i sin avhandling om skildringen av ungdomsproblem i svensk spelfilm
att barnfilmen på 1940-talet ofta kretsade kring klassrelaterad problematik,
men märkligt nog nämner han inte BARNEN FRÅN FROSTMOFJÄLLET specifikt.126

En litterär motsvarighet till dessa filmer är den samtida Kulla-Gulla av
Martha Sandwall-Bergström, med sin skildring av en präktig flicka som
genom flit och godhet gör den smutsiga, fattiga tillvaron i en fosterfamilj
uthärdlig.127 Ulla Lundqvist framhåller just denna bok som tematiskt ny-
danande tack vare sin realism; ”Så smutsig hade aldrig tidigare barnlitteratu-
ren tillåtits vara”.128

                                
125 Margareta Norlin, ”Kollektiv i huvudrollen. Om fyrtiotalets svenska barn- och ungdoms-
film”, Svensk filmografi 4 (Stockholm: Norstedt, 1981), s. 425.
126 Bengt Bengtsson, Ungdom i fara, ak. avh., Filmvetenskapliga institutionen, Stockhoms
universitet (Stockholm,1988), s. 179f.
127 Martha Sandwall-Bergström, Kulla-Gulla (Stockholm: Bonnier, 1945). 1956 års filmatise-
ringen av samma bok kom dock att få en helt annan prägel, se vidare kap. 3.
128 Lundqvist, s. 87f.
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Det nya allvaret inom barnfilmen kan dock inte bara ses som produkten
av, eller del i, en ny, mer respektfull, barndomsdiskurs. Andra världskriget
hade, vilket många filmhistoriker vittnat om, en betydande inverkan på den
svenska filmproduktionen, såväl kvantitativt som kvalitativt. Med krigsut-
brottet minskade importen av utländsk spelfilm samtidigt som efterfrågan på
underhållning, i synnerhet film, ökade. Resultatet blev en ökad inhemsk
filmproduktion, med en toppnotering om 43 svenska premiärfilmer i lång-
filmsformat år 1943.129 Flera forskare framhåller också den innehållsmässiga
och kvalitativa förändring som svensk film genomgick under krigstiden.
Allra tydligast gjorde det politiska läget sig påmint i de många bered-
skapsfilmerna, bland vilka KAJAN GÅR TILL SJÖSS (Rolf Husberg, 1943) kan
ses som en barnvariant på temat. Vidare fick fosterlandskänslan stort
genomslag i den svenska 1940-talsfilmen, delvis som en följd av en statlig
utredning som gjorts 1941 med direktiv från ecklesiastikministern i form av
en önskan om att främja filmproduktion som framhöll ”nationella värden”
och ”främjade landets intressen”. Leif Furhammar menar att den svenska
filmen under kriget mer än under någon annan epok präglades av sin sam-
hälleliga samtid; att närapå alla genrer och alla enstaka filmer uppvisar
avtryck av stämningarna, parollerna och krigsvardagen.130 Hur dessa kan
avläsas på flera nivåer också i BARNEN FRÅN FROSTMOFJÄLLET återkommer jag
till nedan. Slutligen satte krigs- och kristiden sina spår i den svenska film-
produktionen på ett mer indirekt sätt; genom att behandla allvarliga, ofta
sociala och aktuella, ämnen utan direkt koppling till kriget. Gösta Werner för
fram till exempel nämnda KUNGSGATAN, som handlar om prostitution, STÅL

(Per Lindberg, 1940), om arbetet kring ett järnbruk, och Erik ”Hampe”
Faustmans tidiga produktion som 1940-talsfilmer med starkt socialt patos131

– men också BARNEN FRÅN FROSTMOFJÄLLET hör till denna kategori. Historien
om några fattiga, föräldralösa barn berättar om en närliggande kristid i
svensk historia och kan ses som ett sätt att indirekt skildra den verklighet
många av samtidens barn upplevde vid filmens tillkomst. Samtida barn-
psykologer och pedagoger varnade för att alltför många och detaljrika
beskrivningar av kriget kunde skapa ångest, samtidigt som förnekande och
undanhållande av sanningen också ansågs olämpligt.132 Omskrivningar, till
exempel i form av allvarliga kristidsskildringar utan direkt beröring med

                                
129 Jan Olsson, Svensk spelfilm under andra världskriget, ak. avh., Litteraturvetenskapliga
institutionen, Lunds universitet (Lund, 1979), s. 17f, Leif Furhammar, Filmen i Sverige
(Höganäs: Wiken, 1991), s. 163, Rune Waldekrantz, Filmens historia 3 (Stockholm: Norstedt,
1995), s 191-216.
130 Furhammar, Filmen i Sverige, s. 166 och 170.
131 Gösta Werner, Den svenska filmens historia (Stockholm: Norstedt, 1978), s. 80ff.
132 Lundqvist, s. 50.
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kriget, blev ett sätt att bemöta barnens oro för samtiden och samtidigt ingjuta
i dem empati för de mindre lyckligt lottade.133

Även Jan Olsson framhåller Andra världskriget som en av orsakerna till
den svenska filmens tematiska nyorientering på 1940-talet. Olsson menar
dock att också censurens mildare inställning och en attitydförändring hos
filmbolagen kan ha bidragit till det ökade allvaret134 – båda omständigheter
som visserligen kan tolkas som bieffekter av kriget. Oavsett så påverkade
sannolikt samtliga dessa faktorer även inställningen till barnfilmsproduktion.
För om seriöst syftande dramer av filmbolagen tidigare hade ansetts kom-
mersiellt riskabla, hade barnfilmer ansetts dödsdömda – och den ekonomiska
osäkerhetsfaktorn framfördes gång på gång som orsaken till frånvaron av
inhemsk produktion av barnfilm.135 Men med de stora satsningarna på svensk
film under krigsåren ökade riskviljan,136 möjligen i så hög grad att man
tordes satsa på en och annan allvarlig barnfilm. Och att det blev just BARNEN

FRÅN FROSTMOFJÄLLET som förnyade barnfilmen och visade att det var möjligt
att kombinera barn, kvalitet och kommersiell framgång hade flera orsaker.
Filmbolaget Sandrew-Bauman visste vad de gjorde när de valde en av
Sveriges mest lästa och älskade ungdomsromaner att filmatiseras av Rolf
Husberg. Regissören hade redan med stor framgång bevisat sin kompetens
inom två för projektet centrala specialområden: dels att han kunde filma med
barn i de ledande rollerna (KAJAN GÅR TILL SJÖSS), dels att han kunde filma på
den oländiga norrländska landsbygden (MIDNATTSSOLENS SON, 1939, och KAN

DOKTORN KOMMA?, 1942). Producent Schamyl Bauman vid Sandrew-Bauman
nämner i en intervju vid tidpunkten för förarbetet till B ARNEN FRÅN

FROSTMOFJÄLLET att det dessutom faktiskt finns två ekonomiska fördelar med
barnfilmsproduktion framför vuxenfilm: barnskådespelare är billigare att
anlita än vuxna och det finns redan ett oerhört rikt litterärt stoff att tillgå, så
att man slipper kostnaden av originalmanus.137

Frostmobarnen som presociala varelser
Parallellt med, och delvis på tvärs mot, barndomsdiskursen om barnen som
kompetenta kan man i Barnen från Frostmofjället avläsa en annan; den om

                                
133 Detta var en strategi som användes för barnprogrammen inom Sveriges radio. Se Ingegerd
Rydin, Barnens röster, Skrifter utgivna av Stiftelsen Etermedierna i Sverige, nr. 15 (Stock-
holm:Stiftelsen Etermedierna i Sverige, 2000), s. 63.
134 Olsson, Svensk spelfilm under andra världskriget, s. 67.
135 Ett av otaliga exempel är en radiodebatt under rubriken ”Filmen och barnen”, som många
debattörer i efterhand refererade till, där SF:s chef Anders Dymling hävdade att det av eko-
nomiska skäl var uteslutet att producera film som särskilt riktade sig till en barnpublik. Refe-
rerad i Dagens nyheter 1945-03-01, s. 12, sign. ”–oll”.
136 Leif Furhammar, Filmen i Sverige, s. 163.
137 ”Regissören Baumans nioårige son inspirerar pappa till barnfilm”, Morgontidningen 1944-
07-04, sign. ”Chat.”
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barnen som presociala varelser. Den danske barndomsforskaren Dion Som-
mer refererar till denna syn på barnet som ”novisbarnet” eller ”det bräckliga
barnet”. En aspekt av detta synsätt, som dominerade de barnpsykologiska
teorierna in på 1960-talet, är att barnet är en ”tabula rasa” – ett oskrivet blad,
per definition passivt, som ska fyllas med erfarenheter och kunskap i form av
uppfostran och därmed formas till människa. Dessa teorier existerade paral-
lellt med ovan nämnda Bühlers, Russells och Neills och framfördes främst
av klassiskt psykoanalytiskt skolade teoretiker, såsom Margaret Mahler.138

Barndomsdiskursen om barn som presociala varelser genomsyrar hela
BARNEN FRÅN FROSTMOFJÄLLET såtillvida att barnen, som redan nämnts, skild-
ras som ett kollektiv av varelser, en barnflock, närmast utan känslor och utan
individuella särdrag.139 De är varelser i olika stadier på vägen till vuxendom,
i färd att uppnå människostatus – och följaktligen är äldste barnet, 13-årige
Ante, den som tycks besitta bredast känslospektrum och tydligast utpräglade
personlighetsdrag. I honom kan emellanåt avläsas spår av oro, sorg eller
glädje, liksom en vilja att utveckla de färdigheter just han besitter, även om
han sällan, och aldrig inför syskonen, ger uttryck för dessa känslor. Men
bortsett från dessa sällsynta påminnelser om existensen av ett mänskligt liv
inuti barnkroppen, är det en osedvanligt liknöjd syskonskara som stretar
fram i snö, kyla och hungersnöd.

En intressant detalj i det här sammanhanget är att barnens brist på egna
och dugliga kläder vid flera tillfällen påpekas i filmen. Flera av syskonen är
klädda i trasor eller vuxenkläder. En aspekt av denna klädbrist är naturligtvis
fattigdomen, men en annan kan direkt kopplas till barndomsdiskursen om
barn som presociala varelser. För det framställs som om barn inte skulle
behöva till deras storlek anpassade plagg, eftersom de snart nog ändå växer
ur dem och kan ikläda sig ”riktiga” kläder. Av den blivande fosterfadern får
så Månke ett par avlagda herrbyxor, ”så har du nåt att växa i” – vilket kan
ses som en bild av just synen på barndomen som en övergående fas.

När barndomen blott ses som ett förstadium till det ”riktiga” livet saknar
barndomen egenvärde och blir viktig endast som förberedelse för vuxenlivet.
En effekt av detta är att uppfostran blir den mest centrala aspekten av
barndomen – eftersom den rätta uppfostran öppnar möjligheterna till det
rätta, riktiga, livet som människor. Följaktligen finns den rätta uppfostran
ständigt i fokus i BARNEN FRÅN FROSTMOFJÄLLET – ett fokus som naturligtvis
inte är nytt eller unikt för Husbergs film eller barnkulturen på 1940-talet i
stort, utan alltid har funnits med som en central aspekt av all kultur som har

                                
138 Dion Sommer, Barndomspsykologi (Stockholm: Runa, 1997), s. 29f.
139 Frånvaron av mänskliga drag konstaterar och kritiserar även Stig Almqvist i en av ytterst
få negativa artiklar som skrivits om BARNEN FRÅN FROSTMOFJÄLLET. Han menar att syskonen är
”mönster” snarare än barn samt att de saknar såväl individualitet, humor och fantasi. ”Barn
från fjäll och ungar från USA”, Aftontidningen 1945-09-23. Bristen på känslospektrum och
särdrag sinsemellan delar Frostmobarnen för övrigt med Bullerbybarnen; en mer ingående
diskussion kring detta förs i kap. 3.
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producerats särskilt för barn. Det som är nytt för den svenska barnkulturen
vid 1940-talets mitt, och blir så tydligt i just BARNEN FRÅN FROSTMOFJÄLLET,
är att den uppfostrande aspekten införlivas i böcker, filmer och teaterpjäser
om handlingskraftiga, subjektsstarka barn, och två till synes paradoxala
barndomsdiskurser, den om barnet som kompetent och den om barnet som
presocialt, därmed förenas.

Denna diskursförening är dock inte så paradoxal som först kan tyckas –
tvärtom kan den ses som en grundbult i den svenska folkhemstankens idé om
barnets plats i samhället. Barnen förs fram som centrala, kompetenta och
görs till sinnebilden för nationens framtid. Men det är en chimär maktfunk-
tion de därmed tilldelas, eftersom det är de vuxna som formar den framtiden
genom sin uppfostran av barnen. Det uppväxande släktet av presociala varel-
ser tillerkänns kompetens, subjektsstyrka och handlingskraft därför att de
med dessa egenskaper ska förmås uppfylla de vuxnas idéer om framtiden.
Helene Brembeck är inne på liknande tankegångar när hon analyserar bilden
av barnet i 1940-talets svenska reklamannonser. Hon menar att barnen fram-
ställdes som just kompetenta, som om de fattade egna beslut och på egen
hand agerade i det expanderande varusamhället – men att förutsättningen för
denna ”chimära frihet” var barnens underordning inför den äldre genera-
tionen. Den maktordningen var så väsentligt och självklart förankrad att den
bjöd möjligheten till ett ytligt, kanhända dekorativt, handlingsutrymme för
barnen.140

När barnuppfostran blir till ett samhällsprojekt räcker inte tilliten till
föräldrarnas förmåga långt, även om man på flera olika sätt vände sig direkt
till de svenska mödrarna för att påverka deras uppfostringsmetoder.141 Alva
Myrdal var vid den här tiden Sveriges främsta ”barnexpert” och ledde
föräldracirklar, höll föredrag om barnpsykologi och skrev böcker om barns
miljöer och leksaker.142 Genom åtskilliga reformer på 1930- och 1940-talet
görs dock skolan till den naturliga och viktigaste källan till inhämtning av
kunskap om de rätta idealen.143 Men också andra områden, inte minst barn-
kulturen, görs till centrala verktyg i samhällsfostrans tjänst – och blir därmed
till en form av politiserad underhållning.

                                
140 Brembeck, s. 79. Brembeck skriver även att den etablerade maktrelationen mellan barn och
vuxna enligt samtida psykologer och pedagoger måste upprätthållas.
141 Se t. ex. Ylva Habel, Modern Media, Modern  Audiences, ak. avh., Filmvetenskapliga
institutionen, Stockholms universitet (Stockholm, 2002), för redogörelser för ”Mor och barn”-
utställningen och ”A-barnstävlingen”, s. 65ff resp. 80ff.
142 Hirdman, s. 171. Se vidare Alva Myrdals Stadsbarn (Stockholm: Kooperativa förbundet,
1935) och Riktiga leksaker (Stockholm: Kooperativa förbundet, 1936).
143 Skolreformerna gick bl. a. ut på att barnens kreativitet och självständighet skulle få större
utrymme i undervisningen, reformer som Karin Helander kopplar till den större samtida sam-
hällsdiskurs enligt vilken barnen var medborgare som aktivt skulle delta i samhällsutveck-
lingen. Se vidare Helander, Barndramatik och barndomsdiskurser s. 55f.
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Barnfilmen i samhällspolitikens tjänst
1945 var alltså ett år då barnkulturen, inte minst filmen, dels förlänades en
rad viktiga verk, dels blev föremål för stor uppmärksamhet inom medier,
organisationer och i riksdagen. Barnkulturens ökade utrymme i det svenska
samhället hänger samman med flera ekonomiska, sociala, pedagogiska och
politiska faktorer.144 Dessa i sin tur samverkar med varandra, så att det vore
omöjligt att undersöka den ena utan att ta hänsyn till de andra, men jag
kommer i det föreliggande ändå att fokusera de politiska faktorerna som
medverkade till barnkulturens, i synnerhet barnfilmens, utbredning i mitten
av 1940-talet.

Barnfilmen är ett av de barnkulturella uttryck som kommer att tas i sam-
hällspolitiskt bruk allra sist och allra tydligast. Man kan med fog säga att all
speciellt för barn ägnad kultur rymmer ett mått av politik i form av fostrings-
ideal – vilket framgår nog så tydligt i böckerna av sekelskiftets stora barn-
kulturbärare: Ellen Key och Elsa Beskow. Men medan dessa föregångare
lanserade en barndomsdiskurs tydligt inspirerad av Jean-Jacques Rousseau
enligt vilken barndomen var entydigt god, som en tid av oskuld, lycka och
harmoni –  en tid som behövde skyddas från vuxenvärldens ondska med
hjälp av till exempel just en speciellt för barn producerad kultur145 – införli-
vades alltså på 1930-talet idén om barndomen som ett förstadium till vuxen-
domen. Den här nya synen på barndomen hör som nämnts samman med idén
om barnen som nationens framtid och att barnkulturen inlemmas i ett vittom-
fattande samhällspolitiskt projekt: byggandet av välfärdsstaten Sverige.

Helene Brembeck beskriver hur barnen på 1940-talet ingick i en brett
förankrad social ingenjörskonsttanke, som innebar att det var politikens
uppgift att förändra såväl samhället som den enskilda individen utifrån
vetenskapliga rön.146 Och eftersom barnen ansågs utgöra samhällets framtid,
var det förstås till stor del med fokus på barnen som förändringarna skulle
genomföras. Det här blev Alva Myrdals och andra experters storhetstid, en
tid då pedagoger och psykologer fick stort inflytande över föräldrarnas
uppfostringsmetoder, då spalten ”Föräldrafrågor” infördes i Dagens nyheter,
då leksakerna gjordes till pedagogiska verktyg och Hemmets forskningsins-
titut i broschyrer uppmanade barnen att aktivt delta i vården av sina kläder:
”Var försiktig  med alla kläder vid lek på skolgården. Slit och dra inte i
varandras kläder. Sök inte upp varje vattenpuss. Nöt inte skosulorna för att
fila en kana.”147

                                
144 Se t. ex. Anne-Li Lindgren eller Brembeck.
145 Rydin, s. 16f. För Jean-Jacques Rousseaus teorier om barndomen, se kap. 3.
146 Brembeck, s. 85.
147 Ibid., s. 78, citat s. 97. Spalten ”Föräldrafrågor” publicerades i Dagens nyheter varje mån-
dag och besvarade läsarnas frågor om barns uppfostran och beteende, t. ex. sängvätning,
svordomar och blygsel. Om pedagogiska leksaker skrev Alva Myrdal boken Riktiga leksaker
som publicerades 1936.
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Det blev också tiden då barnkulturen i allt större utsträckning kom att an-
vändas som fostrande hjälpmedel och därmed politiseras – för när fostran är
liktydigt med skapandet av goda samhällsmedborgare, är fostran oveder-
sägligen ett samhällspolitiskt projekt. Ingegerd Rydin beskriver hur radion
växte fram parallellt med välfärdsstaten Sverige och de båda blev till projekt
”i syfte att skapa en sammanhållen befolkning med friska och sunda med-
borgare”148 och hur barnradion under 1930-talet moderniserades genom att
genomsyras av en större verklighetsförankring. Barnprogrammen hade redan
från Sveriges radios första dagar haft en stark ställning, med sändningar
minst fem-sex gånger per vecka, men hade uppvisat en stark slagsida åt det
skojiga, fantastiska och sagoaktiga.149 1936 riktade så Svenska kvinnoföre-
ningars radiokommitté i ett brev vass kritik mot Sveriges radio. Man efter-
frågade seriösare, mer fostrande barnprogram i stället för de ”flamsiga, tram-
siga, joltiga” som dominerade utbudet. Vid samma tidpunkt kom inflytelse-
rika kvinnor med Alva Myrdal i spetsen att vända sig mot en alltför roman-
tisk syn på barnet och som alternativ lansera ett slags aktivitets-pedagogik,
som baserades på nämnda barnpsykologiska forskning och tog hänsyn till
barnens skapandeförmåga.150

Parallellerna mellan Sveriges radios barnprograms och den svenska
barnfilmens tidiga utveckling är flera, även om filmmediet generellt ligger
ett tiotal år efter radion. Inledningsskedet präglas av lättsamhet; humor och
flåshurtighet samt en utbredd skepsis gentemot mediet. Rydin skriver att det
”fanns farhågor om att [radio]programmen skulle absorbera lyssnarna alltför
mycket och göra dem ’passiva’ och hämma fantasin” .151 Dessa farhågor kom
att avta när mediets barnsatsningar väl hade utformats och etablerats bland
lyssnarna, men precis som i fallet med barnfilmen kvarstod idén om att det
nya mediet i jämförelse med litteraturen skulle ha en särdeles stark effekt på
sin publik och därför borde nyttjas med försiktighet. Jag har redan visat hur
denna försiktighet tar sig uttryck i den selektiva filmatiseringen av Fiting-
hoffs Barnen ifrån Frostmofjället. Som ett parallellt exempel ur barnradions
historia kan man läsa kritiken gentemot radiouppläsningarna om Pippi
Långstrump. Pippi hade, som redan framgått, av många utdömts som ett
demoraliserande, dåligt föredöme, i bokform. Att sända Astrid Lindgrens
uppläsning av boken i radio ansågs av många snäppet värre än publika-
tionen, enligt litteraturvetaren Vivi Edströms rimliga tolkning eftersom ”an-
dra sociala grupper än de vanliga bokköparna därmed skulle nås”.152 Man
befarade således att barn från de lägre klasserna tog starkare intryck och
därmed for värre av radiosändningarna än den bildade medelklassen – ett

                                
148 Rydin, s. 59.
149 Ibid., s. 32.
150 Ibid., s. 54ff.
151 Ibid., s. 29.
152 Vivi Edström, Astrid Lindgren: Vildtoring och lägereld, Skrifter utgivna av Svenska
barnboksinstitutet, nr. 43 (Stockholm: Rabén & Sjögren, 1992) s. 114, citerad i Rydin, s. 76.
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synsätt som sannolikt även präglade inställningen till filmmediet. Radion
och filmen var massmedier som nådde en mycket större och mycket bredare
barnpublik än litteraturen och vars innehåll av den anledningen måste anpas-
sas – i praktiken ofta förenklas, försnällas. Som ett exempel på en sådan
revidering nämner Rydin den dramatiserade versionen av Pippi Långstrump
i Söderhavet,153 som Sveriges radio sände 1949, där det kanske mest frapper-
ande är förändringen av skurkrollerna, som gör de två vita elakingarna i
boken till mörkhyade i radioversionen.154 En dylik medieanpassning är
odiskutabelt rasistisk, men kan också ses ur ett specifikt barnkulturellt pers-
pektiv. Den schablonmässiga indelningen i gott och ont, där det goda sym-
boliseras av ljus och det onda av mörker, är något av ett traditionellt
populärkulturellt och barnkulturellt kännetecken som envist återkommer i
synnerhet inom massmedierna. Förklaringarna härtill är sannolikt många,
men i frågan om barnkulturen skulle jag särskilt vilja framhäva förenklingen
som ett vuxnas maktmedel gentemot barn. Genom att reducera komplicerade
skeenden till schematiska och dikotomiska kategoriseringar undanhålls bar-
nen kunskap om världen och isoleras i en skyddad barnhage där livet är
enkelt, där det goda respektive onda lätt kan identifieras. Även om det tanke-
sättet grundar sig på välvilja, rymmer det ett stort mått av misstro inför barns
förmåga till tolkning. Det förutsätter att barn är inkompletta varelser, män-
niskor i vardande som för att bli rätt slags människor måste undanhållas viss
kunskap. Här kan man också avläsa idén om förståelsen som det mest
grundläggande för ett meningsfullt utbyte av barnkultur. Ett barn måste
förstå varje skeende, varje orsak till ett skeende, varje samband och allusion
i en teaterpjäs, en saga eller en film, för att få ut något av den – ett krav man
sällan ställer på motsvarande kulturellt uttryck ägnat åt en vuxen publik. Och
det är givetvis den vuxna tolkningen av pjäsen, sagan eller filmen som gäller
som den korrekta eftersom den vuxna maktordningen dominerar och reglerar
och indelar i sant och falskt.155

Att förstå en pjäs, en saga eller en film blir alltså ur ett barnperspektiv att
förstå det budskap den vuxne upphovspersonen vill förmedla och när barn-
kultur inlemmas i ett samhällspolitiskt nationellt projekt blir det liktydigt
med att förstå hur en ideal värld ser ut eller bör se ut. På 1930- och 1940-
talet användes förenklingen av världsbilden inom barnkulturen som ett sätt
att förmedla en politisk vision. Alva Myrdal var en av dem som ivrigast

                                
153 Astrid Lindgren, Pippi Långstrump i Söderhavet (Stockholm: Rabén & Sjögren, 1948).
154 Rydin, s. 77. Den analys av överföringen av Pippi från bok till radio som Rydin refererar
är Torsten Rönnerstrands ”Pippi Långstrump i radioteatern”, ur Radion i kulturbygget,
Idéhistoriska skrifter, nr. 12, Institutionen för idéhistoria, Umeå universitet (Umeå,1990), s.
119-145.  
155 Som en central utestängningsprocedur nämner Foucault just ”motsättningen mellan sant
och falskt”: De som innehar makten, i detta fall de vuxna, beslutar om vad som är sant och
vad som är falskt; begrepp som är idel föränderliga. Den vuxnes intentioner med och tolk-
ningar av till exempel en film anses enligt detta synsätt som korrekta, ”sanna”, medan barnets
upplevs som felaktiga missförstånd, ”falska”. Se Foucault, Diskursens ordning, s. 10ff.
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främjade produktionen av en speciellt till barn riktad barnkultur som ett
verktyg att reformera samhället. 1939 skrev hon att ”[a]lla sagor ger utom
sitt egenvärde även något av kunskap och av moralisk påverkan” – men att
det var viktigt för ändamålet att tilltala barnen på deras egen nivå, anpassa
utsagorna till barnens erfarenheter och behov.156 Ur ett maktperspektiv kan
en överdriven dylik anpassning till barnets nivå således tolkas som en styr-
ning av receptionen, emanerad ur den vuxnes vilja att budskapet skulle nå
fram, oförvrängt av barns fantasier som befarades kunna skena iväg av
komplexa berättelser.

Ante – en svensk mönstermedborgare i vardande
Jag har redan visat hur BARNEN FRÅN FROSTMOFJÄLLET formmässigt och tema-
tiskt riktar sig till en barnpublik och hur filmen inlemmar sig i den sam-
hällsfostrande barnkultur som växte sig stark i efterkrigstidens Sverige. Men
till vad fostrade barnkulturen generellt, och Husbergs film specifikt, sin
publik? En recensent menade att ”’Barnen från Frostmofjället’ är föredömlig
som ungdomsfilm icke minst för att den rymmer ’hjältar’ av en kaliber så
välgörande artskild från vad amerikansk films lyckoriddare representerar.
Här danas ungdomar till goda människor genom strävsamhet och god vilja
och blir till föredömen för sin publik.”157 Men hur ser dessa hjältar ut? Vilka
ideal förs fram? Hur såg den föredömlige svenska medborgaren i vardande
ut år 1945?

Kortfattat uttryckt: som Ante – den äldste i syskonskaran och i kraft av
sin ålder och sitt kön den givne ledaren. Denne föredömlige, starkt sym-
boliskt laddade, karaktärs personliga egenskaper kan indelas i fyra huvud-
drag som delvis hör samman.

För det första tillhör han en socialt svag samhällsgrupp, genom att vara
dels barn, dels fattig. Den låga samhällsrankningen är givetvis ingen efter-
strävansvärd egenskap i sig, men filmen visar att genom solidaritet med de
svaga kan Sverige utvecklas till ett jämlikt, klasslöst, homogent samhälle.
Därtill att nationen i denna strävan, i jämförelse med den tid filmen skildrar,
1867, har kommit mycket långt. Filmen vädjar till sin publik om empati och
engagemang, att den ska känna med dessa stackars barn – och i förlängnin-
gen även med andra stackars barn och övriga svaga grupper i vårt gemen-
samma samhälle. Margareta Norlin har konstaterat att de mer verklighets-
förankrade barnfilmerna på 1940-talet nästan alltid utmynnar i klassför-

                                
156 Anne-Li Lindgren, s. 77. Citat efter Alva Myrdals förord till Lucy Sprague Mitchells Här
och nu. Sagobok för barn (Stockholm: Kooperativa förbundet, 1939).
157  ”Med adress till ungdom”, Sydsvenska dagbladet 1945-10-14, signaturen ”Sweep”.
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soning,158 en iakttagelse det är svårt att inte instämma i och förklara som
typisk för tidens socialpolitiska folkhemsanda.

På detta sätt uppmuntrar filmen till delaktighet i samhället, strävan efter
en  samhörighetskänsla – precis som skolböckerna i det nyligen införda
skolämnet Medborgarkunskap, vars fokus var det svenska samhällets snabba
utveckling, demokrati och sociala frågor.159 Jämförelsen med Skolradion och
Folkskolans barntidning ligger också nära tillhands, medier som ofta place-
rade barn i rollen som utforskare, dels av det egna goda samhället och av det
annorlunda. Också här, skriver Anne-Li Lindgren, framförs som normen ett
aktivt medborgarskap främjande utvecklingen mot ett klasslöst, homogent
samhälle.160 Inte sällan agerar dessa barn, precis som barnen från Frostmo-
fjället, oberoende av sina föräldrar, i direkt kontakt med staten.161 Frånvaron
av föräldrar är för övrigt närmast ett kännetecken för barnkulturen på 1940-
talet. Rännstensungarna i Ragnar Frisks film, deckarbarnen på teaterscen-
erna, Kulla-Gulla, Lilla My och Pippi Långstrump är bara några av epokens
självständiga barn vars föräldrar är döda eller av annan anledning från-
varande.

Anne-Li Lindgren menar att framställningen av relationen mellan kärn-
familjen och staten ofta är ambivalent under folkhemsbyggets inledningsfas.
Å ena sidan förs familjen fram som en positiv förebild för samhället/staten.162

Å andra sidan placeras barnen i de barnkulturella uttryck hon undersöker
ofta utanför sina hem medan föräldrarna görs osynliga.163 Lindgren tolkar
ambivalensen som en spegling av folkhemstanken om att föräldrarna hade en
central roll som fostrare av de mindre barnen, medan staten skulle överta
fostraruppgiften sedan barnen börjat skolan. Det var samhällets roll att göra
barnen till goda medborgare.164 Denna uppdelning mellan familjesfär och
samhällssfär är tydlig också i BARNEN FRÅN FROSTMOFJÄLLET, där Ante har
fått de grundläggande kunskaperna av sin mor och i slutscenen står i begrepp
att överlämna sig i samhällets fostran; läroverk, gymnasiestudier och präst-
seminarium.

Det är alltså inom kyrkan Ante ser sin framtid, men inte, enligt egen ut-
sago, därför att han skulle anse sig utvald av Gud, utan därför att han vill
predika, sprida kunskap till sina medmänniskor om den rätta vägen. In-
ställningen till prästyrket hänger samman med den andra egenskap som gör
Ante till en förebildssvensk; rationaliteten. Visserligen fyller religionen en
viktig funktion i filmen: För barnen är psalmsjungandet ett sätt att finna tröst
och styrka i svåra stunder och Ante håller hårt på att de yngre barnen ska

                                
158 Norlin, ”Kollektiv i huvudrollen”, s. 426.
159 Anne-Li Lindgren, s. 60.
160 Ibid., s. 268.
161 Ibid., s. 277.
162 Ibid., s. 103.
163 Ibid., s. 111.
164 Ibid., s. 123.
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kunna sin katekes och att predikan ska hållas varje söndag – om än under bar
himmel och med honom själv i rollen som präst. Men religionen görs i fil-
men närmast till en bas för en god uppfostran, en uppsättning regler som lär
ut det rätta levnadssättet och som skapar trygghet i stunder av ovisshet.
Därmed tas religionen i samhällsnyttans tjänst och bibeln blir en lärobok i
framtidssträvan, duktighet och nit. Andliga övertoner förekommer överhu-
vudtaget inte.

Särskilt märkbar blir den världsliga betoningen av religionen i en jäm-
förelse med Fitinghoffs litterära förlaga, som är tätt bemängd av andliga
inslag av en mer folkloristisk, mystifierande art. Margot Nilson härrör den
flitiga förekomsten av huldror, älvor och spöken ur författarens starka in-
tresse för gammal svensk folktro – ett intresse som låg helt i tiden 1907.
Barnen ifrån Frostmofjället kom ut samma månad som andra delen av Selma
Lagerlöfs Nils Holgerssons underbara resa genom Sverige165 och båda böck-
erna syftar till att skänka barnen kunskap om landets historia, geografi och
traditioner, där folktron naturligtvis hade ett stort utrymme. Fitinghoff ingick
vidare i den intellektuella kretsen kring Artur Hazelius, grundare av Skansen
och Nordiska museet – båda institutioner med ambition att visa fram det
svenska folkets traditioner. Hon donerade även till Nordiska museet som
invigdes just år 1907.166 Filmen BARNEN FRÅN FROSTMOFJÄLLET kan också
sägas skildra Sverige, men riktar fokus mot framtiden snarare än historien –
trots att berättelsen utspelar sig i förfluten tid. Här märks inga ambitioner att
visa hur en skomakare arbetade förr i tiden – däremot hur skomakarens till-
varo förändras till det bättre tack vare de framåtsträvande barnens goda in-
flytande. Genom att städa rent i Sko-Pelles mörka bostad, få bort den farliga
spriten och ställa friska blommor på fönsterblecket ersätter de det gamla och
fördärvliga med det nya och sunda. Vidare skildras ett bröllop i Dalarna,
visserligen på traditionellt vis, men samtidigt utgör ju äktenskapsriten sinne-
bilden för en ny, ljus, vuxentillvaro för de unga tu – början på något nytt som
också Frostmobarnen inbjuds till genom att få delta i festligheterna, rentav
dansa med bruden. Sedermera kommer två av syskonen att adopteras av det
nygifta paret och därmed göra deras lycka fullkomlig.

Det är således de rationellt framtidsblickande aspekterna av de utpräglat
svenska levnadsvanorna och av kristendomen som skildras i filmen. Dessa
prioriteringar säger kanhända något om Rolf Husbergs intressen, men är
sannolikt i högre grad produkten av tidsandan vid tillkomsten. ”Vid-
skepligheter” och bakåtsträvande hörde inte hemma i en barnfilm anno 1945,
då nationen Sverige var i full färd att byggas – med effektivitet, rationalitet
och sunt förnuft som några grundstenar.

                                
165 Selma Lagerlöf, Nils Holgerssons underbara resa genom Sverige (Stockholm: Bonnier,
1907).
166 Nilson, s. 55f.
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Bild 2. BARNEN FRÅN FROSTMOFJÄLLET © SandrewMetronome

Nära besläktad med dessa begrepp är den tredje av Antes egenskaper;
hans strävsamhet. Denna är i sin tur förknippad med, möjligen frukten av, ett
helt kluster av goda egenskaper – alla vilka han lärt sig av sin mor: godhet,
ärlighet, tillförlitlighet, pålitlighet, lojalitet, generositet, arbetsvillighet och
nyfikenhet. Tack vare dessa karaktärsdrag har Ante kommit så långt och tack
vare dessa har han framtiden för sig. Liknande tankegångar är prästen, Antes
mentor och fadersgestalt, inne på i filmens slutscen. Här återkommer idén
om möjligheten till positiv förändring som genomsyrar hela filmen och som
var så central i folkhemstanken. Ingenting är så illa att det inte kan bli bra.
Med den rätta inställningen blir allt möjligt:

Prästen: ”Varför gråter du? Du som varit så god? (…) Är man snäll själv så är
andra snälla tillbaka.”

Ante: ”Men alla är inte snälla.”
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P: ”Nej, alla är inte snälla. Man måste lära sig. Och alla har inte som du
haft en mor som lärt en. Men ingen är heller så elak att han inte kan lära sig
att bli snäll och god.”

(…)
P: ”Sätter man hela sin kraft till så blir det resultat.”

Slutscenen med Ante och prästen är ett klimax som utgör början på något
nytt; Antes nya liv, men samtidigt utgör slutet för det gamla; målet för bar-
nens resa. Filmen kan ses som ett slags reseskildring neråt Sverige, med
avreseort i ett mörkt och kallt norr och slutstation i ett sydligare landskap,
där sommaren står i full blom och solen lyser klar från himlen – symbolen
för den ljusnande framtid.167 Just reseskildringar var ett mycket vanligt före-
kommande tema i de barnmedier som Anne-Li Lindgren undersöker. Lind-
gren menar att resan innebär och symboliserar kunskapsinhämtande, utveck-
ling och vetenskaplighet och att positiva reseskildringar ger en positiv in-
ställning till samhällsförändringar.168 Dessa betydelser kan man även läsa in i
BARNEN FRÅN FROSTMOFJÄLLET, där resan söderut kan ses som central för
deras utveckling och utgör förutsättningen för en lovande framtid. De nya
intrycken och de nya kunskaper de samlar på sig längs vägen blir också
avgörande för Ante i hans beslut att utbilda sig till präst. Han har sett sin
förmåga att påverka människor i rätt riktning och vill fortsätta att sprida
godheten. Särskilt väl lyckades han omvända Sko-Pelle från suput till nyk-
terist, genom att med gråten i halsen berätta om sitt löfte till mor att aldrig
dricka starkt, ”det var den första supen som var den farliga, sa mor” utbrister
han när skomakaren bistert trugar honom att dricka ett glas brännvin. Efter
denna incident proppar Sko-Pelle med eftertryck igen flaskan, ställer tillbaka
den i skåpet och tar fortsättningsvis fram den enbart när det finns sår att
desinficera.

Antes nykterhetsiver är en viktig del i hans strävsamhet och alkohol fram-
ställs generellt som en stor fara dels för den enskilde individen, dels för dess
indirekt dåliga inverkan på ett uppväxande släkte, det framtida samhället
personifierat. I en riktigt illasinnad gård spelar föräldrarna kort, svär och
super och deras son i övre tonåren är en lögnaktig, tjuvaktig slyngel som
försöker ta Gullspira ifrån Frostmobarnen. Så illa, förstår vi, kan det gå när
spriten tar makten över familjen! Alkoholismen var ett utbrett samhälls-
problem under 1800-talet och skildringen av spritens fördärv kan ses som en
                                
167 Jan Olsson har visat hur resemotivet inom svensk film tidigare hade använts som en sym-
bolisk gestaltning för det moderna Sverige, där det råder en perfekt balas mellan landskapets
naturresurser och den mänskliga kulturen. Se ”Sverige årsmodell 1936. Folkhemmets soliga
roadmovie”, ur Erik Hedling, red., Blågult flimmer (Lund: Studentlitteratur, 1998), s. 93-106.
På ett lite liknande sätt tämjer Frostmobarnen naturen genom att bygga bo  och tillverka red-
skap av den.
168 Anne-Li Lindgren, s. 151 och s. 198. Vidare menar Lindgren att resor till främmande
kulturer även har en annan funktion som nationalistisk markör, en relevant och intressant
aspekt som även återfinns i BARNEN FRÅN FROSTMOFJÄLLET, men som jag väljer att inte utveckla
vidare i detta sammanhang.
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förstärkning av filmens realism. Men alkoholbruket var också en fråga i
tiden 1945, då ungdomars alkoholvanor ansågs vara ett utbrett samhälls-
problem.169 Inte minst filmmediet anklagades ofta för att ha dåligt inflytande
över de ungas dryckesvanor, varför en skribent hyllar Ante som en ”nykter-
hetsapostel” och hävdar att BARNEN FRÅN FROSTMOFJÄLLET just i sitt avstånds-
tagande från spriten på ett föredömligt sätt skiljer sig från den övriga
biorepertoaren, som ”uppvisar en positiv inställning mot brännvinsbruket
som man inte kan och inte bör förbigå med tystnad”.170

Nykterheten är en del i den renlighetsiver som Ante och hans syskon, i
synnerhet flickorna, uppvisar. Man är aldrig för trött för att skura golvet eller
för hemlös för att kamma håret. Renheten kan ses som en garant och symbol
för ärlighet, att man inget har att dölja. Hygien, hushållning och klädhållning
var också, som redan nämnts, centrala inslag i folkhemsideologins familje-
politiska program.171

Den fjärde egenskap som gör Ante till den föredömlige svensken i
vardande är hans kön. Precis som i Folkskolans barntidning, på teaterscener-
na och i Skolradion är det i Husbergs film framför allt pojkarna som fram-
ställs som samhällets framtid och måste fostras till goda medborgare.172 Det
är Ante som är den givne ledaren och talespersonen för gruppen och det är
Ante som utlovas utbildning och därefter karriär i den offentliga sfären.
Maglena, som är obetydligt yngre, placeras i en familj utan tal om hennes
framtid – som förmodligen kommer att utspela sig inom hemmets sfär.
Samma rollfördelning avläser Helene Brembeck i samtida leksaksannonser,
enligt vilka pojkarna med hjälp av pedagogiska leksaker skulle formas till
framtidens samhällsbyggare, medan flickorna snarast skildrades som hus-
mödrar i miniatyrformat, värdefulla i den privata sfären här och nu.173 Även
Margareta Norlin har uppmärksammat den synnerligen stereotypa köns-
rollsfördelningen i 1940-talets barnfilm, där nästintill samtliga flickor ges
guldlockigt hår, nystrukna klänningar och undanskymda roller.174

Så i kraft av sina förträffliga egenskaper; en kombination av rätt sorts ut-
satthet, rationalitet och strävsamhet i en ung mans kropp, görs Ante till den
ideale svenske medborgaren i vardande. Han förkroppsligar folkhemsidén
om den framtida svenska nationen, där alla ska ges chansen till ett bra liv,
där samhörighet, medborgarskap och flit ska överbrygga ekonomiska och
geografiska avstånd. Han håller sitt löfte till mor – Moder Svea – och får
därför sina drömmar uppfyllda. Och enligt kritiker- och journalistkåren var
dessa ideal i filmform just vad barnen behövde: ”Den [filmen] har alla ingre-
dienser, som en sådan [barnfilm] bör innehålla. Den är spännande och

                                
169 Se t. ex. SOU 1945:22, där alkoholvanor är ett av de områden som utreds.
170 Frater Behn, ”Den första supen. Filmpojken som blev nykterhetsapostel”, Ariel 1945:41.
171 Brembeck, s. 97 et al.
172 Anne-Li Lindgren, s. 142, Helander, Barndramatik och barndomsdiskurser s. 55f.
173 Brembeck, s. 80f.
174 Norlin, ”Kollektiv i huvudrollen”, s. 427.
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roande, uppfostrande och sedelärande.”175 ”Tänk vilket uppfostringsmedel en
sådan film utgör! I motsats till annan smörja, varmed man proppar barna-
själen full.”176

BARNEN FRÅN FROSTMOFJÄLLET blev således den första svenska barnfilmen
som tydligt togs i uppfostrans tjänst, i en tid då barnuppfostran utgjorde en
del i ett politiskt samhällsprojekt. Barnfilmen som ett fostrans verktyg … se
där, hur långt från A S Neills tankar om filmen som en fristad från förpliktel-
ser för barnen man har hamnat.

                                
175 Västerbottenskuriren, 1945-09-30, sign. ”Mix”.
176 Västerbottenskurirern, 1945-10-11, sign. ”Persevs”.
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Barndomen som en dröm om det förlorade
paradiset: ALLA VI BARN I BULLERBYN (Olle
Hellbom, 1960)

”Jag tycker det är roligt nästan jämt, både när solen skiner och när det reg-
nar. Och på sommaren är det roligt, och på hösten och på vintern.” Citatet är
hämtat ur flickan Lisas presentation av livet i den lilla Bullerbyn i filmen
ALLA VI BARN I BULLERBYN från 1960. Det kan också sägas sammanfatta film-
regissören Olle Hellboms sätt att skildra barndomen i det tjugotal filmatis-
eringar av böcker skrivna av Astrid Lindgren som han hann med under sin
livstid. Liksom det kan ses som en förenklad omskrivning för en syn på
barndomen som ett slags paradistillstånd befolkat av oskuldsfulla barn; en
vida spridd barndomsdiskurs som jag kommer att titta närmare på i förelig-
gande kapitel. Hur kommer det sig att idén om det oskuldsfulla barnet är så
livaktig? Vad säger den om maktförhållandet mellan barn och vuxna? Varför
har Bullerbyn, Lönneberga och Saltkråkan kommit att bli de populäraste av
fiktiva världar i den svenska filmhistorien?

För att småningom närma oss dessa frågor utgår vi från Bullerbyn, den
lilla byn på den småländska landsbygden som först beskrevs av Astrid Lind-
gren i trilogin Alla vi barn i Bullerbyn, Mera om oss barn i Bullerbyn och
Bara roligt i Bullerbyn, utgiven mellan 1947 och 1952.177 Berättelserna om
de sex barnen Lisa, Anna, Britta, Olle, Lasse och Bosse, rättframt återgivna i
jagform av Lisa, var redan populära när det lilla filmbolaget Artfilm, som
drevs av Olle Nordemar, köpte filmrättigheterna till dem. Eftersom Lindgren
hade dåliga erfarenheter av de tidigaste filmatiseringarna av hennes böcker, i
synnerhet Per Gunvalls PIPPI LÅNGSTRUMP 1949, skrev hon själv manus till
Bullerbyfilmerna och följde dessutom filmarbetet på nära håll. 178

Samarbetet med regissören, Olle Hellbom, kom att fungera mycket väl.
Hellbom hade efter bland annat en uppmärksammad kortfilm om Döderhul-
                                
177 Astrid Lindgren, Alla vi barn i Bullerbyn (Stockholm: Rabén & Sjögren, 1947), Mera om
oss barn i Bullerbyn (Stockholm: Rabén & Sjögren, 1949) och Bara roligt i Bullerbyn
(Stockholm: Rabén & Sjögren, 1952).
178 Lindgren var särskild upprörd över en romans som lagts till i manuset om Pippi i syfte att
locka en större publik. ALLA VI BARN I BULLERBYN var inte det första filmmannus hon skrev,
utan hon hade redan skrivit manus till Rolf Husbergs MÄSTERDETEKTIVEN OCH RASMUS (1953)
och LUFFAREN OCH RASMUS (1955), Stig Olins RASMUS, PONTUS OCH TOKER (1956) samt Olle
Hellboms MÄSTERDETEKTIVEN LEVER FARLIGT (1957). Se vidare Petter Karlsson och Johan
Erséus, Från Snickerboa till Villa Villekulla (Stockholm: Forum, 2004), s. 6 och 14.
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taren 1952179 givits chansen att regissera filmatiseringen av Lindgrens
MÄSTERDETEKTIVEN LEVER FARLIGT (1957) sedan en konflikt hade uppstått
mellan Olle Nordemar och den påtänkte regissören Rolf Husberg, som redan
hade gjort två framgångsrika filmer om Kalle Blomkvist. Från allra första
mötet kom Lindgren och Hellbom överens; ”Det blev kärlek vid första
ögonkastet”, som Nordemar beskrivit det.180

Filmatiseringen av Bullerbyböckerna var något av ett nytt barnfilmskon-
cept; ett ekonomiskt och, främst som en följd därav, estetiskt experiment.
Vid skiftet mellan 1950- och 1960-tal befann sig den svenska filmbranschen
i en mycket svår ekonomisk kris. Filmproduktionen hade minskat dramatiskt
och någon barnfilmsproduktion fanns inte att tala om överhuvudtaget.
Krisen brukar delvis förklaras med tv:s genombrott.181 Men Olle Nordemar
och hans Artfilm kom, genialiskt, att behandla det nya mediet som en vän i
stället för en fiende. Bullerbyfilmerna gjordes som tretton 25-minutersavsnitt
för tv, ratades dock i färdigt skick av Sveriges radio men såldes till tysk tele-
vision. Därefter klipptes avsnitten om till två spelfilmer, A LLA VI BARN I

BULLERBYN med premiär julen 1960 och BARA ROLIGT I BULLERBYN året därpå,
och när dessa blev succéer på biograferna köptes de till slut av SR och
sändes i svensk tv under hösten 1962.182

Inspelningen av filmerna pågick således utan given finansiering och där-
för med en minimal budget samt med tv och med utlandet i åtanke – tre fak-
torer som i hög grad påverkade slutresultatet tekniskt och estetiskt: Filmerna
spelades in på 16 mm och överfördes i samband med biograflanseringen till
35 mm, ett grepp som såväl är en anpassning till tv-mediet som ett sätt att
spara pengar. Vidare saknar de helt synkronljud och eftersynkroniserades
med berättarröst och ljudeffekter – ingen dialog förekommer.183 Det här var
ett sätt för regissören att effektivisera inspelningen och underlätta regiarbe-
tet: Hellbom har berättat att han till exempel kunde instruera barnen medan
kameran rullade och de unga skådespelarna behövde inte lära sig några rep-
liker utantill, vilket besparade många omtagningar (samt, därmed, mycken
tid och råfilm).184 Avsaknaden av dialog främjar naturligtvis också exporten
av filmerna, eftersom presumtiva distributörer slipper kostsamma bekymmer
med dubbning av en hel uppsättning skådespelare alternativt textning och i
stället enkelt kan lägga på två berättarröster, Lisas och Olles. Anpassningen
till tv-mediet påverkar i sin tur mycket tydligt filmernas narrativa struktur:
ALLA VI BARN I BULLERBYN består av tre separata ”akter”, med undertitlarna

                                
179 DÖDERHULTARN (Olle Hellbom, 1952).
180 Karlsson och Erséus, s. 14.
181 Werner, s. 189. Tv hade enligt denna källa medfört ett biobesökarbortfall om ca 35
procent.
182 Svensk filmografi 6 (Stockholm: Norstedt, 1978), s. 81ff. Tv-serien har senare visats i
repris vid flera tillfällen.
183 Ibid, s. 82.
184 Karlsson och Erséus, s. 22.
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”Olle har en lös tand”, ”Det spökar på höskullen” och ”Vi sköter Olles lil-
lasyster”, motsvarande tre tv-avsnitt. Berättelserna hålls samman av speaker-
rösterna, av musiken och inramningen av för- och eftertexter, men kan ses
som tre kortfilmer likaväl som en långfilm. Vilka vidare konsekvenser dessa
budget-, tv- och exportgrepp får för Bullerbyfilmerna och för den svenska
barnfilmen i stort återkommer jag till nedan i diskussionen kring Hellboms
filmer och den syn på barn och barndom de förmedlar.

Det är måhända svårt att i dag föreställa sig att Hellboms Bullerbyfilmer,
som har kommit att bli ett slags urtyp för den svenska barnfilmen, faktiskt
var nyskapande 1960 – men så var fallet och de mottogs med förtjusning av
en närmast enig kritikerkår. Stockholmstidningens signatur Robin Hood
skriver uppskattande att ALLA VI BARN I BULLERBYN är en nydanande film, ”ett
experiment, ett nytt system, en ny princip” som går hem hos såväl barn som
vuxna.185 Bengt Forslund hävdar, trots vissa invändningar mot filmens idyl-
liserande inslag, att den är den dittills bästa svenska barnfilm som gjorts och
att särskilt dess ”grepp” är lyckat, det vill säga att ”spela in 25-
minutersberättelser på 16 mm, eftersynkroniserade med musik, ljudeffekter
och en berättelsedialog framförd av två barn”.186 Barnfilmkommittén, en
ideell organisation som arbetade för att främja god barnfilm, gav ALLA VI

BARN I BULLERBYN bästa tänkbara omdöme: ”Utmärkt välfotograferad trivsam
film efter Astrid Lindgrens böcker med bra och naturliga barntyper. Alla
åldrar. Familjefilm.”187 Och Svenska dagbladets Elisabet Sörenson var rent
lyrisk: ”Så har man till slut fått se den barnfilm man innerst i sitt hjärta
drömt om.”188

Publiken strömmade till biograferna, utlandslanseringen var fram-
gångsrik, SR köpte trots sin inledande skepsis in filmerna – kort sagt: Ex-
perimentet hade lyckats. Olle Nordemar och Olle Hellbom hade funnit det
framgångsrecept för svensk barnfilm som sedermera har kommit att återan-
vändas gång efter annan. Så ofta, rentav, att det har blivit nästintill liktydigt
med begreppet svensk barnfilm.

Bullerbyn – ett förlorat paradis
Vilken är så tjusningen med Bullerbyn? Orsaken till att den blivit närmast en
symbol för den ideala barndomen? Innan vi närmar oss en förklaring till dess
trollkraft kan vi behöva några bilder att bära på näthinnan: En blåskimrande
trollslända svirrar runt över en färgsprakande äng för att slutligen landa på

                                
185 Stockholmstidningen 1960-12-18, sign. Robin Hood.
186 Bengt Forslund, Chaplin 1961:1, s. 19f.
187 Icke namngiven tidningskälla, ur Svenska filminstitutets klipparkiv, rekommendation av
Märta de Laval för Barnfilmkommittén. Mer om Barnfilmkommitténs syfte, arbete och infly-
tande, se vidare nedan.
188 Svenska dagbladet 1960-12-18, sign. E.S.
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en prästkrage. I vassen reder en svanfamilj – mamma, pappa och en hop barn
– ett bo i fullständig frid. Ur det meterhöga, gnistrande, alldeles släta
snötäcket sticker en gammal gärdsgård upp och belyses av den bleka vinter-
solen. I den sprittande porlande vårbäcken far en barkbåt fram i vild fart,
tävlande med isflaken. I den klorofyllsprängda hagen tuggar korna lojt och
fullständigt förnöjt sitt gräs. Och överallt i dessa tablåer dyker de sex Buller-
bybarnen upp med kluckande skratt, glad sång och ständigt nya lekar.

P O Qvist framhåller i en artikel i Filmhäftet apropå Lasse Hallströms
nyinspelning av ALLA VI BARN I BULLERBYN på 1980-talet189 filmens betydelse
som symbolbärare för svenskhet, ett förlorat ruralt Sverige, en nationalro-
mantik som för tankarna till sekelskiftet 1900: ”Om det i vår sekulariserade
tid inte finns något himmelskt paradis att se fram emot kan man ju alltid
återskapa ett på filmduken, […] ett stycke förgånget Sverige sett genom
barnaögon […]”.190 Bullerbyns, och Astrid Lindgrens författarskaps i stort,
betydelse för den svenska identiteten är en intressant infallsvinkel, rentav
ämne för en akademisk avhandling i sig, men jag väljer att här i stället fo-
kusera Bullerbyfilmernas barndomsdiskurser. Det vill säga att se det på
filmduken återskapade paradiset som inte en nationens förlorade lustgård,
utan snarare barndomens. För nog är det en paradisskildring vi möter i ALLA

VI BARN I BULLERBYN. Här existerar ingen ondska, ingen sorg, knappt ens
några vardagsbekymmer: ”Ibland skiner solen och ibland regnar det på
Bullerbyn. Det är trevligt när det regnar också”, som Lisa sammanfattar till-
varon. Att falla i en isvak är inte farligt, det är bara att med ett leende på sina
läppar dras upp av sina vänner. Konflikter mellan barnen, utöver det flirtiga
gnabbet pojkar och flickor emellan, uppstår aldrig. Det värsta som kan
drabba ett Bullerbybarn är att ha en lös tand. Och vem skulle vilja förlora en
dylik idyll? Inte de tre flickorna i Bullerbyn i alla fall: ”Anna och Britta och
jag har räknat ut allting så fint, så vi kan bo kvar i Bullerbyn allihop hela vårt
liv” – detta genom att var och en av flickorna blir gift med varsin Bullerby-
pojke.

Men förloras måste nog Bullerbyn eftersom dess förankring i verkligheten
är svag. Den är ett filmens paradis skapat av vuxna för barn men i lika hög
grad för vuxna – sig själva och andra – för stundens njutning, en dryga tim-
mens eskapism då barndomen framstår på ett sätt den sällan är utanför
bioduken: Befolkad av söta barn i rena nystrukna kläder som utbrister ”Å
vad det luktade gott av alla träd och blommor. Vi stod en lång stund och bara
luktade”. Ackompanjerad av näktergalens sång natten lång. Fylld av vilda

                                
189 Lasse Hallströms ALLA VI BARN I BULLERBYN (1986) och MERA OM OSS BARN I BULLERBYN

(1987) skiljer sig varken innehållsmässigt eller estetiskt särskilt mycket från Olle Hellboms
filmer – vilket delvis kanske kan förklaras av att Hallström till stor del lärts upp av Hellbom
och i denne såg ”[e]n auktoritativ pappafigur som [han] kanske längtade efter”. Se vidare
Karlsson och Erséus, s. 25.
190 P O Qvist, ”Ormens väg genom Bullerbyn”, Filmhäftet 1987:1, s. 55-60. Citatet är hämtat
från s. 56.
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vackra blommor som var och en ägnas en utdragen närbild av kameralinsen.
Ja, barndomen som ett (förlorat) paradis har blivit en nött bild i populärkul-
turella sammanhang – men har inte alltid varit det. Hur uppstod den och
vilka bakomliggande idéer döljer den?

En av grunderna för en sådan syn på barndomen är att den separeras från
ett vuxet liv och ses som en egen miniatyrvärld. Idén om barndomen som en
livsfas som bör skiljas och skyddas från vuxendomen fördes inom den
västerländska idétraditionen första gången fram av Jean-Jacques Rousseau. I
dennes Emile eller Om uppfostran, som gavs ut 1762 och omgående fick
stort genomslag i Europa, är just avskiljandet av barndomen från vuxendo-
men en grundtanke.191 I boken, som kan ses både som en praktisk handbok i
uppfostran för borgerligheten och ett filosofiskt verk inom radikalhumanis-
men,192 uppmanar författaren läsaren att i tid bygga ”en skyddsmur omkring
ditt barns själ”,193 han hävdar att barn bör uppfostras på landsbygden, så långt
från stadens dekadenta nöjesliv som möjligt,194 och han skildrar barndomen
som en oskuldens fas som föregår det vuxna, verkliga, livet – en fridfull och
lycklig period som till varje pris bör isoleras från verklighetens svårigheter:

Älska barndomen, gynna dess lekar, dess nöjen, dess älskvärda instinkt! Vem
av er har inte någon gång med saknad erinrat sig den ålder, när leendet alltid
vilar på läpparna och frid och ro bor i själen? Varför vill ni hindra dessa små
oskyldiga varelser att njuta av en tid, som varar så kort, av ett så ovärderligt
gott, som de inte kan missbruka? (Emile eller Om uppfostran, s. 62.)

Rousseau förordar således en barndom snarlik den som Bullerbybarnen får
uppleva: i ”full frihet” nära naturen, solbelyst, skild från vuxendom och
verklighet, från ansvar och förpliktelser – och menar att detta är den ”natur-
liga”, ursprungliga, uppfostringsmetoden: ”Naturen vill att barnen ska vara
barn, innan de blir människor. […] Barndomen har ett särskilt sätt att se,
tänka och känna, och ingenting kan vara orimligare än att försöka tvinga vårt
sätt att se, tänka och känna på barnen”.195  Men, kan man invända, det finns
ju ingen uppfostringsmetod och ingen barndomsdiskurs befriad från ett vuxet
”sätt att se, tänka och känna”; även den ”naturliga” uppfostran är en produkt
av vuxna idéer. Precis som Lisa, Olle, Anna, Britta, Bosse och Lasse har
placerats i en tillsynes alltigenom fri och lycklig Bullerbyvärld till följd av
vuxna författares, regissörers och producenters idéer om barndomen har
Emile placerats i sin tillsynes fria och lyckliga uppväxt på den franska
landsbygden. Detta är vad idéhistorikern Ronny Ambjörnsson kallar en

                                
191 Jean-Jacques Rousseau, Emile eller Om uppfostran (Göteborg: Stegelands, 1977). Också
Michel Foucault ser 1700-talet som den epok då barn och vuxna skildes åt som en följd av
grundandet av kärnfamiljen. Se vidare Viljan att veta, t. ex. s. 16.
192 Rousseau, ur Ronny Ambjörnssons inledning, s. VI.
193 Ibid., s. 4.
194 Ibid., s. 86.
195 Ibid., s. 78.
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”manipulerad frihet”, det vill säga ett tillstånd som barnet upplever som fri-
het men som i själva verket övervakas och kontrolleras av den vuxne, ty,
som Rousseau uttrycker det; ”[d]et finns ingen kontroll så fullständig som
den som bevarar intrycket av frihet”.196 På ett liknande sätt erbjuder Buller-
byn en barndom där den chimära friheten råder. De sex barnen lever i sin
egen värld där de vuxna endast ytterst sällan ingriper; barnen skapar sina
lekar och bestämmer reglerna för dessa själva. De har sina egna gömställen,
egna hemliga språk och egna påhittade sånger. De har sina egna husdjur –
kattungar, en lammunge och en hund – som de bestämmer över och gosar
med. Visst är det en typ av frihet – men så kringskuren att den mest liknar ett
(blomstrande) fängelse –  och en form av makt – men så begränsad att den
snarare minner om maktlöshet. Bullerbybarnens frihet och makt råder näm-
ligen bara i just deras miniatyrvärld, fjärran från verkligheten och den reella
makten. Ibland återges ekon från vuxenvärlden, såsom ”Mamma sade att vi
inte fick …” eller ”Pappa sade åt oss att …” och dessa ord är alltid lag, ald-
rig ifrågasatta, och blir en påminnelse om var den verkliga makten finns.
Lisas barndom präglas således av den chimära friheten i en lustgård med
skarpa gränser.

Gränserna har dock med största sannolikhet dragits som ett skydd mot
ondskan utanför. ”Barn får se så mycket våld och gräsligheter på bio och i
TV. Bullerbyfilmerna ger en annan bild av verkligheten”, sade Astrid Lind-
gren om Hellboms filmer.197 ”Jag vill göra en skön och trösterik film om de
små sakerna i livet. Det kan behövas i dessa dagar”, sade Lasse Hallström
under inspelningen av sina Bullerbyfilmer 25 år senare.198 Dessa två uttalan-
den i Rousseauansk anda utgår ifrån behovet av att skydda barn från grym-
het, såväl verklig som fiktiv. I Bullerbyfilmerna gestaltas den dels riktad mot
åskådaren genom den överdrivna idylliseringen och skönmålningen som jag
redan delvis har diskuterat, dels inom fiktionen genom skildringen av
barndomen som en sfär helt skild från den vuxna. Förutom en och annan
leende handelsman och mjölnare, en ändlöst snäll skolfröken samt en argsint
skomakare introduceras endast en vuxen person i Bullerbyn och det är
”världens bästa farfar”. Symptomatiskt nog är denne gamle man blind och
oförmögen att delta i arbetet på gården, och tycks, på samma sätt som barnen
är förvisade till sin barnavärld, förvisad till sin icke-seende värld uppe på sin
kammare. Även kläderna blir, liksom i BARNEN FRÅN FROSTMOFJÄLLET,
förutom en praktisk lösning också en symbolisk gestaltning av barndoms-
diskursen: Bullerbybarnens korta klänningar och knäbyxor blir en visuell
markör som framhäver skillnaden gentemot de vuxna i sina långa dräkter. I
de litterära förlagorna är avståndet till de vuxna i byn mindre:  Föräldrarna

                                
196 Ibid., s. XVIII.
197 Astrid Lindgren intervjuad av sign. Gorm i Stockholmstidningen 1962-05-29.
198 Karlsson och Erséus, s. 34.
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Bild 3. ALLA VI BARN I BULLERBYN. © 1960 AB Svensk filmindustri

håller sig för det mesta i bakgrunden men träder emellanåt fram och gör
saker tillsammans med barnen, såsom hugger julgranar och fiskar kräftor.199

Ibland suddas rentav gränserna mellan barn och vuxna ut, såsom när pap-
porna åker kälke och Lisa utbrister ”Tänk, vad stora människor är barnsliga i
alla fall!”200 eller när mammas egen barndom gör sig påmind i vaddänglarna
som hängs i julgranen.201 Dylika inslag saknas helt i filmerna.

I filmerna nästan aldrig ens korsar barnens och de vuxnas världar varand-
ra, för även när barnen hjälper till med sysslor som att gallra rovor, handla
mat eller plocka ägg, skildras även dessa göromål som lekar, som om de
                                
199 Se Astrid Lindgren, Bullerbyboken (Stockholm: Rabén & Sjögren, 2002) s. 93 resp. 284ff.
200 Ibid., s. 101.
201 Ibid., s. 95.
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vore på låtsas. Därmed framställs hela barndomen som en lek, som om den
vore på låtsas – ett förstadium till det ”riktiga” livet som vuxendomen utgör.
Visst kan man mot detta invända att Bullerbyfilmerna ju är hyllningar till
denna lekfulla barndom och nog kan barnen, precis som Lindgren och Hall-
ström påpekade, behöva skydd från världens  alla hemskheter. Men, som den
danske sociologen och barndomsforskaren Jens Qvortrup har hävdat, även
om barns behov av vuxnas skydd är reellt, finns alltid en risk för att skydd
övergår i överbeskydd. Överbeskydd, i sin tur, innefattar ofta ett skydd i
motsatt riktning, ett skydd mot barnens intrusion i vuxenvärlden.202 Så trots
de bästa intentioner innebär vuxnas försök att skona barn från verklighetens
fasor alltid en risk för marginalisering och alienering av – därmed mak-
tutövning gentemot – barnen som grupp. Återigen är det relevant att tala om
ett välviljans förtryck – och påminna om Foucaults idéer om hur de vansin-
niga genom historien alienerats som grupp. De har internerats på speciellt för
dem avsedda sjukhus – men inte i första hand för att botas utan för att hållas
borta från omvärlden, verkligheten, Normens värld.203 På samma sätt som de
vansinniga har isolerats i sin egen värld, i ett tveeggat beskydd, talar man
gärna om barnen som ”ett gåtfullt folk” befolkande ”ett främmande land”,204

man vill ”låta barnen vara barn så länge som möjligt” och skapa speciellt för
barn lämpade miljöer där allt är färgglatt och bomullsmjukt – precis som i
Bullerbyn. Men genom att på detta sätt tala om barnen som Andra blir det
gåtfulla folket till fångar i det främmande landet. De isoleras i en barnasfär
utan insyn, och möjlighet till påverkan, i vuxenvärlden där ju makten finns.

Så blir beskyddet till kontroll och den yngre generationen hålls maktlösa,
som en sorts medborgare utan medborgarskap. Den brittiske sociologen T.
H. Marshall räknas som den förste teoretiker som definierade begreppet
medborgarskap. 1950 hävdade han att en människa inte är en hel människa
utan medborgarskap, som omfattar tre typer av rättigheter: Politiska (rätten
att rösta och strejka), civila (yttrandefrihet, juridiska rättigheter, rätten till
egendom och personlig frihet) samt sociala (tillgång till välfärd och ut-
bildning).205 Enligt denna definition, som än i dag ofta åberopas, är barn en-
dast potentiella medborgare eftersom de saknar politiska rättigheter och en-
dast i begränsad utsträckning uppbär civila och sociala. Detta hävdar många
av dagens barndomsforskare när de diskuterar till exempel barndoms-

                                
202 Jens Qvortrup, ”Introduction”, Childhood Matters, Jens Qvortrup, red. (Aldershot etc:
Avebury, 1994), s. 21. Vuxenvärlden kan, enligt mitt synsätt, tänkas söka beskydd mot dels
barnets maktanspråk, dels dess kaos, för att därigenom behålla kontrollen över såväl sam-
hällsmakt som den vardagliga tillvaron.
203 Foucault, Vansinnets historia under den klassiska epoken, t. ex. s. 292.
204 ”Barn är ett folk och dom bor i ett främmande land” är inledningsraden till Olle Ad-
olphsons visa ”Det gåtfulla folket” med text av Beppe Wolgers.
205 T. H. Marshalls teorier återgivna efter Allison James och Adrian L. James, Constructing
Childhood (Hampshire/New York: Palgrave Macmillan, 2004), s. 35. Se vidare T. H. Mar-
shall, Citizenship and Social Class (London: Pluto Press, 1992).
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diskurser, barns plats i det moderna samhället och FN:s barnkonvention.206

Men resonemanget är relevant även i en analys av barndomsdiskurserna i
mediala och konstnärliga sammanhang, såsom barnfilmen, eftersom de här-
rör ur samma syn på barndomen som något som måste separeras från vuxen-
domen och laddas med specifika meningar och egenskaper.

I sin intressanta studie Pictures of Innocence. The History and Crisis of
Ideal Childhood från 1998 skriver den brittiska konsthistorikern Anne
Higonnet att barndomen inom bildkonsten började framställas som en
oskuldens tid, helt avskild från den vuxna sfären, på 1700-talet. Då skapar de
mest framstående brittiska porträttmålarna, såsom Sir Joshua Reynolds,
Thomas Gainsborough och Sir Henry Borrowing, vad Higonnet kallar Den
Romantiska Barndomen. Den var en del i en större kulturell romantisk
rörelse men kom att leva vidare också sedan romantiken hade övergått i en
mer realistiskt avbildande epok. 207 Denna bildkonstens romantiska barndom
är ett annat namn för framställningen av barndomen som ett paradisiskt till-
stånd skild från verkligheten, den som även filmerna om Bullerbyn repre-
senterar. Higonnet hävdar att dessa barndomsbilder inte existerade före den
moderna eran, att man tidigare inte tydligt hade skilt barn från vuxna utan
framställt barnen som vuxna i miniatyr utan fysiska särdrag eller specifikt
barnsliga attribut i kläder, miljö eller kroppshållning.208 De nya barndoms-
bilderna handlade just om att kontrastera barnakroppen mot den vuxna och
separera barndomen från vuxendomen – samtidigt som denna kontrast och
separation äger rum inom den slutna vuxna diskurs som porträttmåleriet
utgör. Där existerar den, skriver Higonnet vidare, genomsyrad av nostalgi
och längtan tillbaka till en förlorad tid och möjlighet för människan:209

Like vanishing points on our chronological horizon, the Romantic child
shrinks away to an unattainable distance from the adult present. According to
the Romantic pictures of children, innocence must be an edenic state from
which adults fell, never to return. Nor can Romantic children know adults;
they are by definition unconscious of adult desires, including adults´ desires
for childhood. (Pictures of Innocence, s. 28)

Enligt Higonnets tolkning fungerar således bilden av det romantiska barnet
som en ersättning för vad den vuxne har förlorat eller räds att förlora. Där-
med kan man säga att detta barn i all sin ljusskimrande näpenhet döljer en
mörk sida; ett hot om en förlust, en förändring, kanske rentav döden.210

                                
206 Se t. ex. James och James, s. 35ff., Alan Prout, The Future of Childhood (London/New
York: Routledge Falmer, 2005), s. 11 och Qvortrup, Childhood Matters, s. 19.
207 Higonnet, s. 9.
208 Ibid., s. 15. Undantag från denna regel utgör avbildningar av Jesus liksom keruber och
cupider, men dessa räknar Higonnet inte till kategorin barn eftersom de inte är mänskliga utan
gudomliga.
209 Ibid., s. 27.
210 Ibid., s. 28f.
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Kanhända finner vi här åtminstone en del av förklaringen till Bullerbyfil-
mernas, liksom Olle Hellboms andra filmers, popularitet och slitstyrka bland
vuxna. Kanske fungerar de inte endast som vilken eskapistisk njutning som
helst, så kallad underhållning för stunden, utan även som en besvärjelse mot
förlust, förändring och död. De slående vackra bilderna av lekande barn på
den svenska landsbygden – skridskoturer på den spegelblanka sjön, hopp-
sasteg längs den dammiga grusvägen och klättringar över gärdsgårdarna i
skymningen – framstår som tidlösa och eviga – och för varje gång de uppre-
pas genom att repriseras i tv eller på en matinébio framstår dessa bilder som
aningen mer tidlösa, mer eviga! Men, hävdar Higonnet, det romantiska bar-
net och således den romantiska, paradisiska, oskuldsfulla barndomen, är allt
annat än tidlös eller evig. Den skapades under romantiken, cementerades
under 1800-talet och har därefter blivit så vida spridd att den ofta uppfattats
som naturgiven: ”Because it looks natural, the image of childhood innocence
looks timeless, and because it looks timeless, it looks unchangeable. Yet that
image was invented […]. The Age of Innocence began only about two hun-
dred years ago.”211 Man kan dra ytterligare en, om än något mer långsökt,
parallell, mellan Higonnets resonemang och Bullerbyfilmerna: På samma
sätt som bildkonstens oskuldsfulla barndom har gjorts ”tidlös” och ”natur-
lig”, har Hellbom-Nordemar-Lindgrens barnfilmsrecept med dess
oskuldsfulla barndomsdiskurs gjorts ”tidlöst”, ”naturligt”, närmast liktydig
med svensk barnfilm.

Enligt en annan brittisk forskare, Patricia Holland, kan bilden av den
oskuldsfulla barndomen kopplas till åtrå och nostalgi, men också ångest –
eller, snarare, besvärjelse av ångest – och kontrollbehov. De oemotståndliga
barnskildringarna från Bullerbyn tillhör vad Holland i sin bok Picturing
Childhood. The Myth of the Child in Popular Imagery kallar ”desired im-
ages”, det vill säga bilder som väcker starka känslor av längtan eller åtrå,
som visar sådant åskådaren vill se, som syftar till att skänka stimulans och
välbefinnande.212 De är bilder som visar idealtillstånd, den barndom alla
drömmer om – den man skulle ha velat uppleva och skulle vilja ge sina barn.
Den återfinns långt från den samtida svenska urbana verkligheten; i en
lantlig idyll i en förgången tid med orörd natur och självhushåll. Holland
menar, liksom Higonnet, att den här barndomsdiskursen, idén om den ideala
barndomen som en av ”joy and guiltless innocence” har varit fullkomligt
etablerad sedan mitten av 1800-talet. Att den har blivit till ett idealiskt bild-
motiv inom massmedier som reklam och populärkultur, skriver Holland
vidare, hänger samman med kontrollbehov. Bilden av den oskuldsfulla,
paradisiska, barndomen placerar vuxna och barn i ett dikotomiskt, ojämlikt

                                
211 Ibid., s. 15.
212 Holland, s. 7. ”Åtrå” (”desire”) är ett problematiskt begrepp och Holland använder det just
så, kongenialt problematiskt, glidande mellan en sexuellt och icke sexuellt laddad känsla. Se
vidare nedan.
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förhållande där den vuxne har kontrollen över barnet och därmed bildens
meningsproduktion. Förhållandet styrs av den vuxna blicken (”the adult
gaze”) som ofta försöker inplacera barnet i ett redan av förväntningar färdig-
ritat mönster. Och det är en dubbel och därför mycket mäktig blick: ”The
look is a dual one of power and pleasure: the power which comes from
adults’ superior knowledge of their subject, the pleasure of the beauty and
seductiveness of childhood.”213 Enligt detta resonemang skulle till-
fredsställelsen av den vuxna blicken vara en förklaring till Bullerbyfilmernas
popularitet och slitstyrka. I Bullerbyn är barndomen på tryggt avstånd och
under full kontroll i det tätt tillslutna främmande landet som är barnens och
framställs samtidigt så skönt att man bara kan luta sig tillbaka och njuta. Och
att det går hem vittnar denna beskrivning av Lasse Hallströms Bullerbyfil-
mer om: ”Jens Fischers lyriska foto är kanske filmens mest bestående be-
hållning. Sällan har fler blommande ängar, dimbeslöjade tjärnar, gnistrande
vintergärden och porlande vårbäckar trängts på en filmduk. De tittare som
inte storknade bara suckade av välbehag.”214 Med ”tittare” avses uppenbarli-
gen den vuxna delen av publiken, vilket påminner om filmernas
dragningskraft på andra än barnen. Och det finns, enligt filmkritikern Johan
Holmér, mer än närbilder ur den svenska naturen som skänker åskådaren
njutning. I en recension av EMIL I LÖNNEBERGA, en film som i likhet med
Bullerbyfilmerna excellerar i bilder av barndomsparadiset skriver han:
”Hellbom [har] ställt ut sina barnaktörer till beskådande i dessa evigt näpna
tablåer, där den i och för sig lovvärda bristen på handling, som skulle kunna
vara kontemplativ och därför enligt min mening ’barnslig’, i stället ger plats
åt ett frossande på barnsliga fysionomier. Emil är en voyeuristisk film.”215

Diskursen om det oskuldsfulla barnet
Det rör sig då om ett slags paradoxalt asexuell voyeurism, där just idén om
frånvaro av sexualitet hos den betraktade är en av förutsättningarna för njut-
ningen hos betraktaren. För nära kopplad till den paradisiska barndoms-
diskursen är idén om barnet som en oskuldsfull varelse: Paradiset befolkas ju
per definition av varelser före syndafallet. I Bullerbyfilmerna, skriver en
recensent, har Hellbom växlat ”från storstadsungdomens skuld (…) till ba-
rnens oskuld”.216 Det är återigen Higonnets Romantiska barn vi här möter:
Änglalikt, renhjärtat och ännu oförstört av världen som det har hamnat i
besitter det ett slags naturlig godhet och en ren blick, som författarna till

                                
213 Holland, s. 9.
214 Karlsson och Erséus, s. 32.
215 Johan Holmér, ”Barnsliga filmer”. Recension av EMIL I LÖNNEBERGA (Olle Hellbom, 1971)
och NIKLAS OCH FIGUREN (Ulf Andrée, 1971), Chaplin 1972:1, s. 317.
216 Stockholmstidningen 1960-12-18, sign. Robin Hood.
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antologin Theorizing Childhood beskriver den här barndomsdiskursen.217

Också konst- och barndomshistorikern Anne Banér, som i sin Bilden av bar-
net har undersökt hur synen på barn förändrats genom tiderna genom att
studera sättet att avbilda dem inom konsten, menar att synen på barnet som
en oskuldsfull varelse har dominerat alltsedan 1800-talet: ”[N]u idylliserades
barndomen som en period av glädje, oskuld och renhet långt bort från vux-
enlivets slit och oro. Det gällde att så länge som möjligt bevara barnen på
detta bekymmerslösa stadium.”218

Det är således barn fria från bördor som sexualitet, skuld och elaka tankar
vi möter i filmernas Bullerby – liksom, bör tilläggas, i de allra flesta
populära avbildningar och skildringar av barn. I Lisas, Olles och de andras
värld tycks inte ens djuren på gården betäcka varandra även om ungar föds
med jämna mellanrum. Och ett aprilskämt som går ut på att ställa tillbaka
skolklockan en timme är det närmaste en elak handling de någonsin kom-
mer. Avund- eller svartsjuka, missunnsamhet eller skadeglädje är inte käns-
lor som förekommer mellan dessa syskon och vänner. Återigen skiljer sig
filmerna i det här avseendet i viss mån från Lindgrens Bullerbyböcker som,
även om de skildrar en oerhört lycklig barndomstid, emellanåt nämner kon-
flikter som kan uppstå. Det händer till exempel att Lisa blir osams med
Anna,219 att en pojke i skolan dänger Britta i huvudet med sin skolväska220

och att Lasse är så bråkig att han tvingas stå i skamvrån en hel dag.221 Dylika
inslag har raderats ur manus och i filmerna framträder en romantiserad syn
på barn som vid en första anblick kan synas positiv, men vid närmare be-
traktande blir starkt negativt laddad. För ”fria från” kan likaledes tolkas som
”i brist på” och det är just bristerna på mänskliga egenskaper – och rät-
tigheter – som utmärker diskursen om det oskuldsfulla barnet. Det – för det
oskuldsfulla barnet är ett ting, en bild eller en idé, snarare än en hon eller
han, det vill säga en levande varelse –  existerar i brist på sexualitet, skuld
och elaka tankar, det vill säga grundläggande mänskliga drag. Liksom det
existerar i brist på individuella särdrag, kunskap och makt. I Bullerbyn är
barndomen ett bristtillstånd, om än skildrat som ett lyckligt sådant. Till dels
är Bullerbybarnen besläktade med Frostmobarnen, som ju heller inte skild-
rades som hela människor utan som presociala varelser. Men Ante och hans
syskon hade, trots sina tillkortakommanden, stor makt över sina liv, de förde
en ständig dialog med vuxenvärlden och påverkade den rentav i viss mån.
Dylik kompetens saknar Bullerbybarnen helt.

Lisa, Olle, Britta, Anna, Bosse och Lasse är Barn snarare än människor i
betydelsen att de är urbilden för ett barn, en sammankittad grupp utan indi-

                                
217 Allison James, Chris Jenks och Alan Prout, Theorizing Childhood (Cambridge: Polity
Press, 1998), s. 13.
218 Anne Banér, Bilden av barnet (Stockholm: Berghs, 1994), s. 152.
219 Astrid Lindgren, Bullerbyboken, s. 241 och 157.
220 Ibid., s. 123.
221 Ibid., s. 121.
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viduella särdrag andra än i någon liten mån skiftande nyanser på hårfärgen. I
övrigt ser de likadana ut, de låter likadant, de tycker likadant och de refererar
ständigt till sig själva som ”vi barn i Bullerbyn”, således ett enda subjekt i
stället för sex stycken. Därmed görs barnen till en homogen grupp, just ett
slags Gåtfullt folk. Den här homogeniseringen av barn är ett förtryckande
men mycket vanligt förekommande grepp inom bildmedier, hävdar Patricia
Holland, och för som ett belysande exempel fram den stora fotoutställningen
i New York 1954, ”The Family of Man” med ambitionen att skildra
mänskligheten. Här framställs barndomen som ett universellt fenomen och
barnens lek som oberoende av klass- och nationsgränser. ”There is only one
child in the world and the child’s name is All Children”, kan man läsa i ut-
ställningstexten; en text som för övrigt hånades av Roland Barthes.222 På ett
liknande sätt skildras barn ofta i Hellboms filmer – i högre grad än i Lind-
grens litterära förlagor, där man kan urskilja somliga personliga drag hos de
olika barnen – som ett slags universella fenomen snarare än människor.
Möjligen var den här idén om det internationella, universella, barnet en pro-
dukt av efterkrigstidens optimism och tro på att världens barn tillsammans
skulle bygga en ny, bättre värld än vad tidigare generationer hade lyckats
göra.

Genom att sakna grundläggande mänskliga egenskaper, kunskap och
makt befinner sig dessa barn i det sociala limbo som barndomen utgör när
den skildras endast som ett idealiserat förstadium till, eller dikotomi gente-
mot, vuxendomen.223 Liksom i BARNEN FRÅN FROSTMOFJÄLLET har barnen i
ALLA VI BARN I BULLERBYN förutom ett emotionellt symbolvärde sitt värde
som blivande människor, de är vad Jens Qvortrup kallar människor i
vardande i stället för varande människor.224 Också Rousseau ansåg att barnet
ännu inte var en människa utan utgjorde en egen sort med egna särdrag:

Barnet ska varken visa djurets eller den vuxna människans karaktär, det ska
helt enkelt vara ett barn, det ska känna sin svaghet, men inte lida av den, det
ska vara beroende, men inte i slavisk lydnad, det ska begära, men inte be-
falla.. […] Naturen vill att barnen ska vara barn, innan de blir människor.
(Emile eller Om uppfostran, s. 70 och 78.)

Barnen i Bullerbyn ser sig själva som just barn och blandar i uppräkningen
av vilka som bor på de tre gårdarna i byn inte in några vuxna, för de är som
en sort för sig. Och Olles lillasyster, Kerstin, som är i tvåårsåldern, hon
räknas inte heller, för hon är för liten. Möjligen, menar Lisa, kan hon sägas
vara ett halvt barn. De är således helt inne i ett ”vi”- och ”dom”-tänkande där

                                
222 Holland, s. 96. För Roland Barthes kritik, se dennes ”The Great Family of Man”, Mytholo-
gies (London: Vintage, 1993), s. 100-102.
223 Uttrycket ”socialt limbo” används av Alan Prout för att beskriva en idealiserad idé om
barndomen som en sfär utan klass- eller könsrelaterade konflikter. Se förf:s The Future of
Childhood, s. 11.
224 Qvortrup, Childhood Matters, s. 4.
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de själva utgör den svagare gruppen men där de också har utpekat en grupp
(eller en individ) som är än svagare och därmed har än mindre män-
niskostatus: de yngre barnen.

Att vara en människa i vardande innebär också att ännu inte besitta en
varande människas kunskap, att leva i brist på kunskap. Enligt Lindgren och
Hallström i ovan nämnda citat lever Bullerbybarnen, och bör alla barn leva, i
lycklig okunskap om världen. I Bullerbyn står Kunskapens träd orört och så
ska det förbli eftersom tiden här står still. Men brist på kunskap innebär all-
tid, som Foucault har visat, brist på makt.225 Därför är paradistillvaron, den
idylliserade barndomsdiskursen, alltid ett maktlöst tillstånd, skapat för barn
av vuxna om än i välmening. Förutom att Bullerbybarnen lider brist på kun-
skap/makt adresseras också den unga publiken som om de vore okunniga om
det mesta och endast kunde uppfatta den i alla aspekter allra enklaste film.
Och ju enklare desto bättre, menar Lindgren: ”Den [Bullerbyberättelsen] är
ju verkligen idiotenkel, det är ett barn som berättar så enkelt som man bara
kan berätta. Det visar sig att många barn vill ha det så. […] En mera trygg
och lugn värld än Bullerbyn kunde dom inte försätta sig i.”226 Intressant att
Lindgren här gör en koppling mellan idioter och barn, eftersom hanteringen
av dessa två grupper genom historien som framgått har haft mycket gemen-
samt: Båda har under en viss era kommit att isoleras från Normen; icke-
vansinniga respektive vuxna. Och båda har genom sin påstådda naivitet inom
konst och litteratur kommit att tilldelas rollen som sanningssägare och för-
medlare mellan gud och människor samt kringgärdas av ett slags mystik.

Samtidigt som de tillmätts detta symbolvärde utgör de grupper vars
diskurs inte tillåtits ”cirkulera hur som helst”, för att låna Foucaults termi-
nologi.227 Den vansinniges och barnets tal har, såsom varande diskurser som
inte passar in bland samhällets övriga, avfärdats som betydelselöst – just
”vansinnigt” eller ”barnsligt” och därmed ovidkommande – och ofta tys-
tats.228 Jens Qvortrup har hävdat att barnen blivit vårt samhälles osyn-
liggjorda och tystade grupp per excellence, en grupp som exkluderas ur en
mängd viktiga sammanhang såsom statistik och undersökningar som ligger
till grund för politiska förändringar.229

Detta gäller också i konstnärliga och mediala sammanhang, där barnen
har utgjort ett populärt motiv men ytterst sällan själva har kommit till tals,
vilket Patricia Holland ser som en av anledningarna till att barn och barndom

                                
225 Foucault, Viljan att veta, s. 14.
226 ”Världens bästa Lindgren”, intervju med Astrid Lindgren av Torsten Jungstedt, Chaplin
1974:135, s. 298-309. Citatet hämtat från s. 301ff.
227 Foucault, Diskursens ordning, s. 8.
228 Ibid., s. 8f. Barns tal anses även av någon anledning ofta väldigt komiskt, vilket också är
ett effektivt sätt att avfärda det på. Tänk t. ex. på föräldrars många lustiga anekdoter om to-
kiga saker deras små telningar kläckt ur sig liksom frågesporter på tv av typen Lekande lätt
som bygger på barns försök att sätta ord på världen.
229 Jens Qvortrup, ”A Voice for Children in Statistical and Social Accounting: A Plea for
Children’s Right to be Heard”, Allison James och Alan Prout, red., s. 86ff.
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för det mesta framställts i ett idealiserande lyckoskimmer: ”Without any
input from children themselves, childhood can only remain an impossible
concept, always mediated by adulthood.”230 Resonemanget kan överföras
också på  Olle Hellboms Bullerbyfilmer, där barnen bokstavligen är tystade
genom att filmerna, som redan nämnts, helt saknar synkront ljud.
Skådespelarnas röster har tagits bort och i stället har två andra, bättre läm-
pade, röster lagts till som ”Lisas” och ”Olles” berättarröster. Därigenom ökar
regissören sin kontroll över slutresultatet, liksom den vuxnes makt över
barnets diskurs blir närmast total. Spontana repliker, uttryck eller tonfall
raderas och ersätts av en av en vuxen (Astrid Lindgren) skriven speakertext
med ”barnsligt” tilltal. Det handlar i filmerna om en justering, eller censur,
av barnets tal, som kanske blir allra tydligast i de ”spontana” sånger som
Lisa och hennes syskon och vänner emellanåt utbryter i, längs landsvägen på
väg till affären eller i stallet kring djurens julgran. De sångröster som hörs är
nämligen inte skådespelarnas utan klassiskt välklingande barnröster, sanno-
likt mer eller mindre skolade. De liknar mer en välrepeterad kyrkans barnkör
än en hop lantungars spontana glädjeyttringar och utgör därmed ännu ett
exempel på en av en vuxen makt tillrättalagd barndiskurs; putsad och förfi-
nad så att den, för att återigen låna Foucaults terminologi, kan ”tillåtas
cirkulera”.

Genom den här justerade eftersynkroniseringen skapas – utan risk för att
oönskade ljud eller ord läcker ut – den vuxnes idealbild av ett barn: ”Natur-
ligare och trevligare barn har aldrig skådats i svensk film”, som Aftonbladets
Ingegärd Martinell uttryckte sig i sin recension av A LLA VI BARN I

BULLERBYN.231 Också Barnfilmskommittén skrev, som redan nämnts, i sitt
omdöme att filmen hade ”bra och naturliga barntyper”.232 Hur relativt be-
greppet ”naturlig” är har sällan blivit tydligare, med tanke på hur strängt
regisserade barnen i Bullerbyfilmerna är: ”Naturligt” är enligt denna defini-
tion ett enligt vuxna värderingar lagom påhittigt barn. Däremot kan man
hävda att Bullerbyfilmerna (liksom Hellbom och Lindgren i stort) har hjälpt
till att naturalisera detta Bullerbybarn, det vill säga fört fram det som av
naturen givet, ett Urbarn. Detta har skett enligt samma process som Anne
Higonnet menar verkade för att inom konsten göra det romantiska barnet
tidlöst, naturligt – trots att det faktiskt inte existerade före mitten av 1700-
talet.233 Hellbom-Lindgren-samarbetets betydelse för våra idéer om barn har
således varit mycket stor, vilket jag snart återkommer till. Men först något
om den tid, det samhälle och den syn på barnfilm, ur vilket detta växte.

                                
230 Holland, s. 21.
231 Aftonbladet 1960-12-18.
232 Märta de Laval, icke namngiven tidningskälla (se not 187).
233 Higonnet, s. 15.
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Barnfilmen i Sverige på 1950-talet
Efter en period av ett visst nyskapande kring mitten av 1940-talet, med
BARNEN FRÅN FROSTMOFJÄLLET som det mest belysande och framgångsrika
exemplet, kan 1950-talet ses som något av en tillbakagång för den svenska
barnfilmen, som blev snällare och mer formelartad. Jag vill hävda att de tre
huvudsakliga orsakerna därtill var – tätt sammankopplade i varandra och
utan inbördes ordning – Barnfilmkommittén, de nya forskningsrönen kring
filmpåverkan som ledde till en försiktigare barnfilmspolitik samt introduk-
tionen av tv-mediet.

Barnfilmkommittén bildades 1948. Trots satsningarna på särskilt för barn
producerad film såsom BARNEN FRÅN FROSTMOFJÄLLET och de debatter som
hade förekommit ansågs barnfilmen ännu av många som ett akut samhälls-
problem. Spridda försök till förändring, såsom en av Socialdemokratiska
kvinnoförbundet initierad sagostundsverksamhet på matinébiotid, hade visat
sig föga framgångsrika. Efterkrigstiden var, enligt en av Barnfilmkommit-
téns grundare, Etti Widhe, ”[m]atinéprogrammens förlovade tid med horder
av lättroade och lättskrämda barn, tåliga timslånga köer, billiga program av
avskrap och bottensats från filmbyråernas dammiga gömmor”. Barnen var
hänvisade till matinéprogram som till största delen bestod av omklippta vux-
enfilmer. 234 För att slutgiltigt komma tillrätta med problemet gick en hand-
full kvinnoförbund samman och bildade frivilligorganisationen Barnfilm-
kommittén i syfte att

[…] söka mildra de ogynnsamma effekterna av filmens inverkan på den unga
publiken genom att bidra till en sanering av biografernas matinéprogram och
genom att söka åstadkomma förståelse och kunskap bland föräldrarna i
barnfilmfrågan och en opinion för bättre barnfilm. (Barn och film, s. 3)

 Alltsedan starten arbetade Barnfilmkommittén enligt tre parallella linjer; en
bedömande, en upplysande och en reformerande. Bedömningsarbetet, som
var kärnan i verksamheten, utfördes av den så kallade Barnfilmjuryn, som
bestod av representanter ur Barnfilmkommittén samt barn i olika åldrar.
Dessa förhandsgranskade större delen av de filmer som hade blivit
barntillåtna av Statens biografbyrå, satte samman matinéprogram och införde
åldersrekommendationer. Filmbranschen, i synnerhet biografägarna, såg
inledningsvis med föga blida ögon på Barnfilmjuryns arbete, som ansågs
utgöra ett ekonomiskt hot mot deras verksamhet. Den såg sig dock snart
tvungen att samarbeta, inte minst sedan dagspressen tagit Barnfilmjuryns
parti genom att publicera deras rekommendationer.

Den upplysande verksamheten hade som mål dels att skapa en medveten
föräldraopinion, dels öka kunskapen om film i skolorna. Den reformerande
delen av Barnfilmkommitténs verksamhet syftade till att få till stånd för-

                                
234 Widhe, s. 5.
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ändringar i barnfilmsfrågan från regeringshåll. Man uppvaktade politiker
med skrivelser, protester och krav vilket fick viss framgång. 1949 initierades
till exempel en statlig utredning som resulterade i två betänkanden, ”Barn
och film” (1952) och ”Filmcensuren” (1951), delvis tack vare Barnfilm-
kommitténs idoga arbete.235

Barnfilmkommittén hade en i grunden positiv syn på film för barn och
ansåg att den kunde vara givande såväl pedagogiskt som emotionellt. Samti-
digt hade man, tidstypiskt, en räddhågsen attityd mot filmens negativa in-
verkan på en ung publik. Här är några exempel på vad kommittén ansåg
olämpligt respektive lämpligt att visa för barn:

Vad som skrämmer är för stora närbilder, särskilt allt som kommer emot
åskådaren, vilket uppfattas som hot. […] Särskilt starkt oroas småbarnen av
allt som hotar barns trygghet: barn som stängs in och hålls fast, en mamma –
människa eller djur – som tas ifrån barnet eller ungarna och aggressionsut-
brott av vuxna, särskilt gräl mellan föräldrar. […] Ljudet spelar en mycket
stor roll för att understryka både positiva och negativa effekter. Milda, vän-
liga och glada, lättsjungna melodier (gärna i barnens begränsade tonskala)
gör upplevelsen av bilden vänligare, medan starka, uppskärrande eller dovt
hotande ljudeffekter i hög grad ökar skrämseln och olustupplevelsen i nega-
tiva scener. (Barn och film, s. 36f.)

Med dessa synpunkter i bakhuvudet är det lätt att förstå att Barnfilmkom-
mittén bedömde ALLA VI BARN I BULLERBYN som en ”utmärkt film för alla
åldrar”. Här förekommer närbilder endast på sådant som trollsländor,
svanungar och blåklockor. Här finns inga hot, inga föräldrar som skulle
kunna gräla och inga uppskärrande ljudeffekter – men åtskilliga ”milda,
vänliga och glada, lättsjungna melodier i barnens ’begränsade’ tonskala”.
Hellboms Bullerbyfilmer är just så trevliga och positiva som Barnfilmkom-
mittén ville att barnfilmerna skulle vara. Det vore nog felaktigt att påstå att
Hellbom anpassade sitt berättande efter kommitténs värderingar, men san-
nolikt påverkades hans arbete av den allmänna rådande synen på barnfilm
och över denna hade Barnfilmkommittén inflytande. Deras filmomdömen
publicerades intill bioannonserna i de stora tidningarna, deras synpunkter
togs i beaktande i de statliga utredningar av barnfilmsfrågan som gjordes och
från 1957 växte deras makt ytterligare när nöjesskatten för barnfilmer slo-
pades. Mer om detta nedan.

Under 1950-talet kom inte mindre än tre stycken statliga utredningar som
berörde eller uteslutande ägnade sig åt barnfilmfrågan. Den första, en av två
som initierades delvis till följd av Barnfilmkommitténs påtryckningar, var
”Filmcensuren”, som i betydande utsträckning består i en utredning av fil-
mens påverkan på en ung publik. Utan att komma fram till några veten-

                                
235 Ibid., s. 20ff. Utredningarna SOU 1951:16, ”Filmcensuren” (Statens offentliga utredningar,
Stockholm, 1951) och SOU 1952:51, ”Barn och film” (Statens offentliga utredningar, Stock-
holm, 1952) behandlas vidare nedan.
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skapligt säkerställda resultat framgår tydligt att man i än högre grad än i
föregående utredningar väljer det säkra före det osäkra och i ganska vaga
ordalag varnar för filmens förmåga att påverka: ”Filmens suggestionskraft
och teknik fullkomnas ständigt”, skriver man och konstaterar att ”dess
konstnärliga utveckling” tyvärr inte fortgått i samma takt.236 I slutet av 1940-
talet genomfördes en stor mängd undersökningar av filmpåverkan och
psykiska skadeverkningar hos barn som ofta gick på bio. Jämfört med den
försiktigt positiva inställning till filmen som genomsyrar ”Ungdomen och
nöjeslivet”, kan man här avläsa en större misstänksamhet gentemot mediet. I
Gunnar Klackenbergs genomgång av ”vetenskaplig litteratur behandlande
filmens påverkan av publiken ur mentalhygienisk synpunkt”, konstateras till
exempel att samtliga refererade undersökningar påvisar påverkan på barn,
även om skadeverkningarna i hög grad varierar. Bland de skador som
biobesök har orsakat nämns till exempel dessa:
• Filmer kan frambringa en otvetydig och synnerligen stark känsloreaktion

hos barn och ungdom;
• Film skapar en mätbar upphetsning (en temperaturhöjning om ca 0,5° C)

hos publiken;
• Film skapar tydlig sömnoro hos barn natten efter biobesöket;
• ”Skräckscener på film kan ha en hämmande effekt på alla kroppsorganens

funktioner. Oroande drömmar och ytlig sömn efter filmbesök kan orsaka
aptitbrist, irritabilitet, sjukdomsbenägenhet, bristfällig koncentrationsför-
måga o s v. Patienten blir oförmögen att på ett normalt sätt möta livets
krav.”;

• Filmens teknik appellerar på ett unikt sätt till människans undermedvetna
genom sitt sätt att framställa ”tankar, minnen, och associationer på ett
halvklart och töcknigt sätt”; en filmens kraft som ”låter oss förmoda
psykopatogenitet”;

• Film har i ett fall visat sin starka påverkanskraft genom att beröva en
flicka synen: hon hade så fullständigt identifierat sig med en blind flicka i
en film att hon själv utvecklade en hysterisk blindhet.

Sammanfattningsvis, skriver Gunnar Klackenberg, visar undersökningarna
att film dels kan påverka barns attityder, dels ha en emotionellt störande
inverkan. Film kan också förorsaka dagdrömmerier och imitation liksom ”ge
uppslag i brottsinstruktivt avseende hos ungdomar med viss disposition”.
Särskilt, hävdar Klackenberg, befinner sig barn och ungdomar ”som sakna
andra mer adekvata informationskällor” i farozonen för filmens sugges-
tionskraft.237 Återigen är det, således, precis som i tidigare utredningar i barn-
och filmfrågan, sinnessjukdom eller kriminalitet som hotar den alltför flitiga
biobesökaren.

                                
236 SOU 1951:16, s. 10.
237 SOU 1952:51, s. 76f.
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Som en åtgärd mot dessa psykiska skadeverkningar föreslår utredningen
att två alternativa åldersgränser för biobesök införs; en vid 11 och en vid 16
års ålder, i stället för den enda vid 15 år.238 Det kom sedan att dröja tills 1959
innan riksdagen beslutade att införa en 11-årsgräns (samt behålla 15-
årsgränsen),239 vilket säger något om hur trögrörlig barnfilmspolitiken, san-
nolikt av räddhågsenhetsskäl, var. Eftersom inga politiska beslut fattades
som en direkt följd av utredningen är det naturligtvis svårt att uttala sig om
dess betydelse för den svenska barnfilmens utveckling, men man kan anta att
dess försiktiga attityd gentemot mediet hade inflytande – samtidigt som den
naturligtvis speglade en i samhället redan existerande inställning till fiilm-
mediet. En snabböversikt över de censurklipp som Statens biografbyrå
gjorde i filmer som barntilläts på 1950-talet visar att toleransen gentemot
inslag som uttryckte eller anspelade på våld, sex, alkoholförtäring och ett
grovt språkbruk var låg. Man klippte till exempel bort scener som visade

[…] nakendans, fribrottning, en flicka förses med munkavle, ’revolver-
brottning’, krogslagsmål, uppvisning av flygbombardemang och uppvisning
av fångar (ur journalfilmer), ’en grov flirtscen’, en berusad herre som ser
dödskallar och benrangel, ’tårtkastandet i slutet förkortas väsentligt’, en
målares närgångenhet mot sin modell, en fackla som kastas så att eldsvåda
uppstår; en scen där en bilist vid kappkörning passerar en järnvägsövergång
medan bommarna fälls, en mans kamp med en krokodil i vatten, scener med
en berusad skolpojke och ett slagsmål, knivkastning och revolverstrid, ordet
’tusan’, spritförtäring, ’den falske betjänten som viftar med förskäraren intill
domarens strupe’, närbilder av balettflickor som exponerar sig omedelbart
inpå åskådarna, tjurfäktningsscener, massaker på indianer, en scen då en hand
massakreras i en maskin. (80 år av filmcensur, s. 110f.)

Dessa klipp gjordes sannolikt ur filmer som hade producerats med en i första
hand vuxen publik i åtanke. Det var ju framför allt dessa som faktiskt sågs av
barn och ansågs hota de ungas trygghet och hälsa och som den efterföljande
statliga utredningen, ”Barn och film” (1952) ville komma tillrätta med, fram-
för allt genom stimulans av för barn lämpad film.

I utredningens inledning skriver man just att de ”egentliga barnfilmerna”
– förmodligen avseende filmer som hade producerats särskilt för en
barnpublik – är alltför få,240 och att även om många filmer är barntillåtna
enligt censuren endast tre procent direkt lämpar sig för barn.241 Matinéprog-
rammen, skriver man vidare, domineras av svenska och utländska lustspel
samt äventyrsfilmer och många av dessa är filmer som ursprungligen hade
barnförbjudits men sedan hade klippts om för att passera censuren.242 Vilka
effekter dessa filmer har på barn kan man inte, av brist på tillräcklig kun-
                                
238 Ibid., s. 30.
239 Gunnel Arrbäck, red., 90 år av filmcensur (Statens biografbyrå, 2001), s. 7.
240 SOU 1952:51, s. 9.
241 Ibid., s. 13. Hur man kommit fram till denna procentsats framgår inte.
242 Ibid., s. 14.



79

skap, ännu uttala sig säkert om, hävdar utredarna, men helt klart är att ”barn
bara uppfattar film delvis och att film kan verka skrämmande”.243 Vidare
skriver man – nota bene trots den erkända bristen på kunskap – följande:
”Att filmen med sin starka suggestionskraft kan ha en häftig skräckverkan på
mottagliga sinnen är överallt ett erkänt och uppmärksammat faktum.”244 Vad
som särskilt skrämmer barn har enligt utredarna undersökts med i viss mån
varierande resultat, men sådant som nämns är när svaga gestalter befinner
sig i fara, närbilder, bilder av tåg som kommer rusande mot kameran,
”scener som utspelas i halvmörker, kräldjur och djur med huggtänder, samt
stora insekter”. Andra har visat att ”barnen rubbas i sin känsla av trygghet
inför skildringar av disharmoni inom familjen, särskilt i förhållandet mellan
föräldrar och barn”, ytterligare andra har framhållit den tecknade filmens
skräckverkan och särskilt då skildringar av ”åska, vild flykt, fara, anfall från
stora djur, tortyr, piskrapp och mord i närbild”.245

Trots dessa filmens faror medger man att mediet även kan ha ett visst
positivt inflytande över sin publik och nämner både dess ”uppgift att för-
medla glädje, spänning, skönhet, kontakt med världen och stoff åt fantasien”
och dess ”roll som förmedlare av kunskap” som värdefulla aspekter.246 Men
för att dessa ska kunna förmedlas till och uppfattas av en ung publik krävs
att filmen särskilt anpassas efter barnens förståelse; då skapas vad utredarna
kallar en bra barnfilm. ”Hurudan skall en bra barnfilm vara?” frågar sig utre-
darna därefter och hänvisar till Mary Field, en stor auktoritet inom barnfilm-
sområdet som tidigare varit chef för Gaumont Britishs skolfilmsavdelning
samt ledare för A. J. Ranks barnfilmer och vid tidpunkten för utredningen
var verkställande direktör för det produktionsråd för barnfilmer som hade
upprättats av den brittiska filmbranschen.247 Field hade med sina gedigna
erfarenheter från barnfilmsproduktion och genom olika publikundersök-
ningar formulerat ett recept på barnfilm som var såväl kommersiellt fram-
gångsrik som underhållande och moraliskt uppbygglig. Några av de vikti-
gaste ingredienserna var enligt detta följande:
• Filmen ska i första hand berättas i bilder medan dialogen ska vara

sekundär;
• Handlingen ska vara dramatisk men inte våldsam;
• Barn ska vara huvudpersoner;
• Handlingen ska vara logisk och korrekt, inte ”overklig”, och ha tydligt

slut;
• Filmen ska vara lättbegriplig och gärna förutsägbar;
• Filmen ska hålla hög teknisk kvalitet;

                                
243 Ibid., s. 16.
244 Ibid., s. 24.
245 Ibid., s. 25.
246 Ibid., s. 21.
247 Ibid., s. 27. Mer om Mary Field och de brittiska barnfilmssatsningarna nedan.
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• Filmen ska föra fram en absolut rättvisa, enligt vilken den onde straffas
och den gode belönas;

• Vuxna karaktärer, i synnerhet föräldrar, ska vara ”unga, trevliga och
sportiga”;

• Filmen får inte innehålla några skrämmande scener.248

Utredarna värderar inte uttryckligen Mary Fields barnfilmsrecept men ägnar
det stort utrymme och menar att Fields insatser för barnfilmen ”har vunnit
internationellt erkännande”.249

Just det internationella samarbetet för barnfilmen växte sig för övrigt stort
och viktigt på 1950-talet. 1956 upprättades till exempel den Nordiska
Barnfilmnämnden.250 Unesco stöttade den internationella organisationen
International Centre of Films for Children med säte i Bryssel.251 Organisa-
tionen gav också ut böcker i vilka man försöker komma tillrätta med
barnfilmsproblematiken, bland dessa The Entertainment Film for Juvenile
Audiences  i vilken författaren Henri Storck hävdar att det behövs mer spe-
ciellt för barn producerade filmer och matinéprogram.252 Men allra störst
betydelse för barnfilmen i ett internationellt perspektiv fick den brittiska
storsatsningen på så kallade CEF-filmer, ”Children’s Entertainment Films”,
som Mary Field var involverad i. Det hela byggde på en idé av filmbolags-
chefen Arthur J. Rank om att barnfilm mycket väl kunde, trots vad man alltid
sagt tidigare, vara såväl ekonomiskt framgångsrik som lämpad för barn och
underhållande. Satsningen började som ett experiment men kom snart att
permanentas; filmerna som producerades kom att säljas världen över och
konceptet kopierades, eller åtminstone inspirerade, i många länder, däribland
Sverige. Några av grundtankarna bakom CEF-filmerna var att de skulle vara
moraliskt uppbyggliga men att budskapet skulle smygas in snarare än ropas
ut; karaktärerna skulle till exempel fungera som förebilder för publiken ge-
nom att uppträda väl men inte överdrivet heroiskt. Ekonomiskt tänkte man
sig att publiken skulle förnyas vart tredje år och att en film därför skulle
kunna få nypremiär med jämna mellanrum. Man skulle under några år pro-
ducera en bas med bra filmer som kunde visas över hela världen och därefter
endast komplettera dessa med moderna filmer då och då. Men allra mest
intressant, och av störst intresse för min studie, var kanske det ovan nämnda
barnfilmsrecept som togs fram. Detta kom att citeras och användas i flera
länder som intresserade sig för barnfilmsproduktion och fick stort inflytande
alltså även på den svenska barnfilmen. 1951 inbjöds till exempel Mary Field
                                
248 Ibid., s. 27f. En utförligare beskrivning av barnfilmsreceptet återfinns i Mary Field, Good
Company. The Story of the Children’s Entertainment Film Movement in Great Britain 1943-
1950 (London: Longmans Green, 1952), s. 78-95.
249 Ibid., s. 28.
250 Ibid., s. 31.
251 Widhe, s. 33.
252 Henri Storck, The Entertainment Film for Juvenile Audiences (Paris: Unesco, 1950). En
annan av Unesco utgivet bok på ämnet från samma tid är Philippe Bauchards The Child Audi-
ence (Paris: Unesco, 1952).
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till Stockholm för att sprida sin kunskap och visa sina filmer och näst efter
Nederländerna var Sverige det första landet i världen som började visa CEF-
filmer på biorepertoaren regelbundet.253

1952 års statliga utredning av barnfilmfrågan utgår i sin beskrivning av en
bra barnfilm ifrån Mary Fields barnfilmsrecept men nyanserar konceptet en
aning med resultatet att det framstår som något mindre formelartat.
Utredningens inställning till balansen mellan formel och fritt skapande
verkar dock i högsta grad ambivalent, när man paradoxalt skriver att man
dels vill ”uppmuntra fritt experimenterande med olika ämnesval och utan
snävt begränsande tendenser i någon riktning”, dels att man bör ”inrikta sig
på sådant, som kan vara roligt och värdefullt för barn och ger positiva im-
pulser (…) Barnfilmen bör självfallet inte motverka hemmets och skolans
allmänt uppfostrande inflytande”.254  Efter denna mer allmänt hållna efter-
frågan följer en detaljerad beskrivning av en önskvärd barnfilm; ett recept
som i mångt påminner om Mary Fields och som torde vara svårförenligt med
något som helst ”fritt experimenterande”:

[H]andlingen bör vara klar och lättfattlig och utspelas på så få plan som
möjligt […] Framställningen bör vara långsam och tydlig, utan skarpa
avbrott. Intresset bör koncentreras till vissa huvudpersoner, helst av båda
könen, och det är en fördel, om filmen ger kunskap om främmande miljöer
och folkslag, om djur eller natur eller på annat sätt utvidgar barnens kunskap-
svärld och stimulerar deras fantasi. […] Filmer för barn bör kunna vara spän-
nande utan att innehålla skrämmande scener. Den upphetsning som blir nöd-
vändig i ett dramatiskt händelseförlopp, kan dämpas genom att avspännande
moment inpassas som omväxling. Filmerna bör inte behöva väja för ämnen,
som kan innehålla tragiska moment, men å andra sidan bör de inte ge chocker
och skapa otrygghet. Kravet på realism och kravet på trygghet kan medföra
konflikter, som kanske kan lösas genom varsamhet i skildringen av de kri-
tiska scenerna, så att framför allt häftiga bildeffekter och hemska närbilder
undviks. Grymhet, sadism, tortyr, övernaturliga skräckfigurer och vidunder
bör inte under några omständigheter förekomma, inte heller närbilder av
sådant som verkar skrämmande. (SOU 1952:51, s. 30)

Viktigast är således, enligt utredningen, att en barnfilmen är enkel och snäll
– därtill får den gärna vara pedagogisk. Den här synen på en bra och lämplig
barnfilm grundar sig enligt mitt synsätt på en underskattning av publiken
som i sin tur sannolikt hänger samman med kravet på att barnfilmerna ska
vara lönsamma. Genom att göra filmerna så enkla och snälla som möjligt
tänker man att de kan passa så många som möjligt och därmed dra in maxi-
malt med pengar; en kommersiell anpassning som leder till slätstrukenhet.
Samtidigt döljer den här beskrivningen av en bra barnfilm en idé om barnen
som jag redan har berört: idén om barnen som en homogen samhällsgrupp,

                                
253 Field, s. 102.
254 SOU 1952:51, s. 29f.
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med samma behov, samma krav och samma förutsättningar. Dessa behov,
krav och förutsättningar är, enligt de vetenskapliga undersökningar som refe-
reras i såväl denna utredning som i ”Filmcensuren”, inte helt kartlagda –
men man tar för givet att de skiljer sig från en vuxen åskådares. Därmed
främmandegörs barnpubliken, definieras som en grupp vars kännetecken är
dess annorlundaskap gentemot normen, som är den vuxna publiken. Vi
möter här således återigen den så enligt bland andra Patricia Holland spridda
dikotomiseringen mellan barn- och vuxendom.255

Och återigen är det i välviljans namn som barnen skiljs ut som en främ-
mande, homogen, grupp: Det är i syfte att skydda den unga publiken från
psykiska skadeverkningar i form av hysteri, mardrömmar, koncentra-
tionssvårigheter och stress som de definieras som särskilt behövande. Deras
beroendeförhållande till vuxna understryks därmed, liksom deras maktlöshet
och brist på kunskap; de vet inte sitt eget bästa utan springer – om de inte
hindras genom till exempel statligt ingripande – på matinévisningar med
menlig inverkan på deras hälsa. Och som alltid är detta vuxna beskydd av de
”oskyldiga” barnen förknippat med utestängning, den typ av ”protective
exclusion” som Jens Qvortrup beskriver i flera av sina texter om barn och
samhällsmakt.256 Barnens egna röster, deras uppfattningar om bra och dålig
barnfilm, deras erfarenheter från omklippta vuxenfilmer respektive för dem
särskilt producerad film liksom deras önskemål och idéer ges inget utrymme
i utredningen om barnfilm. Möjligen eftersom barnens röster, deras diskurs,
inte skulle passa in i och bekräfta den vuxna maktdiskursen. Som en följd
därav görs barnen i utredningarna till stumma objekt medan de vuxna – utre-
dare, experter och lärare – innehar rollerna av vad Foucault kallar ”de ta-
lande subjekten”.257

Också i det nya mediet televisionen blev barnen en tystad men viktig
grupp. Tv introducerades i Sverige i mitten av 1950-talet och åtföljdes av
såväl entusiasm som oro. Oron gällde det nya mediets skadeverkningar och
särskilt utsatt ansågs barnen som åskådargrupp. Man varnade för ”bildens
attraktivitet” gentemot barnen och gav råd till föräldrar hur de skulle han-
tera de smås tv-konsumtion. Samtidigt utsågs de unga på ett tidigt stadium
av Sveriges radio som en viktig målgrupp och barnprogram hörde till prio-
riteringarna.258

Det allra första barnprogrammet, Andy Pandy, importerades från Storbri-
tannien. Serien, som anpassades till svensk television genom att ges en
svensk speakerröst, handlade om en handdocka som utför små sketcher till-
sammans med sina kamrater leksakerna. Det är, enligt Ingegerd Rydin, ett

                                
255 Holland, s. 15.
256 Se t. ex. Qvortrup, ”A Voice for Children in Statistical and Social Accounting: A Plea for
Children’s Right to be Heard”, s. 86 och Childhood Matters, s. 21.
257 Foucault, Diskursens ordning, s. 26.
258 Rydin, s. 108f.
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snällt, trevligt och pedagogiskt program.259 Dockorna, påpekar Rydin vidare,
lever i en fullständigt trygg värld utan oroande inslag. Här, i den lilla världen
i hemmet och dess kringgärdade trädgård, förekommer bara ”lek, vänligt
småpratande eller sjungande”.260 Det är en värld vi känner igen i Bullerbyn;
Lisas och Olles trånga trygga värld där allt är vackert och vänligt. Och precis
som barnen i Hellboms film några år senare saknar dockorna i Andy Pandy,
liksom i liknande serier som följde efter denna, egna röster. I stället är det en
vuxen skådespelerska i en mammaroll som berättar vad de små tänker och
känner, vilket enligt Rydin var ”en medveten strategi i syfte att etablera en
barndom som var övervakad av modern”. Det är på mammans uppmaning
som Andy Pandy och hans vänner handlar och den brittiske medieforskaren
David Oswell har tolkat denna allseende och övervakande moder som ”ett
slags panoptikon i Foucaults anda”.261 Succén för Andy Pandy ledde till att
svensk television började producera egna mamma-barn-program, samtliga
med dockor i barnrollerna – sannolikt eftersom dockor är mer lättregisserade
än barn.262 Med av vuxna styrda marionetter riskerade inget spontant kaos att
bryta ut i tv-studion, replikerna avvek inte från manus och det ursprungliga
pedagogiska syftet med programmen hotades inte. 1950-talets barnprogram
kunde tack vare denna totala vuxenstyrning bli just så ofarliga som passade
ett potentiellt farligt nytt medium som televisionen. Möjligen spillde denna
försiktighet över något av sin attityd på det andra hotande rörliga bildmediet
filmen.

Bullerbydiskursen: dess särdrag och betydelse
1950-talets svenska barnfilm präglades alltså av den räddhågsenhet som
faktorer som Barnfilmkommittén, de nya forskningsrönen kring film-
påverkan och den nyligen introducerade televisionen föranledde. Ut-
märkande för i stort sett samtliga av de 14 nyproducerade filmer som gick
upp på bio är försiktigheten i ämnesval och gestaltning.263 Margareta Norlin
menar att den svenska barnfilmen under 1950-talet (liksom under det kom-
mande decenniet) befann sig ”i ett vakuum, ett reservat för vänliga och

                                
259 Ibid., s. 113.
260 Ibid., s. 114.
261 Ibid., s. 114. Se vidare David Oswell, ”Watching with Mother in the Early 1950’s”, Bazal-
gette och Buckingham, red., s. 34-46.
262 Ibid., s. 114. Rydin nämner som ett exempel på en sådan svensk serie Felindaskolan.
263 Två undantag passar dock mycket illa in på den beskrivningen; Arne Sucksdorffs DET

STORA ÄVENTYRET (1953) och EN DJUNGELSAGA (1957). Dessa pseudodokumentära filmer, som
även vänder sig till en vuxen publik, väjer – vilket även Margareta Norlin har uppmärksam-
mat – inte för att skildra också de oundvikligt grymma aspekterna av livet. Död, skräck och
förlust är återkommande temata i Sucksdorffs produktion.
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Bild 4. KULLA-GULLA © SandrewMetronome

oproblematiska känslor”.264 Särskilt tydligt blir detta i en film som Håkan
Bergströms KULLA-GULLA från 1956. Filmen bygger på den i föregående
kapitel nämnda boken med samma titel av Martha Sandwall-Bergström; en
bok som trots sin solskensskimrande upplösning präglas av en realism i
skildringen av torparfattigdomen som får leråkrarna att fukta av sig på si-
dorna och svettlukten att sticka i näsan på läsaren. Av detta finns intet i film-
versionen som har städats och putsats så att armodet blir en besvärlighet som
snart övervinns med lite kärlek och glada miner. Herrgårdsfröken Regina,
som i den litterära förlagan är en riktigt ond häxa, görs i filmen till en in-
ledningsvis sur men framdeles godhjärtad dam. Och Gulla själv är redan i
boken en ljusgestalt, men i ett visuellt medium som filmen blir hennes strål-
glans, hennes guldlockar och hennes honungslena repliker rent helgonlika.
Och i linje med denna idyllisering domineras 1950-talets svenska
barnfilmsrepertoar, precis som den samtida barndramatiken,265 av soliga
sommarlovsäventyr, detektivhistorier och könsrollsschabloner.266 Det är de-
cenniet då Astrid Lindgrens berättelser får sitt stora genombrott också på

                                
264 Margareta Norlin, ”På väg ut ur genretvånget”, Svensk filmografi 7 (Stockholm: Norstedt,
1989), s. 22.
265 Helander, Barndramatik och barndomsdiskurser, s. 53.
266 I liknande ordalag karaktäriserar Margareta Norlin 1950-talets svenska barnfilm. Se vidare
nedan.
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bioduken – inte mindre än fyra filmer som bygger på hennes böcker får
premiär – liksom då Olle Hellbom gör sin barnfilmsdebut med MÄSTER-

DETEKTIVEN LEVER FARLIGT (1957).
Och därmed inleds alltså det långvariga samarbetet mellan Olle Nordemar

som producent, Olle Hellbom som regissör och Astrid Lindgren som manus-
författare kring den typ av film som blivit närmast liktydig med svensk
barnfilm. Jag har redan i inledningen till detta kapitel nämnt dess karaktärs-
drag och kommer här att fördjupa den diskussionen genom att se närmare på
estetiska grepp, ekonomiska förutsättningar och de idéer om barn och
barndom som de dels speglar, dels skapar. Och enklast görs detta genom att
återvända till ALLA VI BARN I BULLERBYN.

Filmen, liksom Hellboms regissörsgärning i ett vidare perspektiv, är alltså
sprungen ur en epok i svensk barnfilmshistoria i stor utsträckning präglad av
försiktighet på samtliga fronter. Nya forskarrön varnade för psykiska skade-
verkningar, Unesco inledde ett arbete för att mildra filmens negativa effekter
för barnen, svenska statliga utredningar förordade i överbeskyddande anda
särdeles snälla filmer för den unga biopubliken, tv gjorde entré och föran-
ledde ytterligare oro inför barns konsumtion av rörliga bilder och Barnfilm-
kommittén ledde sitt korståg mot dåliga matinéprogram och missionerade för
”lämplig” barnfilm. 1957 tilldelades vidare kommittén större makt genom att
nöjesskatten för godkända barnfilmer slopades, en reform som blev ett eko-
nomiskt incitament för biografägare att visa en typ av film som tidigare hade
ansetts hopplöst olönsam. Det blev Barnfilmkommittén som tilldelades
uppgiften att utse vilka filmer som ansågs lämpliga för barn och därmed
skulle skattebefrias, vilket skänkte organisationen utökad makt i barnfilm-
frågan.267 Det blev än viktigare än tidigare att producera barnfilm som föll
Barnfilmkommittén i smaken, annars skulle det bli nästintill omöjligt att
finna distribution.

I vilken grad Artfilm och Olle Hellbom medvetet anpassade sina filmer
efter den rådande försiktiga synen på barn och barnfilm, respektive i vilken
grad de delade den, är naturligtvis omöjligt att säga. Men onekligen framstår
ALLA VI BARN I BULLERBYN som den enligt detta synsätt ultimata barnfilmen. I
stort följer den rentav till punkt och pricka det barnfilmsrecept som formule-
rades i utredningen ”Barn och film” några år tidigare.268

Berättelsen är till att börja med just så ”idiotenkel” som Astrid Lindgren
karakteriserade den och handlingen så ”klar och lättfattlig” som utredningen
förordade. Den skildrar vardagliga händelser såsom en tur till lanthandeln,
en övernattning på höskullen och dagen då skolfröken blir sjuk på ett rakt,
okomplicerat sätt. Bilderna är entydiga och berättarrösten förklarar ytterli-
gare vad som sker, vad det ena eller andra barnet sade, tänkte eller kände, så

                                
267 Se SOU 1956:23A, ”Vissa ändringar i nöjesbeskattningen m m.” (Statens offentliga
utredningar, Stockholm, 1956) samt Widhe, s. 21.
268 Samtliga citat ur SOU 1952:51, s. 30.
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att inget kan missförstås, och därtill visas ofta för berättelsen centrala inslag i
närbild. Med ett enda undantag skildras bara ett händelseförlopp per filmepi-
sod, vilket ytterligare underlättar begripligheten och filmen följer därmed
rekommendationen att låta en barnfilm ”utspelas på så få plan som möjligt”:
”Vi sköter Olles lillasyster” handlar uteslutande om hur Lisa och Anna sitter
barnvakt åt lilla Kerstin och ”Lisa får en lammunge” handlar uteslutande om
hur Lisa tar hand om lammet Pontus.269 I jämförelse med till exempel
BARNEN FRÅN FROSTMOFJÄLLET, där korsklippning mellan olika handlingsplan
i syfte att höja spänningen förekommer vid ett flertal tillfällen, är således
ALLA VI BARN I BULLERBYN mycket enkelt uppbyggd. Också i en mindre bok-
stavlig bemärkelse utspelar sig Bullerbyfilmerna på endast ett plan genom att
de saknar den typ av medvetna symboliska handlingsskikt som såväl BARNEN

FRÅN FROSTMOFJÄLLET och den senare ELVIS! ELVIS!, som vi ska se, rymmer.
Vidare är Hellboms skildring av Bullerbyn i enlighet med utredningens

rekommendationer ”långsam och tydlig, utan skarpa avbrott.” Långsamheten
utgör rentav en av grundstenarna i berättartekniken, som i kombination med
tydligheten och upprepningarna skapar ett mycket lugnt narrativt tempo som
emellanåt i brist på dramatik blir rent kontemplativ. Ett tydligt exempel
härpå är återigen skildringen av Annas och Lisas handlingstur. De två flick-
orna har av mammorna i Bullerbyn fått i uppdrag att köpa åtskilliga varor
från butiken, de ger sig glatt iväg längs den soldränkta landsvägen och för att
memorera inköpen sjunger de för korna om falukorven. Väl framme hos
handlaren farbror Emil fyller de sina korgar, får sig ett par karameller ur den
stora glasburken och ger sig hemåt, fortfarande lika glatt trallande. Komna
halvvägs upptäcker de att de glömt köpa jäst och vänder åter mot affären för
att komplettera sina inköp. Farbror Emil fyller på flickornas korgar och
bjuder på karamell ur den stora glasburken. Återigen på hemfärd slår det
Lisa och Anna, vid exakt samma vägkrok som sist, att de glömt handla såpa.
Än en gång vänder de och styr stegen mot butiken. Samma sak upprepas
ytterligare en gång, när det slår flickorna att de glömt köpa falukorv. Den här
shoppingturen tar i diegetisk tid åtskilliga timmar och upptar i icke-diegetisk
tid ett helt avsnitt, vilket tydliggör hur omständlig Hellboms berättarteknik
är.270

Utredningens barnfilmsrecept förordade en begränsning av antalet huvud-
personer i en barnfilm till ett fåtal flickor och pojkar. Som redan redogjorts
för ovan ägnas filmen uteslutande åt de sex barnen i Bullerbyn och deras

                                
269 Blott, som nämnts, vid ett tillfälle frångås den här enkla narrativa strukturen och det är i
avsnittet ”Olle har en lös tand” där Olles våndor över sin lösa tand skildras parallellt med
Lisas och Annas långdragna färd till lanthandeln. De båda berättelserna skildras om varandra
som två narrativa trådar via korsklippning och knyts i slutet samman när flickorna kommer
från affären med kokosbollar och Olle i förtjusningen däröver tappar sin trilskande tand.
270 Nota bene att omständligheten inte bör uppfattas som något i mitt tycke negativt grepp;
tvärtom menar jag, vilket egentligen inte hör hit, att långsamhet och repetetivitet oftast är
goda egenskaper hos en barnfilm.
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begränsade värld där ytterst få vuxna förekommer och då endast som statis-
ter. Några föräldrar syns aldrig i bild utan nämns bara sällan i förbigående
som en övervakande instans; ”Mamma har förbjudit oss …”, ”Pappa säger
att …”. Könsfördelningen är kvantitativt jämnfördelad med tre flickor och
tre pojkar och mycket strikt uppdelad enligt ett traditionellt mönster där
flickorna är mer passiva, sköter om hushållssysslor, leker med dockor,
drömmer om en framtid som gifta och himlar åt pojkarnas upptåg medan
pojkarna gör bus, sköter gårdens stora djur och tar initiativen till nästan alla
lekar.

A LLA VI BARN I BULLERBYN rymmer även den pedagogiska aspekt som
utredningen efterlyste inom barnfilmen. Utan att vara instruerande bibringar
filmen i viss mån ”kunskap om främmande miljöer och folkslag, om djur
[och] natur”: Bullerbymiljön är ju, som redan nämnts, möjligen den svens-
kaste som kan tänkas, men utgjorde ändå för en ung publik på 1960-talet en
”främmande miljö”, såsom varande en rural, förgången tid. Och även om det
sannolikt inte var filmens främsta syfte så bibringar den på ett lekfullt peda-
gogiskt vis något mått av kunskaper om djurskötsel och årstidsväxling i den
svenska naturen.

Filmen är, slutligen, ”spännande utan att innehålla skrämmande scener”,
den innefattar ”avspännande moment” och undviker helt att skildra
”[g]rymhet, sadism, tortyr, övernaturliga skräckfigurer och vidunder” liksom
”närbilder av sådant som kan verka skrämmande”.  Som redan nämnts skild-
rar ALLA VI BARN I BULLERBYN en värld fri från skrämmande inslag, hot och
rädsla. Den gamle skomakaren är visserligen ilsken, men inte till den grad att
man inte törs skämta med honom eller gå ärenden till honom. Och pojkarna
skrämmer visst flickorna på höskullen med en lakansklätt kvastskaft, men
det är bara på skoj och Lisas, Annas och Brittas illvrål övergår strax i förtjust
fnitter. De fåtaliga allvarligare inslag som Lindgrens böcker rymmer, såsom
tidningarnas alla rapporteringar om ”krig och tråkigheter”271 eller Lisas fun-
deringar vid ett tillfälle kring ifall hon egentligen är glad eller ledsen,272 har
inte överförts till filmduken. I filmerna finns däremot gott om utredningens
förordade ”avspännande moment” i form av de musiksatta naturscenerier
som redan nämnts; närbilder på vårbäckar, trollsländor och svanpar; bilder
som i brist på funktion för handlingen fungerar som kontemplativa paus-
bilder för publiken att vila i. Samtidigt saknar inte filmen dramatisk spän-
ning – den är bara på en sådan vardaglig nivå att den blir ofarlig. Det är det
lilla barnets vardagsdramatik som här skildras med största allvar; just sådant
som att ha en lös tand, att leka kurragömma och att fiska mört tillmäts den
vikt och den spänning som dylika handlingar har i Bullerbybarnens liv.

                                
271 Astrid Lindgren, Bullerbyboken, s. 181.
272 ”Det var så underligt – rätt som det var visste jag inte om jag var ledsen eller glad. Jag låg
där och försökte känna efter, om jag var ledsen eller glad, men det gick inte.” Ibid., s. 290.
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Detta barnfilmsrecept kan sägas utgöra grunden inte bara för Bullerbyfil-
merna utan för Hellboms hela barnfilmsproduktion – med ett enstaka un-
dantag för den betydligt svartare BRÖDERNA LEJONHJÄRTA (1977).273 Det är
också samma barndomsdiskurs som fömedlas – samma barn och samma
barndomsmiljö  som skildras – i film efter film. Det är trevligt och snällt,
barnen är Anne Higonnets vackra och oskuldsfulla varelser, miljöerna är det
oförstörda paradisiska barndomslandet: Bullerbyn, Saltkråkan och Pippis
lilla stad är samma gränslöst sköna, begränsade miniatyrvärld utan kontakt
med verklighetens/vuxendomens fasor.274 Jag har valt att kalla denna syn på
barndomen inom barnfilmen för Bullerbydiskursen.

Extra tydligt framträder denna särpräglade barndomsdiskurs i en jäm-
förelse mellan två filmatiseringar av samma litterära förlaga, varav Hellbom
står för den ena. Astrid Lindgrens Rasmus på Luffen filmades 1955 av Rolf
Husberg med titeln LUFFAREN OCH RASMUS och av Olle Hellbom 1981 med
titeln RASMUS PÅ LUFFEN.275 I ett samtal mellan fyra filmskribenter som pub-
licerats i Inte bara Emil, en antologi om litterära adaptioner i den svenska
barnfilmen, diskuteras just dessa två. De fyra kritikerna är rörande överens
om Hellboms förkärlek till och fallenhet för idyllisering och Klas Viklund
menar till exempel att ”Olle Hellbom […] aldrig [har] filmat Astrid Lindgren
som om hennes berättelser vore annat än låtsaslek. Ta Pippi Långstrump-
filmerna där allt är slapstick och typer. Emil-filmerna samma sak”.276

Jag har redan framhållit den allmänna samhällsdiskursen; synen på barn
och barnfilm, som en av förklaringarna till Bullerbydiskursens snällhet. En
annan, som Elisabet Edlund också för fram, är anpassningen till tv-mediet.
Som redan nämnts inledningsvis gjordes ALLA VI BARN I BULLERBYN i syfte att
visas på tv och sedan serien småningom blivit en tittarsuccé för Sveriges
radio kom samtliga Hellboms filmer att medfinansieras av företaget. Gösta
Werner hävdar att det var tack vare den här ekonomiska modellen som den

                                
273 Se vidare kap. 4.
274 I den mån en mindre trevlig aspekt av den mänskliga tillvaron skildras, såsom fattigstugan
i Lönneberga, tycks den i första hand finnas där för att få filmens protagonist, d. v. s. Emil, att
framstå i positiv dager. Hans generositet och fördomsfrihet gentemot fattighjonen gör honom
till ett godhjärtat busfrö.
275 Berättelsen skrevs av Lindgren som ett originalmanus för film. Detta bearbetades sedan av
Husberg, vars film LUFFAREN OCH RASMUS hade premiär i december 1955. Redan under hösten
hade den dock sänts som en radioföljetong framtagen av Lindgren. Under 1956 kom sedan
Rasmus på luffen som roman. Se vidare Edlund och Hoffsten, s. 30.
276 Edlund och Hoffsten, s. 34. Några andra kommentarer till skillnaderna mellan Husbergs
och Hellboms filmatiseringar: Elisabet Edlund: ”Hos Husberg finns svärta och dramatik, både
i skildringen av livet på luffen och i thrillermomenten. Det är en spänning som Hellbom på
80-talet fullkomligt struntar i. Hellbom har helt och hållet lämnat tanken att detta skulle kunna
vara någonting som handlar om verkligheten och om livet”. Kjell Andersson:”80-
talsversionen är mer ute efter att vara ett ofarligt nöje, ett slags barnunderhållning där man
brer på och gör sig lustig”, Annika Thor:”Hela den grundläggande klasskonflikten försvinner i
nyinspelningen […] Istället klistrar man på skördefolk och överklassbröllop för att rent nos-
talgiskt måla upp bilden av samhället som det var förr.[…] Nyinspelningen blir aldrig mer än
ett planschverk”.
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svenska barnfilmsproduktionen etablerades i Sverige på 1960-talet.277 Jag
menar dock att även om tv har haft en stor betydelse för barnfilmen såväl
ekonomiskt som estetiskt så var den redan etablerad alltsedan mitten av
1940-talet, då medvetna satsningar började göras och speciellt producerade
barnfilmer fick premiär med jämna mellanrum.278 Men visst var det så, som
Werner hävdar vidare, att tv blev något av räddningen för en lågprioriterad
barnfilmsproduktion som hade svårt att finna finansiering: ”Med TV som
finansierande beställare i bakgrunden kom efter hand på bred front en om-
fattande barnfilmproduktion som så småningom även fick biografdistribution
och snart t. o. m. spelades in direkt för biograferna.”279 Werner nämner inte
tv-mediets inflytande på barnfilmens innehåll och utformning, vilket varit
betydande – och enligt Elisabet Edlund uteslutande av ondo:

Innan TV kom […] var den svenska barnfilmen ett dramatiskt matinéäventyr,
en konstnärlig produkt skapad för ett levande möte med en publik i en bi-
ograf. Efter TV:s genombrott miste biograffilmen publik och barnfilmerna
förvandlades ofta av ekonomiska och produktionsmässiga skäl till tandlösa
hybrider, anpassade till att fungera som ett antal halvtimmesprogram i TV.
Man förlorade känslan för det fullkomliga filmkonstverket. Detta återverkar
naturligtvis på både den dramatiska tätheten och i personskildringen. Se på
Alla vi barn i Bullerbyn eller Vi på Saltkråkan, snälla och oförargliga filmer
som man ska sitta och titta på i finrummet. (Inte bara Emil, s. 34)

Skönmålningen av den svenska barnfilmen före tv-åldern är här överdriven;
endast ytterst sällan utgjorde den ett ”dramatiskt matinéäventyr” och ”en
konstnärlig produkt” – men Edlund gör en korrekt analys när hon hävdar att
barnfilmerna som en följd av tv:s genombrott i Sverige anpassades efter
detta nya medium, såväl innehållsmässigt som narratologiskt. Skildringarna
blev försiktigare, vilket var en eftergift åt oron för tv:s inverkan på barnpub-
liken, och berättelserna byggdes upp så att de kunde styckas i någorlunda
fristående avsnitt.280 De episodiska Bullerbyfilmerna är, i likhet med alla
Hellboms filmer, tydliga exempel på sådana hybrider mellan tv- och film-
medium, tänkta att kunna ses såväl i långfilmsformat i biosalong som
uppdelade i tv-avsnitt. Långfilmen VI PÅ SALTKRÅKAN (1968) gjordes rentav
först som tv-serie, därefter som kapitelbok, slutligen som en omredigerad
biofilm (sedan fyra långfilmer om barnen på Saltkråkan redan hade haft
premiär mellan 1964 och 1967).281 Annars är det vanligaste tillvägagångs-
sättet att först göra en långfilm som får biopremiär och därefter klippa om

                                
277 Werner, s. 213.
278 Se vidare kap. 2.
279 Werner, s. 213.
280 Därmed inte sagt att barn-tv per definition är ”försiktigare” än barnfilm, vilket respektive
genre tydligt visar på 1970-talet. Se vidare kap. 4.
281 Chaplin 1974:135, s. 304. De fyra filmerna var TJORVEN, BÅTSMAN OCH MOSES (1964),
TJORVEN OCH SKRÅLLAN (1965), TJORVEN OCH MYSAK (1966) och SKRÅLLAN, RUSKPRICK OCH

KNORRHANE (1967).
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den till en tv-serie, såsom gjorts med till exempel EMIL I LÖNNEBERGA (1971),
VÄRLDENS BÄSTA KARLSSON (1974) och RASMUS PÅ LUFFEN (1981). Med Sveri-
ges radio som medfinansiär har filmarbetet rent konkret påverkats genom att
manus skrivs för att passa tv-mediet, en anpassning som Olle Nordemar har
medgivit många gånger varit smärtsam: ”Det där är svårt – att anpassa en
konventionell spelfilm till tv-avsnitt.”282 För att undvika ingrepp i redan exi-
sterande manus skrivna av Astrid Lindgren kan man tänka sig att filmpro-
jektet redan från första början utformades för att fungera även i tv-form,
vilket kanske är en av förklaringarna till den episodiskt uppbyggda barnfil-
men vars dramatik återfinns på ett slags mikronivå – i små enstaka händelser
– snarare än i den övergripande dramaturgin. Ytterst sällan följer en av Hell-
boms filmer ett klassiskt aristoteliskt narratologiskt mönster med tydlig bör-
jan, mitt och slut – i stället byggs de, liksom de litterära förlagorna, upp av
många avslutade miniatyrberättelser som följer på varandra utan övergri-
pande dramaturgisk struktur. I ALLA VI BARN I BULLERBYN är just historien om
Lisas och Annas tur till handelsboden, Lasses fall ner i en isvak och spökeri-
erna på höskullen sådana avslutade miniatyrberättelser som inte hänger
samman i någon given kronologisk ordning utan kan ses i vilken inbördes
ordning som helst.

Vidare ligger som ytterligare en grundsten i Hellboms filmberättande en
viss anpassning till en internationell marknad. Som redan nämnts såldes
Bullerbyserien till tysk tv redan innan Sveriges radio beslutade att köpa den
och det var början på ett långvarigt samarbete mellan Artfilm (senare SF)
och de tyska bolagen Beta-Film och Hessischer Rundfunk.283 Nordemar hade
även planer på att sälja ALLA VI BARN I BULLERBYN till amerikansk television,
vilket skulle underlättas av att filmerna var lättdubbade då inget synkront tal
förekom.284 Det internationella utbytet av barnfilmer låg, som vi sett, i tiden
och såväl Nordemar som Hellbom tycktes tilltalas av den här idén. I juli
1961 kan man läsa i Aftonbladet att det finns planer på ett nytt, omfattande
barnfilmssamarbete: 39 filmer à 25 minuter ska produceras i 13 olika länder,
samtliga ska visas i samtliga länder och den konstnärliga ledningen, sägs det,
ska innehas av svenskar; sannolikt just Olle Hellbom.285 Vad som hände med
dessa ambitioner är ovisst, men som initiativ är det såväl tidstypiskt som
typiskt för Hellbom.

En konsekvens som de internationella ambitionerna kan ha haft på Hell-
boms egna filmer är en emellanåt till schablonmässighet gränsande förenk-
ling av såväl miljö- som karaktärsteckning. Kanske finns ytterligare en
förklaring till skildringen av barndomen som ett paradis och barnen som
oskuldsfulla. Denna barndomsdiskurs är, som framgått, vida spridd och väl

                                
282 Chaplin 1974:135, s. 308.
283 Karlsson och Erséus, s. 174.
284 Stockholmstidningen 1962-01-10, sign. Kz.
285 Aftonbladet, 1961-07-18.
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förankrad i det västerländska samhället alltsedan åtminstone 1800-talet och
är därför lätt känna igen också på en internationell barnfilmsmarknad. Den
tydliga uppdelningen i en barn- och en vuxenvärld underlättas också av
stereotypiseringen av barnens vuxna antagonister; skurkar, tokiga farbröder,
elaka tanter. I manus till tv-serien och långfilmerna om Pippi Långstrump,
till exempel, skrevs barnavårdsdamen Prussiluskan in – möjligen som en
eftergift åt en större publik än den svenska. Denna roll – liksom bovarna
Dunder-Karlsson och Blom samt ursprungligen Pippis pappa som kom att
spelas av Beppe Wolgers – skulle enligt krav från de tyska medfinansiärerna
därtill besättas av tyska skådespelare för att locka den tyska publiken, och i
de svenska filmversionerna sedan dubbas till svenska.286

Ytterligare en faktor som, kanske mer än andra, bidragit till Hellboms
särpräglade Bullerbydiskurs är förhållandet till de litterära förlagorna och
deras upphovskvinna. Som nämnts hade Astrid Lindgren sällsynt stort in-
flytande över arbetet med Hellboms filmer och detta gällde alltifrån manus,
som hon skrev själv, via rollbesättning och musikval till klippning. Detta
engagemang inleddes med ALLA VI BARN I BULLERBYN och beskrevs av Lind-
gren i följande ordalag: ”Då började jag också själv att mer aktivt gå in i
filmarbetet. Vi samarbetade om manuskript, Olle Hellbom och jag. Och jag
fick den dialog jag ville ha.”287 I ett samtal med journalisten Torsten
Jungstedt framgår vidare Lindgrens makt över klipprocessen: ”’Det är klart
att jag ser [filmmaterialet] ändå innan och säger att det och det skulle jag
tycka att vi skulle ta bort.’ ’Och då följer dom det?’ ’Ja, det gör dom nog i
allmänhet.’”288 Lindgren har även kärleksfullt vittnat om Hellboms förmåga
att lyssna och ta till sig synpunkter.289 Sammantaget framträder således
bilden av ett barnfilmssamarbete där författaren till de litterära förlagorna
har haft ett unikt stort inflytande över filmerna, vilket möjligen förklarar
filmernas extrema närhet till böckerna.290 De avvikelser från originalberättel-
serna i fallet Bullerbyn som nämnts är i ett större perspektiv mycket små.
Filmerna presenteras också vanligen i förtexterna som ”Astrid Lindgrens”
Emil i Lönneberga, Madicken på Junibacken etcetera. Hellboms ALLA VI

BARN I BULLERBYN följs av eftertexter på ljudspåret, lästa av Lisa och Olle:
”Om alla oss barn i Bullerbyn har Astrid Lindgren skrivit. Hon var själv ett
Bullerbybarn när hon var liten.” Det är i denna mening Lindgrens, kanske i

                                
286 Karlsson och Erséus, s. 77ff. Margot Trooger som spelade Prussiluskan kom därtill att i
stor omfattning förändra rollen från ursprungsmanus genom sin hyperboliska skådespelarstil
och sina egna spektakulära kostymer.
287 Chaplin, 1974:135, s. 304.
288 Ibid., s. 306.
289 Ibid., s. 308.
290 Man skulle kunna jämföra samarbetet mellan Lindgren och Hellbom med det mellan
Selma Lagerlöf och Victor Sjöström. Bengt Forslund har visat att Lagerlöf hade mycket stor
makt över Sjöströms filmatiseringar av hennes böcker. Se vidare Forslunds Victor Sjöström:
hans liv och verk (Stockholm: Bonnier, 1980).
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än högre grad än Hellboms, film vi ser. Det är hennes diskurs som dominerar
de andra.291

Lindgrens inflytande över Hellboms filmer kan således inte överskattas. I
sin tur kan knappast Hellboms inflytande över den svenska barnfilmen som
helhet heller överskattas. Hellboms ”sätt att förhålla sig till Astrid Lindgrens
texter har i hög grad kommit att stå modell för de regissörer som tagit sig an
hennes verk efter honom”, som vi kan läsa i Inte bara Emil.292 Barnfilmer
utgående från Lindgrens böcker har utgjort en betydande del av det totala
barnfilmsutbudet alltsedan 1950-talet och – sannolikt som en följd av deras
popularitet – otaliga andra filmer har tydligt inspirerats av dessa. Därför är
ett uttalande som följande till stor del korrekt:

Men samtidigt har [Astrid Lindgren-filmerna] allesammans, utan undantag,
bidragit till att skapa allas vår syn på barndomen, dess fasor och förtroll-
ningar. Om Evert Taube gav oss bilden av den svenska sommaren, skapade
Astrid Lindgren det blågula barndomslandet. (Från Snickerboa till Villa Vil-
lerkulla, s. 7)

Naturligtvis finns mycket att invända emot i citatet. Man kan till exempel
värja sig mot generaliserande uttryck som ”allas vår” och undra vilka ”fasor”
som åsyftas – men själva kärnan i resonemanget; att Astrid Lindgren har haft
enorm betydelse för utformningen av barndomsdiskursen i Sverige under
andra hälften av 1900-talet, kan inte förnekas. Inte heller att det är via film-
mediet som diskursen till stor del har förmedlats.

                                
291 Torsten Jungstedt har i enlighet med denna tankegång karakteriserat Lindgrens diskurs i
följande ordalag: ”[Hon har en slags gudomlig rätt till kommunicerandets gåva. En inhemsk
svensk sibylla klipper till igen. Sitt stilla och håll käften ungar så skall ni få veta någonting
väsentligt. Astrid Lindgren talar.” Se Chaplin, 1974:35, s. 298.
292 Edlund och Hoffsten, s. 30.
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Ormen kommer till Bullerbyn. Barnet som
människa, barndomen som maktkamp.
Om ELVIS! ELVIS! (Kay Pollak, 1977)

Våren 1977 gör den svenska biopubliken en ny bekantskap. Han heter Elvis
Karlsson, är sju år och liknar knappast någon av sina jämnåriga föregångare
på vita duken; han är envis, arg och ledsen, han funderar över livet och
döden, sin tillvaro och sin identitet, han ifrågasätter auktoriteter, lider av
samvetskval och ångest och tycks vidöppet mottaglig för nya intryck. Han är
en sökare, en tänkare, och hans värld är en barndom där inte bara solsken
och blommor finns, utan även ormar anas i gräset och skapar dynamik med
sin närvaro. Elvis Karlsson är protagonisten i ELVIS! ELVIS!, regisserande Kay
Pollaks långfilmsdebut. Manus till filmen skrevs av Pollak tillsammans med
författaren Maria Gripe, vars två första böcker av fem om Elvis låg till grund
för filmen.293 Samarbetet dem emellan är ganska unikt i den svenska
barnfilmshistorien: Gripe kontaktade Pollak efter att ha imponerats av hans
dramaserie Den hemliga verkligheten på tv och kort därpå var de två djupt
involverade i ett intensivt skrivarbete vid Gripes köksbord.294 De gick inte
tillbaka till de litterära förlagorna utan försökte i stället glömma handling
och innehåll för att ge känslor och stämningar rum i filmmanuset.295 Kanske
var denna arbetsmetod, så fjärran från den sedvanligt bokstavstrogna
barnboksadaptionen, en förutsättning för den färdiga filmens status som ett
av de såväl tematiskt som estetiskt mest nyskapande verken i svensk
barnfilmshistoria. Helt klart var den färdiga produkten också det indirekta
resultatet av de idéer om barn och barndom som cirkulerade vid tiden för
dess tillkomst. Ett par nyckelscener artikulerar tydligt dessa barndoms-
diskurser.

I den första, dunkelt belysta och intima, scenen ligger Elvis i sin säng, det
är sent. Han har varit uppe särskilt länge den här kvällen eftersom tv satel-
litsänt en live-konsert med mammans idol Elvis Presley från Hawaii. Famil-

                                
293 Maria Gripe, Elvis Karlsson (Stockholm: Bonnier, 1972) och Elvis! Elvis! (Stockholm:
Bonnier, 1973).
294 Tv-serien Den hemliga verkligheten sändes i TV2 i åtta 30-minutersavsnitt första gången
1972-73.
295 ”Maria Gripe och Kay Pollak: samarbete in i verkligheten”, artikel ur pressmaterialet inför
premiären av ELVIS! ELVIS!, utgivet av Sandrews/Moviemakers/SFI I-fonden, Svenska filmins-
titutets klipparkiv.
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Bild 5. ELVIS! ELVIS! © SandrewMetronome

jen införskaffade – under lam protest från pappan – tillfället till ära sin första
färg-tv. Mamman kommer för att säga godnatt till sin son, sätter sig på säng-
kanten och frågar med glittrande blick ”Nå, vad tyckte du? Var han inte gul-
lig?” varpå Elvis säger ”Vems Elvis är jag?”. Överraskad, som om frågan är
dum och svaret alldeles självklart, skrattar mamman att han är ”ju mammas
lilla Elvis”. I bakgrunden hörs pappan muttra att ”grabben borde hetat
Bengt”. Sedan mamman lämnat rummet ligger Elvis klarvaken och ruskar på
huvudet, som om han försöker skaka av sig föräldrarnas röster. I den här
scenen, liksom filmen igenom, framträder sjuårige Elvis Karlsson som en
tänkande, kännande individ; en hel människa med en hel människas mentala
spektrum. Inom honom finns en värld som inte alltid överensstämmer med
den yttre värld som de vuxna i hans närhet, särskilt mamman, presenterar
och representerar. De stora existentiella frågor Elvis bär på, om liv, död,
identitet och tillhörighet, kan inte föräldrarna tillhandahålla svar på.

I den andra scenen råder starkt dagsljus och brutal konfrontation. ”Jag vill
inte!” skriker Elvis i ilsken desperation medan mamman ser på honom,
nedlåtande lugn med saxen i högsta hugg. ”Jag vill inte klippa mej!” Mam-
man förklarar med stor auktoritet att det bestämmer ju inte Elvis, varpå han
försöker hävda att ”Jo! Jag bestämmer över mitt hår!”. I nästa klipp sitter
han med en frisörkappa runt skuldrorna medan mamma nynnande med saxen
stympar sonens hår och vilja. Direkt därefter står Elvis på en pall framför
badrumsspegeln och klipper med en resolut gest av vad som återstår av lug-
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gen. Det blir inte fint – men det blir på hans eget sätt. Den här scenen sam-
manfattar den kamp som sjuårige Elvis Karlsson för filmen igenom: kampen
för en egen identitet, rätten till ett egenvärde och en handlingsfrihet som
individ – utanför sin mammas kvävande famn och vuxenvärldens förtryc-
kande idéer om hur ett barn ska vara; se ut och bete sig.

I ELVIS! ELVIS! framstår således barnet som en hel människa och barndo-
men som en kamp. Med den av fostran väldrillade miniatyrkarlen Frostmo-
Ante har Elvis Karlsson föga släktskap. Och den paradisiskt solskens-
bemängda Bullerbyvärlden, med dess betagande söta invånare, är mycket
avlägsen. Pollaks debutfilm är i de flesta avseenden en radikal, upprorisk och
poetisk barnfilm vars like alltså med blott enstaka undantag står att finna
vare sig förr eller senare i den svenska filmhistorien. Ändå är den som
nämnts i sällsynt hög grad en produkt av sin samtid. Föreliggande kapitel
avser att diskutera såväl filmen som den vidare samhälleliga kontexten,
Sverige vid slutet av 1970-talet – en, som vi ska se, unik epok för den in-
hemska barnfilmen. Och inte bara för barnfilmen, utan för den svenska ba-
rnkulturen generellt. Och inte heller bara för barnkulturen, utan för barnen. I
fokus för diskussionen kommer barnfilmen att finnas, men avstickare till tv
och teater, till pedagogiska rön och psykoanalytiska teorier, till kvin-
norörelse, daghemsdebatt och barnens juridiska rättigheter är oundvikliga för
en djupare förståelse för människan Elvis Karlsson och hans konfliktfyllda
tillvaro.

Tilltro till barnfilmen som medium
Aningen förenklat kan man säga att 1977 var det år då många års kamp för
en ny sorts svensk barnfilm äntligen gav resultat i större utsträckning. Det
var året då, förutom ELVIS! ELVIS!, Olle Hellboms svarta BRÖDERNA LEJON-
HJÄRTA och Marie-Louise Ekmans surrealistiska MAMMA PAPPA BARN fick
premiär.296 Dessa följdes lite senare av flera barnfilmer av en typ tidigare
aldrig skådad i Sverige.297

Startskottet för denna kamp för barnfilmen, liksom för de segdragna och
emellanåt intensiva diskussionerna om den, som då pågått i närmare tio år
var Gunila Ambjörnssons debattbok Skräpkultur åt barnen, en svidande
vidräkning med i stort sett allt vad svensk barnkultur heter. Ambjörnsson
framför kritik mot den förenkling och förljugenhet, den uppfostringsiver och
isolation som utmärker barnkulturen, ”ett slags reservat, en oas relativt

                                
296 Marie-Louise Ekman hette vid tiden för premiären av MAMMA PAPPA BARN Marie-Louise De
Geer Bergenstråhle.
297 T. ex. DEN ÅTTONDE DAGEN (Anders Grönros, 1979), STORTJUVEN (Ingegerd Hellner, 1979),
BARNFÖRBJUDET (Marie-Louise Ekman, 1979) och JAG ÄR MARIA (Karsten Wedel, 1979). Se
även Margareta Norlin,”På väg ut ur genretvånget”, där hon utser just 1977 till ett ”märkesår”
för den svenska barnfilmen.



96

ostörd av samhällsdebatt och kulturpolitik, av nya idéer och av världen om-
kring oss”.298 Hennes alternativ till denna i hennes tycke skriande brist är ”att
på barnens kulturbehov slösa lika stort intresse och utrymme, applicera
samma slags värderingar och resonemang som på de vuxnas, sätta dem i
relation till samhället i övrigt, spränga idyllen, vädra ut”.299 Vad specifikt
filmmediet beträffar kritiserar Ambjörnsson i skarpa ordalag det befintliga
utbudet som hon indelar i ”den årliga Tjorvenfilmen” och, precis som så
många barnfilmsdebattörer före henne, matinéprogrammen. Den förstnämn-
da kategorin, som innefattar all svenskproducerad barnfilm, menar
Ambjörnsson, är idylliserande och förljugen. Hon vill i stället se ”film för
barn, minst lika rikt differentierad som film för vuxna, en film som verkligen
belyser tillvaron ur så många aspekter som möjligt, ger underhållning och
sund spänning, likaväl som information och komplikationer”. Den andra
kategorin filmer är kvalitativt undermålig, ofta obegriplig för en yngre pub-
lik och ger en ”falsk och snedvriden” bild av verkligheten. Ambjörnsson
efterfrågar bland annat en kraftig ökning av svenskproducerad barnfilm med
stor tematisk spännvidd, ett ökat intresse för barnfilm från Filminstitutet,
regissörer och press, import av kvalitetsfilm för barn, filmundervisning i
skolorna samt nya visningsmöjligheter.300

Många har vittnat om den betydelse som Skräpkultur åt barnen fick för
den svenska barnkulturen.301 För barnfilmens vidkommande blev Ambjörns-
son åren efter bokens utgivning en ofta förekommande debattör – men det
kom, som nämnts, att dröja länge innan några av hennes visioner förverkli-
gades.302 Medan den svenska filmen för en vuxen publik bröt ny mark, ska-
pade debatt och föranledde uppmärksammade censuringripanden, fortsatte
barnfilmen med få undantag att gå sin egen väg omgärdad av väl tilltagna
skygglappar och bullerstaket som höll verklighet och så kallad farlighet på
avstånd. Cecilia Mörner analyserar i sin avhandling Vissa visioner särdragen
hos de många samhällskritiska svenska filmer som hade premiär mellan
1967 och 1972.303 Att inte en enda barnfilm nämns i avhandlingen är ytterli-
gare en bekräftelse på att periodens barnfilmsrepertoar i stort sett utgjordes
av SKRÅLLAN, RUSKPRICK OCH KNORRHANE (Olle Hellbom, 1967), PIPPI

LÅNGSTRUMP PÅ DE SJU HAVEN (Olle Hellbom, 1970), EMIL I LÖNNEBERGA (Olle
Hellbom, 1971), NIKLAS OCH FIGUREN (Ulf Andrée, 1971), ANDERSSONSKANS

                                
298 Gunila Ambjörnsson, Skräpkultur åt barnen, s. 6.
299 Ibid., s. 10.
300 Ibid., s. 57-74.
301 Se t ex Margareta Norlin, ”På väg ut ur genretvånget”, s. 22, Rydin, s. 153ff och Helander,
Barndramatik och barndomsdiskurser, s. 59.
302 En av de dokumenterade debatter Ambjörnsson deltog i var ”Barnfilm – finns den?”, del i
ett större filmsymposium i Lund 1968. Andra deltagare var regissör Leif Krantz och Harry
Schein. Se vidare Röster om ny nordisk film. En dokumentation från filmsymposiet i Lund maj
1968, red. Lunds studenters filmstudio (Lund: Studentlitteratur, 1968), s. 21-37.
303 Cecilia Mörner, Vissa visioner. Tendenser i svensk biografdistribuerad fiktionsfilm 1967-
1972, ak. avh., Filmvetenskapliga institutionen, Stockholms universitet (Stockholm, 2000).
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KALLE (Arne Stivell, 1972) samt uppföljare till dessa. Den svenska barnfil-
men har, vilket Gunila Ambjörnsson ju påpekade, nästan alltid utgjort ett lätt
världsfrånvänt sidospår till filmhistorien.304

Men Ambjörnsson var som sagt långtifrån ensam om att vilja få till stånd
en förnyelse av biorepertoaren för de svenska barnen, en repertoar som i
slutet av 1960-talet och en bit in på 1970-talet mycket riktigt fullständigt
dominerades av Olle Hellbom och genrefilmer ursprungligen tänkta för en
vuxen publik omklippta till matinéfilmer för en barnpublik. I sin recension
av Hellboms EMIL OCH GRISEKNOEN (1973) hävdar Sverker Andréason upprört
att den tacksamma barnpubliken av filmindustrin behandlas som intelligens-
befriade flockdjur som i brist på alternativ nöjer sig med vilket undermåligt,
cyniskt kommersiellt, utbud som helst.305

Än hårdare kritiserades dock vid den här tiden, traditionsenligt alltsedan
1910-talet, matinéutbudet, som utgjorde ett återkommande tema i tidskriften
Barn och kultur, som började ges ut 1970. Ulf Schenkmanis skriver här till
exempel att filmerna som visades dagtid på helgerna mycket sällan ur-
sprungligen var gjorda med en barnpublik i åtanke. Oftast hade gamla
västern- och äventyrsfilmer för vuxna klippts ned för att passera censuren
som barntillåtna med resultatet att handlingen ibland blev obegriplig. Vidare
ansåg han, liksom många med honom, dem såväl innehållsmässigt som tek-
niskt och informationsmässigt undermåliga och citerar barnboksförfattaren
Inger Sandbergs uttalande om att ”[f]ilmbolagen ser ungarna som 3-kronor
på två ben”.306

Att efterfrågan på bra barnfilm var stor är således knappast förvånande
och det saknades heller knappast konkreta initiativ i syfte att skapa en god
barnfilm som alternativ till det magra reguljära filmutbudet för barn. I början
av 1970-talet startades en mängd mer eller mindre ideellt drivna
barnfilmklubbar, såsom Barnens bio Kontrast, Sveriges förenade filmstu-
dios, Vi Ungas barnfilmsverksamhet och Småfolkets bio.307 1972 inrättades
även Barnfilmnämnden som ett rådgivande organ till Statens biografbyrå.
Nämndens främsta uppgift var att föreslå vilken åldersgräns en film skulle få
i de fall censorerna var tveksamma eller oense. Barnfilmnämnden bestod av
en ordförande, fyra ordinarie ledamöter, fem suppleanter och en sekrete-
rare.308

I mitten av 1970-talet togs även handfasta initiativ på hög politisk nivå för
att förbättra barnfilmsutbudet på den ordinarie biorepertoaren. 1975 kom ett
                                
304 Se vidare kap. 5.
305 Sverker Andréason, ”Emil och griseknoen”, Chaplin 1973:127, s. 289f.
306 Ulf Schenkmanis, ”Barnfilm och matinévisningar”, Barn och kultur 1974:2, s. 40ff. För en
liknande genomgång av matinéprogrammens innehåll, se t. ex. Leif Furhammar, Film-
påverkan, s. 17.
307 Stina Hedlund, ”Problemet” barn och film – om hur filmer för barn har stoppats, rekom-
menderats och organiserats i Sverige, PK-uppsats, Filmvetenskapliga institutionen, Stock-
holms universitet (Stockholm, 1991), s. 19.
308 Arrbäck, s. 187ff.
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regeringsförslag som gick ut på att stärka produktionen av inhemsk barnfilm,
öka visningsmöjligheterna för importerad kvalitetsfilm samt inrätta ett
barnfilmråd. Allt för att, enligt dåvarande utbildningsminister Bertil Zachris-
son, ”stimulera en mer varierad repertoar” samt ”komplettera filmavtalet”
som av många inte ansågs i tillräckligt stor utsträckning gynna barnfilmen
specifikt.309

Barnfilmrådet startade sin verksamhet 1975 och var administrativt knutet
till statens ungdomsråd. Många av rådets arbetsuppgifter hade tidigare legat
på den av frivilliga krafter byggda Barnfilmkommittén,310 som i samband
med det nya statliga organets bildande kom att avvecklas. Barnfilmrådet tog
också över en del av kommitténs medlemmar.311 Syftet var att stärka
barnfilmen genom att stimulera tillgången till god barnfilm, öka kunskapen
om barnfilm, barnfilmsproduktion och barnfilmsvisning, öka barns medie-
kunnande genom ett aktivt filmseende och egen produktion av film samt
utveckla nordisk och annan internationell samverkan på barnfilmområdet. I
praktiken innebar detta att rådet hjälpte Filminstitutet att fördela de bidrag
som skulle komma barnfilmen till del, att man granskade film tänkt att visas
för barn, att man verkade för ökat filmskapande i skolor samt att man genom
tryckt information om filmutbud och aktuell forskning och genom konferen-
ser försökte sprida kunskap om film för barn såväl nationellt som interna-
tionellt.312

Det dröjde dock inte länge innan Barnfilmrådet hamnade i konflikt med
Filminstitutet, föga förvånande med tanke på att arbetsfördelningen dem
emellan var ganska oklar. Barnfilmrådet anklagade Filminstitutet för att vara
ointresserade och okunniga om barn och krävde i en riksdagsmotion att de
själva skulle överta hela ansvaret för barnfilmen. Filminstitutet i sin tur
hävdade att de redan i många år hade ägnat sig åt just den typ av verksamhet
som Barnfilmrådet ville starta samt att rådet inte fick ut filmen till de barn
som verkligen behövde den.313 I efterhand vittnar konflikten möjligen mest
om den utbredda febrila ivern att ”göra någonting” åt det problem som den
svenska barnfilmen ansågs utgöra – en iver som resulterade i just tillsät-
tandet av Barnfilmråd, Barnfilmnämnd och en barnfilmsavdelning inom
Filminstitutet utan den nödvändiga kunskapen om vad som verkligen be-
hövde göras, och hur. I stället för att samla all den gedigna kunskap som
enligt källorna faktiskt fanns och utifrån denna försöka fylla de skriande
behoven av bra barnfilm, gjordes barnfilmen till en angelägenhet för en rad
konkurrerande organ och institutioner som alla hävdade sin syn och sitt revir
gentemot varandra. Kanske var den här konfliktsituationen en av anled-

                                
309 ”Regeringen satsar på bra barnfilm”, Dagens nyheter 1975-03-07, s. 18.
310 Om Barnfilmkommitténs verksamhet, se vidare kap. 3.
311 ”Konfliktrisk i Barnfilmrådet”, Dagens nyheter 1975-09-25, s. 20.
312 Vad vill Barnfilmrådet? (Stockholm: Barnfilmrådet, 1979), s. 2.
313 ”Filminstitutet kan för litet om barn”, Dagens nyheter 1977-03-07, s. 14 och ”Filminsti-
tutet: Film ska ut till alla barn”, Dagens nyheter 1977-03-08, s. 12.



99

ningarna till att det kom att dröja närmare tio år innan Gunila Ambjörnssons
vision om en rikt varierad, respektfull, barnfilm kom att åtminstone i någon
mån förverkligas. Intressant, men kanske mindre överraskande, kan man
såhär i efterhand konstatera att de olika organisationerna i huvudfrågorna
egentligen var snudd på rörande överens. Alla ville öka barnens kunskap om
film och därmed stimulera till ett aktivt, icke-passiviserande seende. Alla
ville främja högkvalitativ barnfilmsproduktion som alternativ och komple-
ment till den kommersiella filmen. Alla ville få ut filmen till de barn som av
sociala, fysiska eller andra skäl normalt inte kom i kontakt med
kvalitetskultur.

∗ ∗ ∗

Den här utbredda positiva inställningen till barnfilmen på 1970-talet hänger,
som vi ska se senare, samman med en mängd olika genomgripande attityd-
förändringar rörande barn i samhället i stort. Men det fanns också medie-
specifika faktorer som torde ha påverkat den allmänna inställningen till film
för barn, varav den mest avgörande sannolikt var de nya rönen om film-
påverkan och i kölvattnet av dessa den liberalare inställningen till censur.

I den statliga utredning som avgavs av Filmcensurutredningen 1969,
”Filmen – censur och ansvar”, föreslår man att vuxenfilmcensuren avskaffas
helt. En form av censur av film för barn bör kvarstå och då utföras av en
nybildad ”filmnämnd” med uppdrag att förhandsgranska all film tänkt att
visas för en publik under 15 år.314 Som den främsta anledningen till det radi-
kala förslaget att helt avskaffa Statens biografbyrå anger utredarna senare års
debatter i filmcensurfrågan; debatter som hade påverkat såväl utredarnas
som allmänhetens inställning till film och filmcensur. Den första gällde
Ingmar Bergmans TYSTNADEN (1963) som trots sina explicita sexskildringar
passerade censuren oklippt. Den andra gällde Vilgot Sjömans 491 (1964)
som blev totalförbjuden av biografbyrån men som efter föreskrivna klipp
sedermera släpptes fri från 15 år. Några år senare aktualiserades censur-
frågan på nytt genom att Sjömans två ”Nyfiken-filmer”, JAG ÄR NYFIKEN GUL

(1967) och JAG ÄR NYFIKEN BLÅ (1968) godkändes utan klipp trots vågade
sexscener – ett beslut som i de efterföljande debatterna ledde till krav såväl
på skärpning av censuren som på dess avskaffande.315

När Filmcensurutredningen beskriver Statens biografbyrås arbete med
filmer tillåtna för barn anser man att en ”sträng värdeskala” har tillämpats,
att man i tveksamma fall hellre har förbjudit än friat. De filmer som man har
ingripit mot är dels sådana som kan verka skrämmande eller känslomässigt
störande för barn, dels sådana som kan ”inympa falska livsvärden eller rubba

                                
314 SOU 1969:14, ”Filmen – censur och ansvar” (Statens offentliga utredningar, Stockholm,
1969), s. 7.
315 Ibid., s. 21.
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[de ungas] förmåga till kritik av och ansvar för sina handlingar”, exempelvis
glorifiering av brott.316 Man är påfallande kritisk mot denna sistnämnda typ
av ingripanden och menar att grunderna för barnfilmcensurens utövande inte
bör vara värderande i meningen moraliserande – särskilt med tanke på att
kriterierna för den typen av värderingar inte är statiska utan förändras över
tid.317

Men Filmcensurutredningen är även skeptisk mot Biografbyråns använ-
dande av begreppet ”psykisk skada” som ligger till grund för de flesta
bedömningarna av barntillåten film. Man beskriver att som skadlig hittills
har ansetts en film som

[…] medför att åskådaren tillfogas lidande, t ex ångest, eller att deras be-
teende ändras så att det föranleder lidande för andra människor eller lagöver-
trädelser. En skadlig effekt föranligger också om åskådarens attityder till and-
ra människor eller till grundläggande värderingar förråas, ’avhumaniseras’.318

(SOU 1969:14, s. 32.)

Med hänvisning till aktuella forskningsresultat, bland annat två svenska
akademiska avhandlingar, Olena Senntons Exposure to Films and School
Adjustment och Olof Elthammars Emotionella reaktioner inför film hos 11-
18-årsgrupper, hävdar man att det flitigt använda skadebegreppet bör nyan-
seras.319

Ett sådant försök till nyansering är en indelning i olika sorters skade-
verkningar som en film kan ge upphov till hos ett barn, effekter som i som-
liga fall alls inte är skadliga:

En typ av filmeffekter som är vanliga i fråga om barn är dels chockverkan
och skrämsel som bara varar under själva filmupplevelsen, dels mer eller
mindre snabbt övergående ängslan, oro, sömnsvårigheter, mardrömmar och
liknande. Sådana tillfälliga störningar torde i de allra flesta fall böra betraktas
som godartade och är inte att anse som skada i utredningens mening.320 (SOU
1969:14, s. 46f.)

Den här nyanserade inställningen till filmens effekter på barnpubliken ut-
märker hela utredningen som därmed mycket tydligt skiljer sig från tidigare
utredningar i frågan, till exempel från 1945 och 1952, då man ju framhöll
alla tänkbara risker förknippade med filmen, oavsett hur små de kunde anses.
Den förändrade attityden är ett exempel på hur diskursproduktionen inom
den svenska filmpolitiken hade justerats genom att de så kallade ute-
stängningsprocedurerna hade förändrats. Av de utestängningsprocedurer,
                                
316 Ibid., s. 25.
317 Ibid., s. 66.
318 Ibid., s. 32.
319 Ibid., s. 31f. Se vidare Olena Sennton, Exposure to Films and School Adjustment, ak. avh.,
Psykologiska institutionen, Stockholms universitet (Stockholm,1965) och Elthammar.
320 SOU 1969:14, s. 46f.
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eller ”yttre procedurer”, Foucault nämner som ett samhälles instrument att
kontrollera och organisera diskursproduktionen är förbudet det tydligaste
och mest bekanta. Och mest kringgärdat av förbud i det moderna väster-
ländska samhället är sexualiteten och politiken.321 Filmcensurutredningen
efterfrågar mycket tydligt en lättnad av censuren inom dessa områden – lik-
som även av det som i filmsammanhang tillsammans med dessa har varit
närapå lika kringgärdat av förbud: våldet. De två andra utestängningsproce-
durer som Foucault nämner är motsättningen mellan förnuft och vansinne
samt motsättningen mellan sant och falskt – och längre fram ska vi se hur
även dessa ur ett barnkulturperspektiv kommer att justeras under 1970-talet.
För barnfilmens vidkommande började det dock alltså med den liberalare
inställningen till censur och kopplad till denna en generösare tolkning av nya
rön om filmpåverkan:1969 menar man lite undvikande, på gränsen till
avståndstagande, att även om det finns forskningsresultat som inte utesluter
vissa icke önskvärda effekter på barn så är bevisen härför inte entydiga. Ofta
handlar det snarare än ”skrämsel” om ”önskespänning” med rentav positiva
effekter.322 En liknande inställning visar utredarna inför barns upplevelser av
film med sexuella inslag, såväl vanlig spelfilm som pornografisk film, bland
annat med hänvisning till ”det förhållandet att ungdomen tycks ha en toler-
antare attityd till sexuella framställningar än vuxna”.323 Som en av anledning-
arna till utredarnas tilltro till barnpublikens förmåga att tillgodogöra sig
filmmediets positiva effekter anges televisionens spridning; man menar att
1960-talets barn via tv tillskansat sig ”filmfostran” och därmed blivit mer
”filmmogna” än jämnåriga på 1930-talet.324 Tv ses således dels som ett me-
dium med positiv påverkanskraft, dels som ett skäl till att lindra censuren av
barnfilm – vilket är diametralt motsatta uppfattningar jämfört med 1950-
talets.

Den positiva inställningen visar sig också i form av de många åtgärder
som föreslås till gagn för spridning av film till en ung publik. Man hävdar att
det är ”angeläget ur samhällets synpunkt att alla barn […] får komma i kon-
takt med bra och engagerande film på ett så tidigt stadium som möjligt”.325

Man konstaterar att det råder brist på bra barnfilm och utgår då ifrån en gan-
ska vid och tydligt värdeladdad barnfilmsdefinition som avser ”filmer som
barn har glädje av och som är producerade med särskild tanke på dem”.326

Av Filmcensurutredningens förslag till nedläggning av Statens biograf-
byrå blev intet. Däremot fick utredningen åtminstone indirekt gehör för sin
efterfrågan på intensifierade satsningar på barnfilm, inte minst i den omfat-

                                
321 Foucault, Diskursens ordning, s. 7f.
322 SOU 1969:14, s. 50.
323 Ibid., s. 47.
324 Ibid., s. 56. En liknande slutsats, även om han omnämner den mer negativt, som
”avtrubbning”, drar Furhammar i Filmpåverkan, s. 146.
325 SOU 1969:14, s. 91.
326 Ibid., s. 89.
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tande filmutredning som initierades 1968 och resulterade i fyra delbetänkan-
den som publicerades mellan 1970 och 1973. I ”Samhället och filmen del 1”
ägnas en del helt åt barnfilm, vilket motiveras av att barnfilmen ”spelar en
betydelsefull roll” i den stora, allmänna debatten om barnkultur som hade
pågått sedan slutet av 1960-talet. Man hänvisar också till Filmcensur-
utredningens efterfrågan på en intensifierad satsning på barnfilmen.327

I sin genomgång av dagsläget konstaterar Filmutredningen att ”det råder
brist på lämplig barnfilm” och att det ”i stort sett [saknas] insatser från myn-
digheternas sida som främjat barnfilmen”. De flesta problem som tidigare
hade framhävts, såsom produktion, import, distribution, versionering
(dubbning och textning), konsumentupplysning och visning, anses ännu
olösta.328 Man menar att bristen på svenskproducerad barnfilm till en viss del
hänger samman med den gamla vanföreställningen att barnfilm inte är lön-
sam – vilket senare års ekonomiskt mycket framgångsrika Tjorven- och
Pippi-filmer hade motbevisat.329 Men man menar också att regissörer och
författare inte är intresserade av att göra film för barn.330 Man riktar även
indirekt kritik gentemot den stora filmreformen som genomfördes 1963,
eftersom denna kom att behandla barnfilm på samma sätt som film för
vuxna: ”Före reformen hade biografägarna ekonomiska motiv att visa filmer
som barnfilmkommittén rekommenderat eftersom dessa var befriade från
skatt. Med filmreformen försvann detta ekonomiska incitament.”331

Liksom i Filmcensurutredningen framhåller man vikten av att alla barn får
komma i kontakt med ”bra och engagerande film” så tidigt som möjligt, inte
minst sedan barn tack vare sin fördomsfrihet anses ”särskilt mottagliga för
en omedelbar upplevelse av film”. Men ett redan i barndomen väckt intresse
för film kan också i förlängningen gagna hela den svenska filmindustrin:
”Tidig kontakt med bra film kan bl a utveckla barnens förmåga att uppleva
och självständigt bedöma film. En aktivering av deras filmintresse kan också
öka efterfrågan på både bra barnfilm och – på längre sikt – kvalitetsfilm
överhuvudtaget.”332 Två aspekter av detta uttalande är av särskilt intresse
genom att de så uppenbart speglar ett par av de barndomsdiskurser som var
framträdande på 1970-talet: dels vikten av att aktivera barnen; att förmå dem
att självständigt använda sin inneboende intellektuella och emotionella ka-
pacitet, dels barnens centrala roll i samhällsutvecklingen; att de ansågs nyt-
tiga, rentav nödvändiga, för skapandet av en hållbar framtid – en tanke som
således går igen från 1930- och 1940-talet.

                                
327 SOU 1970:73, ”Samhället och filmen del 1”, Statens offentliga utredningar (Stockholm,
1970), s. 41ff.
328 Ibid., s. 44.
329 Också BARNEN FRÅN FROSTMOFJÄLLET blev ju en stor kassaframgång, även om utredarna inte
nämner den filmen.
330 Ibid., s. 44ff.
331 Ibid., s. 46.
332 Ibid., s. 47.
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Bland de konkreta förslag till åtgärder som utredningen framlägger finns
bland annat inrättandet av ett stödsystem speciellt för barnfilm, inrättandet
av en barnfilmavdelning sorterad under Filminstitutet och ett barnfilmråd
knutet till detsamma samt ökad handledd visning av film i skolor och på
daghem.333 Som redan har framgått genomfördes flera av utredningens
förslag (såsom inrättandet av barnfilmavdelning och barnfilmråd), även om
resultatet inte omgående blev det önskade. Man kan också tänka sig att det
ganska omfattande åtgärdsprogrammet blev ett efterfrågat incitament, för
såväl den svenska filmindustrin som barnfilmsivrare, för att barnfilm verkli-
gen var viktigt, en kulturform värd att stötta och satsa på. Därmed bidrog
sannolikt Filmutredningen, liksom den föregående Filmcensurutredningen,
till möjliggörandet av det jämförelsevis stora antal svenska barnfilmer som
producerades vid mitten av 1970-talet. Utredningarnas öppensinnade attityd
gentemot filmpåverkan, filmkonsumtion och tematisk spännvidd lär också ha
fungerat frigörande på den ditintills, som vi har sett, ganska likriktade och
räddhågsna barnfilmen. Utan dessa skulle nog ELVIS! ELVIS! ha blivit, om
någon alls, en helt annan film.

∗ ∗ ∗

På 1970-talet hade man alltså börjat diskutera barnfilm i ett delvis nytt ton-
läge och framhålla mediets goda effekter i termer av mental stimulans. ”Det
är så enkelt att fastna i förbudsresonemang om vad barn inte bör se att tan-
karna om vad barn bör se kommer helt i skuggan och faller bort” skriver till
exempel Margareta Norlin.334 Därifrån var steget inte så långt till att liksom
Gunila Ambjörnsson efterfråga mer känslostarka, verklighetsnära barnfilmer
än de filmidyller som ditintills hade dominerat den svenska barnfilmspro-
duktionen. Till denna attitydförändring bidrog sannolikt även tv-mediet.
Britt Ågren är en av dem som framhåller det lätt absurda i att filmer som
barnförbjuds på biograferna senare kan ses av alla på tv. Filmcensuren,
menar hon, används ofta som ett sätt att ”utestänga barn från de delar av
verkligheten – och dikten – man själv har svårt att ta ställning till”. Hon
efterfrågar vidare filmer som alla, oavsett ålder, har glädje av.335

Så startade den genomgripande nedbrytning av barriärerna mellan barn-
och vuxensfär, som redan hade pågått såväl inom kulturen som resten av
samhället sedan andra hälften av 1960-talet, inom den svenska filmen. Ten-
denser därtill hade redan funnits, men endast som enstaka undantag. Arne
Sucksdorffs filmer, däribland EN DJUNGELSAGA (1957) och M ITT HEM ÄR

COPACABANA (1965), hade kringgått den snäva ålderskategoriseringen, och

                                
333 Ibid., s. 48-56.
334 Margareta Norlin, ”När får barnfilmen sin Billy Wilder?”, Chaplin 1978:3, s. 108.
335 Britt Ågren, ”Släpp Frankenstein loss (åtminstone från 11 år)”, Dagens nyheter 1975-08-
30, s. 17.
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Kjell Gredes debut HUGO OCH JOSEFIN (1967) lanserades som en barnfilm men
använde ett filmspråk traditionellt hemmahörande inom vuxenfilmen.336

Dessa exempel måste dock ses som viktiga men ytterst udda inslag i det
konforma svenska filmutbudet, för det var först mot slutet av 1970-talet som
filmer av den här typen fick efterföljare i nämnvärd utsträckning. Gösta
Werner omskriver den här perioden som ”framgångsår” för den svenska
barnfilmen och menar att sjuttiotalets filmer ”öppnade djupare perspektiv
och rymde allvarligare utblickar än i varje fall Astrid Lindgrens tidigare
berättelser”.337 Samtidigt, bör påpekas, fortsatte produktionen av den invanda
typen av barnfilm i viss utsträckning. Parallellt med de nya, djärva filmerna
hade idylliserande och formelartade filmer som DANTE – AKTA’RE FÖR HAJEN!
(Gunnar Höglund, 1978) och BARNA FRÅN BLÅSJÖFJÄLLET (Jonas Sima, 1980)
premiär.

En försmak utgjorde Torgny Anderbergs D JUNGELÄVENTYRET CAMPA-
CAMPA (1976) om Västerlandets exploatering av tredje världen. Vi får följa
en medelålders missionär (Gunnar Hellström) som i välmening tar sig an – i
praktiken bortrövar – två peruanska indianflickor för att undervisa dem och
därmed sprida kristendom och så kallad civilisation. Parallellt berättas histo-
rien ur de två flickornas perspektiv, en historia om en kidnappning, ett över-
grepp, en traumatisk separation från familj, vänner och trygghet och om de
möjligheter ett barn har att protestera mot vuxnas maktutövning.
DJUNGELÄVENTYRET CAMPA CAMPA talar om och för både vuxna och barn,
försöker visa på olika sätt att tolka ett händelseförlopp. Filmen ryggar inte
för starkt laddad spänning, såsom den inledningsvis brutala behandlingen av
indianerna, eller komplexa känslouttryck, såsom skildringen av missionärens
spirande tvivel kring sina handlingars moraliska försvarbarhet. Här finns
heller inga spår av ”de sockersöta, schablonartade människor man möter i de
flesta barn- och ungdomsfilmer” enligt en artikel i Barn och kultur filmens
premiärår.338

När ELVIS! ELVIS! ett år senare gick upp på biograferna fanns således en
efterfrågan på, och förberedelse inför, filmer som var givande för såväl barn
som vuxna, som inte skildrade barn som ett ”gåtfullt folk i ett främmande
land” utan som människor.339 I en intervju under arbetet med filmen säger
Kay Pollak att ELVIS! ELVIS! är en film om en barndom snarare än en

                                
336 Så ansågs också HUGO OCH JOSEFIN av en del recensenter inte vara en barnfilm. ”Visst är
filmen en saga, en vuxensaga”, skriver Jonas Sima i Chaplin 1968:1, s. 32. Och i Filmrutan
1968:1 skriver signaturen A-M W att filmen ”tyvärr klassats som ’barnfilm’”.
337 Werner, s. 246.
338 Sven Norlin och Margareta Norlin, ”Barn, film och påverkan”, Barn och kultur 1976:5, s.
114.
339 Redan i nämnda filmutredning från 1970 omtalas att det hade försiggått en diskussion om
att barnpubliken borde behandlas på samma sätt som vuxenpubliken och att man borde
”försöka minska klyftan mellan generationerna genom att göra vuxenfilmer så att också barn
kan ta emot dem”, se SOU 1970:73, s. 41.
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Bild 6. DJUNGELÄVENTYRET CAMPA-CAMPA (Uppgifter om bildrättigheter saknas.)

barnfilm.340 Den här synen på barndomen som en del av varje människa livet
ut spreds, som vi ska se längre fram, från nya barnpsykologiska och idéhis-
toriska teorier via massmedierna till allmänheten under 1970-talet. Även
Maria Gripe hävdar vid ett tillfälle att det är centralt att ha barndomen inom
räckhåll, eftersom den utgör ”den enda platsen där människor kan mötas
öppet”.341

Barnkulturens status i 1970-talets Sverige
Barnfilmen var, som antytts, inte det enda barnkulturella uttryck som
värderades högt på 1970-talet. Barnkultur generellt ansågs vid den här tiden
som en viktig angelägenhet i Sverige – i första hand för barnen, men också i
ett vidare perspektiv; för vuxna, för samtiden och för framtiden. Om barn-
kulturens höga status vittnar många källor.

                                
340 Christina Palmgren, ”Mer en film om en barndom än en barnfilm”, Vi 1976:32-33, s. 10-
11.
341 Britt Ågren, ”Barndomen enda platsen där människor kan mötas öppet”, Dagens nyheter
1977-04-03.
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1973 tillsattes den så kallade Barnmiljöutredningen som bestod i åtta
delrapporter, varav en var ”Barnkultur”342, som kom till som följd av massiv
kritik som riktats mot Kulturrådets brist på intresse för barnkultur. I samma
veva tillsattes den så kallade Barnkulturgruppen inom utbildningsdeparte-
mentet för att lyfta fram barnkulturfrågor.343

Tidskriften Barn och kultur startades 1970 och blev ett viktigt forum för
att rapportera, diskutera och bedöma den samtida barnkulturen. Tidskriften
hade en jämförelsevis vid syn på vad kultur kunde vara och innefattade inte
bara traditionell finkultur utan även serier, film, tv och i viss mån även mel-
lanmänskliga sociala relationer. Exempel på temanummer under den här
perioden säger någonting om tidskriftens spännvidd: ”Barn och fantasi”,
”Barn och spänning”, ”Barn och historia”, ”Så vidgas barnens värld”, ”Barn
och tv”, ”Barn och sagor”, ”Barn och påverkan”, ”Barn och könsroller” och
”Barn och vuxna”.344

Också i dagspressen syntes tydliga spår av barnkulturens genomslag. I
Dagens nyheter infördes vid mitten av 1970-talet det stående inslaget ”Lör-
dag med barnen”, en helsida varje vecka som handlade om barns tillvaro i
samtiden generellt med tyngdpunkt på kultur såsom film, teater, litteratur,
radio, serier och musik.345 Gunila Ambjörnsson, som var en av tidningens
barnkulturskribenter, har vittnat om barnkulturens ställning vid den här
tiden: ”Vi satte en ära i att ’Barnboksspalten’ skulle vara minst lika intres-
sant som den allmänna kultursidan och att det fanns folk som tyckte att den
var intressantare. Kurt Aspelin, t ex …”.346

Många tecken på barnkulturens förändrade roll i det svenska samhället
framvisar Lena Kjersén Edman i sin avhandling om den samhällskritiska
svenska ungdomsromanen, I ungdomsrevoltens tid, bland annat genom en
jämförelse mellan förorden i 1966 respektive 1972 års upplaga av nämnda
litteraturorientering Barn och böcker. I den tidigare kan vi läsa att
”barnboken spelar en undanskymd roll i debatten” och i den senare att
”[b]arn- och ungdomslitteraturen spelar numera en väsentlig roll i svenskt
kulturliv”.347 1970-talet var också det decennium då studiet av barnlitteratur

                                
342 SOU 1975:38, ”Barn: Rapport från Barnmiljöutredningen. Nr 8, Barnkultur”, Statens
offentliga utredningar (Stockholm, 1975).
343 Film och tv1975:45, s. 34f. Detta nummer var ett temanummer om barnkultur.
344 Tidskriften Barn och kultur, temanummer: ”Barn och fantasi” 1970:3, ”Barn och spän-
ning” 1971:5, ”Barn och historia”, 1973:3, ”Så vidgas barnens värld” 1973:5-6, ”Barn och tv”
1974:6, ”Barn och sagor” 1975:2, ”Barn och påverkan” 1976:5, ”Barn och könsroller”
1977:3, ”Barn och vuxna” 1978:1.
345 Se Dagens nyheter lördagsnummer, t. ex. 1975-02-15 om tv-programmet ”Fem myror är
fler än fyra elefanter”, 1975-02-22 om barnradio och barns musikutövning och 1975-10-04
om nya barnböcker på temat samtidshistoria.
346 Gunila Ambjörnsson citerad i Lena Kjersén Edman, I ungdomsrevoltens tid, ak. avh.,
Litteraturvetenskapliga institutionen, Umeå universitet (Umeå, 1992) s. 158.
347 Kjersén Edman, s. 187. Se vidare Bolin och von Zweigbergk 1966 resp. 1972.
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slog igenom vid svenska universitet; under våren 1977 kom inte mindre än
tre doktorsavhandlingar inom ämnet.348

I en rapport från 1972 framhåller Den Nordiska Kulturkommissionen
betydelsen av samtidsorienterad barnkultur.349 Detta var något som även
Sveriges television lade stor vikt vid och som en följd därav skapade man i
samband med sin nya kanal, TV2, en självständig barnredaktion.350 Redak-
tionens ambitionsnivå var mycket hög, vilket inte minst framgår av dess
måldoku-ment, i vilka bland annat kan utläsas en vilja att:
• synliggöra och ge röst åt ”svaga” barngrupper, såsom handikappade och

invandrare,
• bryta konventionella könsrollsmönster,
• visa realistiska levnadsvillkor,
• framhäva värden som samarbete och solidaritet i stället för konkurrens,

samt
• ta upp stora, viktiga, tabubelagda ämnen såsom gud, sex, relationer och

samtidspolitik.351

En av förutsättningarna för TV2:s barnredaktions högt ställda mål – samt
dess förmåga att faktiskt i stor utsträckning genomföra dem i praktiken – var,
enligt Ingegerd Rydin, den utbrett positiva inställning till tv-program för
barn som fanns i Sverige under 1970-talet. Föräldrar ropade in sina barn från
utelekarna för att inte missa den dagliga sändningen.352 En inställning som,
vilket nämnts tidigare, till stor del även gällde barnfilmen.

Med det påtagligt ökade intresset för barnkulturen höjdes också kraven på
dess kvalitet och dess syften. Barnkulturen skulle varken – på typiskt 1940-
talsvis – i första hand vara uppfostrande och därmed indirekt till för de
vuxna, eller enbart – i enlighet med Bullerbydiskursen – utgöra un-
derhållning eller tidsfördriv. Via kulturen skulle barnen få hjälp och stimu-
lans att bli starkare, lyckligare människor med förutsättningar att skapa ett
bra liv för sig själva nu och i framtiden, för sin egen och sina med-
människors skull. Till dessa syften dög varken didaktik eller idyllisering. I
stället krävdes vad som alltid hade krävts av kulturen som hade producerats
för en vuxen publik, i stil med vad Lennart Hellsing formulerar såhär:

                                
348 ”Nu kommer doktorsavhandlingar om Pippi, Josefin och marknaden”, Dagens nyheter
1977-04-22, s. 4. De tre avhandlingarna var Lena Kårelands Gurli Linders barnbokskritik, ak.
avh., Litteraturvetenskapliga institutionen, Uppsala universitet, Skrifter utgivna av Svenska
barnboksinstitutet, nr. 4 (Stockholm: Bonnier, 1977), Stefan Mählqvists Böcker för svenska
barn 1870-1950, ak. avh., Litteraturvetenskapliga institutionen, Uppsala universitet (Stock-
holm: Gidlund, 1977) och Gudrun Fagerström, Maria Gripe, hennes verk och hennes läsare,
ak. avh., Litteraturvetenskapliga institutionen, Lunds universitet, Skrifter utgivna av Svenska
barnboksinstitutet, nr 6 (Stockholm: Bonnier, 1977). Se även Ulf Boëthius, ”När barnböcker
blev litteratur”, Svenska dagbladet ”under strecket” 2006-01-11.
349 Rydin, s. 156.
350 Ibid., s. 189.
351 Ibid., s. 164f.
352 Ibid., s. 193.
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Den goda konsten lär oss något, ger oss något, visar upp något för oss, lär oss
se någonting. Vad? Kanske oss själva, kanske våra möjligheter såsom en-
skilda och våra möjligheter att göra något av vårt liv tillsammans! Kanske
visar den på nya vägar till glädje, eller vägar ut ur sorg och misströstan.
(Tankar om barnboken, s. 25.)

Respekten för och allvaret inför barnpubliken genomsyrar generellt
Hellsings – och, som vi ska se, många av hans efterföljares – syn på barn-
kultur och en del av denna hållning är kritiken mot den i all välmening allt-
för ”vänliga” barnlitteraturen som undviker svåra ämnen. Den skapar ingen
trygghet hos sina unga läsare – tvärtom. Genom att bekanta sig med det
svåra, farliga, skrämmande, däremot, kan barnen lära sig att hantera det.353

Att få kunskap innebär i sin tur att tillerkännas makt: för barnens del i viss
mån makt över det som tidigare varit fördolt i okunskap, men framför allt
makt över sitt eget liv, genom att ges möjlighet att själva bygga och sortera
sin kunskapsbank.

Dessa idéer genomsyrar som nämnts mycket av det som sades och skrevs
om barnkulturen på 1970-talet. Karin Helander beskriver hur den nydanande
barnteatern tog sin publik på allvar genom att behandla den dels som ”en
kompetent partner i en teatral dialog”,354 dels som människor med samma
känslomässiga spektrum som vuxna.355 I en intervju med den västtyske
barnteaterregissören Melchior Schedler i Dagens nyheter  kan vi läsa krav på
att barnteatern måste ta sin publik på allvar och att ett sätt därtill är att bryta
ner murarna mellan barn- och vuxenkultur. Vad Schedler kallar ”gettoise-
ringen av barnkulturen” är djupt problematisk och hämmande för skapande-
processerna. Barn och vuxna lever i samma värld, ”[g]ränserna är inte biolo-
giska, utan sociala”.356 Ur dessa rader, liksom ur mycket av den barnkultur
som producerades på 1970-talet, kan man läsa viljan att förhindra isoleringen
av barnen i en egen, skyddad, barnvärld. Alieneringen av de vansinniga har
enligt Foucault i ett historiskt perspektiv varit en effekt av maktutövning, ett
sätt att förhindra ”galningarnas diskurs” att cirkulera i samhället och rubba
maktordningen.357 På ett liknande sätt har, som redan nämnts, barnen hållits i
en egen värld, en barnhage isolerad från omvärlden och verkligheten under
förevändningen att de ska skyddas från faror. Vilket även innebär att de un-
danhålls insyn i och möjlighet till påverkan av, vuxenvärlden. Vuxenvärlden
blir således i lika hög grad skyddad från faror i form av oönskade barnin-
trång och ”omsorgen om barnen” därmed i viss mån en form av makt-
utövning. Men på 1970-talet kan vi alltså se hur denna maktutövning

                                
353 Ibid., s. 39.
354 Helander, Barndramatik och barndomsdiskurser, s. 56.
355 Helander, Från sagospel till barntragedi, t. ex. s. 154.
356 Gunila Ambjörnsson, ”’Ta barnen, historien och teatern på allvar!’”, Dagens nyheter 1977-
05-23, s. 22.
357 Foucault, Vansinnets historia under den klassiska epoken, s. 292.
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ifrågasätts; inom barnkulturen framför allt genom de mångfaldiga och
olikartade försöken att riva murarna mellan barn- och vuxenkultur.

I ELVIS! ELVIS! sker denna nedrivning mellan barn- och vuxenvärld hu-
vudsakligen på två besläktade sätt; dels genom att barnen och barndomen i
filmen framställs med allvar, dels genom att barnpubliken tilltalas med all-
var. Jag har redan visat hur Elvis i en scen vid läggdags framställs som en
tänkande, kännande individ med samma mentala spektrum som en vuxen,
och denna känslomässiga och intellektuella kompetens utmärker den sensib-
le sjuåringen filmen igenom. Elvis reflekterar till exempel mycket kring
döden. En orsak härtill är de ständiga påminnelserna om Johan, en pojke
som var Elvis pappas lillebror men dog strax innan han började skolan, det
vill säga i Elvis egen ålder. Farmor återkommer i sina samtal med Elvis
ständigt till Johan; vad han gjorde, vad han sade, vad han tyckte om. Hon
låter Elvis ärva Johans gamla kläder och ville rentav att Elvis skulle ha döpts
till Johan. Samtidigt är det faktum att Johan är död någonting man inte pratar
om. När Elvis inser sanningen konstaterar han, triumferande, inför farfar att
”Johan är död!”. ”Ja, Elvis”, svarar farfar sakta, ”Johan är död”, varpå Elvis
säger, än mer triumferande, att ”Ja, jag visste det!”. Så kommer de två över-
ens om att ingenting säga om det här till någon, utan Elvis ska låtsas som om
han inte vet vart Johan tagit vägen. Därigenom får Elvis ett övertag över de
vuxna i familjen; han vet något som de inte vet – dessutom är han smartare
än vad de tror och därmed ju faktiskt smartare än de. Det blir också ett vik-
tigt steg i Elvis utveckling att på detta sätt erövra kunskap om något okänt.

Ytterligare en central händelse gör döden ständigt närvarande mot slutet
av filmen. I ett gräl med mamman slungar Elvis ur sig att ”Du ska dö!”,
varpå mamman, sin vana trogen självömkande och skuldbeläggande, sedan
hon kastat ut sin son i trapphuset svarar att ”Jaha, ja, då vet mamma det. Nu
vet mamma att Elvis vill att mamma ska dö”. Elvis skuldkänslor för sina
förflugna ord växer för var dag och han förmår sin pappa att köpa en vacker
pärlring till mamman i julklapp, som en gottgörelse. När han så av sin vän
Anna-Rosas mormor får höra att man på julafton i speglarna kan se vilka
som ska dö kommande år grips han av panik och ytterligare ångest, vilken
småningom på julafton, när speglarna beter sig alldeles som vanligt, till Elvis
lättnad släpper.

Sin ångest och oro och sina funderingar kring stora existentiella frågor
delar Elvis med många av sina samtida litterära och dramatiska jämnåriga
gestalter. Karin Helander beskriver hur diskursen om ”det ensamma barnet”
inom den svenska teatern fick stort genomslag på 1970-talet och hur särskilt
Staffan Göthes och Börje Lindströms barnpjäser tog fasta på komplexiteten i
barns inre liv.358 I En natt i februari, till exempel, ligger en pojke sömnlös
och funderar över det som har gått fel under den gångna dagen, hur han har
handlat och hur han borde ha handlat, i förlängningen över sina relationer till

                                
358 Helander, Barndramatik och barndomsdiskurser, s. 70.
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kompisar, syskon och föräldrar.359 Helander menar att pjäsen, i likhet med
många samtida, är helt ”i samklang med barns egna motivkretsar i sökandet
efter mening i tillvaron och visar respekt för barns existentiella frågor och
ibland motsägelsefulla känslor”.360 Hon hänvisar bland annat till forskaren i
pedagogik Sven G. Hartmans samtida undersökningar kring barns tankeliv
som visar att unga genomgående har en ganska pessimistisk syn på livet och
människorna och påfallande ofta tänker på övergivenhet och ensamhet lik-
som ”skolan, döden, konflikter och mobbning, rädsla och sorg”, som hon
menar kan ha påverkat författarnas ämnesval.361

En annan som i dramatikens form ville skildra barns inre liv var Suzanne
Osten, som sedan hon i flera år ägnat sig åt samhällspolitisk barnteater vid
mitten av 1970-talet insåg att känslomässigt stark dramatik var det som en-
gagerade den unga publiken djupast.362 I Medeas barn, som Osten skrev till-
sammans med Per Lysander, riktades fokus mot det utsatta skilsmässobarnet:
”Barnets inre värld gestaltades, också känslor av ensamhet, rädsla, längtan
och ångest.”363 En av Ostens centrala inspirationskällor var psykoanalytikern
Alice Miller, vars arbete utgår ifrån att barnet har rätt till sina känslor och att
vuxenvärlden måste lära sig att se barnet och erkänna dess behov.364 I sin bok
Det självutplånande barnet skriver Miller:

Det finns ett ursprungligt behov hos barnet att bli uppmärksammat och taget
på allvar sådant som det är vid varje tillfälle. ’Sådant som det är’ innebär
känslor, förnimmelser och dessas uttryck redan hos spädbarnet. I en atmosfär
av aktning och tolerans för barnets känslor kan det (…) ta steget mot
autonomi. (Det självutplånande barnet, s. 42f.)

Utan denna respekt för och erkännande av barnets känslor, menar Miller
vidare, finns stor risk för att barnet försöker anpassa sig till de vuxnas
förväntningar genom att tränga bort sina känslor och sin ”riktiga identitet”,
vilket får följder för resten av livet.365 Dessa teorier om respekten för barnets
känslor och vuxnas ständiga kränkningar av dem genomsyrar inte bara
Ostens verk vid den här tiden, utan också i hög grad, som framgått, även

                                
359 Staffan Göthe, En natt i februari, premiär 1972 på Riksteatern i regi av Finn Poulsen. Se
vidare förf:s En natt i februari och fyra andra teaterstycken för barn (Solna: Svenska riks-
teatern, 1980).
360 Helander, Barndramatik och barndomsdiskurser, s. 82.
361 Ibid., s. 69. Se vidare Sven G. Hartman, t. ex. Vad funderar barn på?, rapport, Peda-
gogiska institutionen, Stockholms universitet, 1972, Barn och livsfrågor (Stockholm: Natur &
kultur, 1977) och Barns tankar om livet (Stockholm: Natur & kultur, 1986).
362 Helander, Från sagospel till barntragedi, s. 99. Se vidare Suzanne Osten, Osten om Osten
(Stockholm: Alfabeta, 1990).
363 Helander, Från sagospel till barntragedi, s. 154. Se vidare Suzanne Osten och Per
Lysander, Medeas barn (1975, Unga Klaras arkiv, Stockholm).
364 Ibid., s. 141.
365 Ibid., s. 7f.
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ELVIS! ELVIS! liksom barnkulturen generellt – om än inte alltid lika direkt
uttryckt – från mitten av 1970-talet.

Man hoppades, vilket antytts tidigare, att kulturen i någon mån kunde
kompensera den brist på respekt som alltför ofta visades i barnets vardag:
”[B]arn behöver få möta sin rädsla, ångest, vrede och sorg i konsten för att
kunna känna igen och acceptera sitt känslokaos. Det är inte barnen som blir
rädda av att se sina känslor gestaltade, utan de vuxna.”366 ”Vi hjälper dem
[barnen] inte att anpassa sig genom att idyllisera deras värld och sätta upp
murar mellan dem  och yttervärlden. Och det är fel att tro, att barn inte kan
eller skall uppleva tråkiga, sorgliga, oroande och upprörande saker – för
deras vardag är redan för länge sedan full därav utan att vi tagit reda på
det.”367 ”En dålig följd av att vi underskattar barn är att vi försöker skydda
dem från svårigheter och bekymmer. […] De borde i stället få hjälp med att
tolka och förstå vad de upplever.”368 Återigen, således: viljan att bryta bar-
nens isolation, deras alienering från vuxenvärlden, ”yttervärlden”.

Jag har nämnt Alice Millers teorier som en kreativ utgångspunkt för
Suzanne Osten. Kay Pollak, i sin tur, återkommer i flera intervjuer i samband
med arbetet med ELVIS! ELVIS! till den amerikanske psykologen och psyko-
terapeuten Arthur Janovs forskning som en viktig inspirationskälla.369 Janov,
mest känd för sina teorier om primalskriket, arbetade utifrån grundanta-
gandet att alla barn har ett behov att bli älskat för den hon/han är. I sina tex-
ter understryker han ständigt vikten av att tillfredsställa och respektera
barnets känslor. ”Kroppens centrala krav är att man skall känna.”370  Ytterli-
gare en för barnkulturarbetarna på 1970-talet central teoretiker som fokuse-
rade barns emotionella behov var den österrikisk-amerikanske psykoana-
lytikern Bruno Bettelheim. I sitt mest kända verk, Sagans förtrollade värld,
framhåller han bland annat vikten av att låta barn genom konsten lära känna
också de svarta känslorna och negativa aspekterna som hör livet till. ”Den
förhärskande kulturen vill helst inte låtsas om den mörka sidan av männis-
kans natur – särskilt ogärna inför barnen – och bekänner sig i stället till en
optimistisk framstegstro […]. Psykoanalysen kom till för att göra det möjligt
för oss människor att acceptera livets problematiska natur utan att duka un-
der eller hänge oss åt eskapism.”371 Särskilt genom de klassiska sagorna i
deras ursprungliga, ofta mycket grymma, versioner får barnen verktyg att
växa till självständiga och hela individer, eftersom de symboliskt gestaltar
konflikter som de själva tampas med till vardags. Inte minst i vårt moderna

                                
366 Margareta Norlin, citerad i Helander, Från sagospel till barntragedi, s. 124.
367 Ann-Mari Arnell, ”Barn, film och spänning”, Barn och kultur 1971:5, s. 128.
368 Anna Wigforss, ”Underskatta inte barnen!”, om barnkultur, Dagens nyheter 1975-05-11, s.
4.
369 Se t. ex. Christina Palmgren, ”Mer en film om en barndom än en barnfilm”, Vi 1976:32-33,
s. 10f.
370 Arthur Janov, Primalskriket (Stockholm: Wahlström & Widstrand, 1976), citat s. 63.
371 Bruno Bettelheim, Sagans förtrollade värld (Stockholm: Norstedt, 1989), citat s. 14.
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västerländska samhälle, menar Bettelheim, där barnen växer upp utan den
trygghet som tidigare storfamiljerna och ett väl integrerat samhälle erbjöd,
behövs folksagorna för att visa på möjligheter att finna ett bra liv.372 Men i
stället, skriver Bettelheim, matas barnen med sagorna i ”banaliserad och
urvattnad form som ingenting säger om deras djupare innebörd – versioner
som dem vi ser på film eller i tv visar hur sagorna förvanskas till tom un-
derhållning”.373 Bettelheims kritik mot den förenklade barnkulturen fogar sig
väl till den samtida utbredda kritiken mot Disneys filmer, som i Sverige
kulminerade i samband med premiären på DJUNGELBOKEN/THE JUNGLE BOOK

(Wolfgang Reitherman,1968) men höll i sig under hela 1970-talet. 374 Bettel-
heim är tillsammans med Miller och Janov några exempel på praktiker och
teoretiker vars rön om barnets psykologi fick stort genomslag i kulturdebat-
terna på 1970-talet. Sina olikheter till trots utgår de, som framgått, alla från
en grundläggande respekt för barnets emotionella behov och vikten av att
bekräfta även barnets ”negativa” känslor såsom rädsla och aggression.

Gränsupplösande barnperspektiv i ELVIS! ELVIS!

Upplösningen av gränserna mellan verklighet och fantasi, mellan yttre och
inre handling, mellan objektivitet och subjektivitet, kan sägas vara ut-
märkande för en stor del av den nydanande barnkulturen på 1970-talet. Jag
har redan nämnt Suzanne Osten som en konstnär med ambitionen att skildra
ett händelseförlopp utifrån barnets eget perspektiv i till exempel Medeas
barn. För att uttrycka detta användes ett konstnärligt avancerat formspråk
som gestaltade såväl mentala som fysiska skeenden utan tydliga markörer
däremellan.375

Också i den svenska barnfilmen kan man vid den här tiden utläsa en vilja
att upplösa inte bara gränserna mellan barn- och vuxenfilm, som jag redan
varit inne på, utan även mellan det psykiska och fysiska filmrummet. Ett
föregångsverk på området var nämnda HUGO OCH JOSEFIN, en adaption av
Maria Gripes trilogi med samma namn.376

 Kjell Gredes film skildrar flickan
Josefins personliga upplevelser av ett antal händelser snarare än en kronolo-
giskt sammanhängande, objektiv historia om flickan Josefin. Resultatet blir
ett slags impressionistisk berättelse, en serie subjektiva intryck, ibland utan
någon uppenbar inbördes koppling till varandra. Den narrativa ramen utgörs

                                
372 Ibid., s. 18.
373 Ibid., s. 32.
374 Filmen DJUNGELBOKEN blev ett slagträ i debatten om den alltmer kommersialiserade och
kulturimperialistiska barnkulturen, ett exempel på ”merchandising-systemets fullständiga
genombrott”, enligt Rydin, s. 158.
375 Helander, Från sagospel till barntragedi, s. 154.
376 Maria Gripe, Josefin (Stockholm: Bonnier, 1961), Hugo (Stockholm: Bonnier, 1962) och
Hugo och Josefin (Stockholm: Bonnier, 1966).
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Bild 7. HUGO OCH JOSEFIN © SandrewMetronome

av Josefin själv. Hon är enda barnet i en prästgård. Pappa får vi aldrig får se i
bild men han är närvarande framför allt genom sin röst när han övar på sina
predikningar eller samtalar med sin hustru. Mamma är också hon en ganska
perifer karaktär och ger med sina stillsamma förmaningar och kommentarer
till Josefins emellanåt fantastiska berättelser ett milt, lite frånvarande, in-
tryck. Josefin är i alla sammanhang något av en udda figur; hemma är hon
enda barnet bland de vuxna och tillsammans med byns barn vet hon inte
riktigt hur hon ska bete sig och hennes osäkerhet leder mycket snart till utan-
förskap. Därför blir mötet med Hugo så alldeles speciellt, så magiskt som
ingenting hon kunnat föreställa sig. Också Hugo anses udda men har helt
andra metoder än Josefin att handskas med sin position. Medan hon försöker
anpassa sig till omgivningen, går han helt och hållet sin egen väg. När hon
klipper håret för att efterlikna klassens andra flickor, bär han som ende poj-
ken i klassen ett par iögonfallande hängslen med stolthet. Hon går till skolan
för att man måste, han kommer dit när han anser sig ha tid, för han har myc-
ket annat, viktigare, att syssla med också, såsom sina insekter. De två bar-
nen möts i sitt utanförskap och tillsammans kan man säga att de skapar en
värld som bara de har tillgång till. De utforskar och erövrar territorier tradi-
tionellt tillhörande vuxenvärlden, ”farliga” ställen såsom den vilda skogen,
ett grustag, en soptipp och en becksvart övergiven lada. Bortkastat skräp blir
till ett skimrande kalejdoskop och en gammal cykel blir ett frihetsfordon.
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Hur Josefins och Hugos lekar skulle framstå för en utomstående betraktare –
antingen kanske påhittade eller ytterst banala – är ointressant; filmen gestal-
tar kategoriskt barnets upplevelse av dem som magiska äventyr. Kjell Grede
skapar därigenom vad jag skulle vilja kalla ett slags ”barnets realism” som
senare barnfilmskapare kom att efterlikna i sådan utsträckning att man kan
tala om en ny barnfilmsestetik. Med barnets realism avses en i grunden
verklighetsnära film, som utspelar sig i en igenkännbar tid och miljö och
som i sin gestaltning uteslutande eller närapå uteslutande utgår från barnets
perspektiv. Detta innebär i sin tur att avgränsningar mellan ett yttre fysiskt
och ett inre mentalt skeende oftast saknas – för i barnets upplevelse före-
kommer sällan sådana skarpa åtskillnader. Fantasin är en självklar del av
verkligheten, inte något som står i motsats till den.

Elisabet Edlund framhåller i en essä filmmediets tillkortakommanden
gentemot litteraturen och menar därmed att ytterst få regissörer förmår över-
skrida realismen och framgångsrikt skildra drömmar, fantasier och minnen.
En som dock har lyckats, menar hon, är Andrej Tarkovskij, som i IVANS

BARNDOM (1962) bryter upp kronologin och i stället använder sig av ”en poe-
tisk realism”. Därmed avser Edlund filmens upplösning av gränser mellan ett
fysiskt och ett psykiskt rum: ”För Ivan blandar sig den yttre verkligheten
med den inre, utan övergångar. Berättelsen kastar sig, som tanken, mellan
associationerna. Tiden är uppbruten.”377 På ett liknande sätt bryts tiden, men
alltså även rummet, upp i barnets realism.

En av dem som vidareutvecklar den här berättartekniken efter Grede är
Kay Pollak. ELVIS! ELVIS! kan vid första anblick uppfattas som en tradi-
tionellt realistisk spelfilm för vuxna – och mottogs, som framgår av recen-
sioner, ibland av publiken som en sådan – men en närmare analys ger sna-
rare vid handen en serie händelser och känslotillstånd upplevda av ett barn;
en bit av Elvis Karlssons värld sedd genom  hans egna ögon. I Maria Gripes
litterära förlaga gestaltas barnets perspektiv språkligt genom de ”barnsliga”
ordvalen, de korta meningarna och den mycket konkreta återgivningen av
upplevelser och känslotillstånd:

Han är van vid livet på gatorna, och han gillar det. Man går där mellan husen,
och ingen bryr sig om en, det är ganska skönt. Ibland är alla fönster svarta,
ibland är de fulla av sol. Gator förändrar sig, från dag till dag, från stund till
stund. Det är inte samma vatten i rännstenarna, och aldrig samma vind i
träden. Inte en fläck är sig längre lik. Kommer man tillbaka varje dag, så
märker man det. Det känns på lukten om inte annat. (Elvis Karlsson, s. 23.)

Den här konkret poetiska berättarstilen skildrar mycket direkt, mycket pre-
cist, i stort sett uteslutande Elvis tankar och känslor. Orden är väldigt många
och meningarna ofta avhuggna, minnande lite om stream-of-consciousness

                                
377 Elisabet Edlund, ”Textens frihet och filmens begränsande realism”, Edlund och Hoffsten,
s. 14-18.
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för en ung publik. Dialog förekommer sällan, liksom förklaringar eller om-
skrivningar. Stilen är torr och blir i längden lite tjatig; de fem böckerna om
Elvis är skrivna över en lång tidsperiod och bör kanske inte läsas i ett svep.

Stilistiskt skiljer sig filmen avsevärt från de sakligt berättade böckerna om
Elvis, men man kan också se de båda uttrycken som kompromisslösa
gestaltningar av barnets perspektiv utifrån sitt medium. I tryck blir det i hög
grad konkret, bokstavligt, i rörlig bild blir det tvärtom ofta lite abstrakt och
vagt. Ett exempel på hur Elvis perspektiv skildras tematiskt är upplösningen
av gränserna mellan fantasi och verklighet, mellan ett psykiskt och ett fysiskt
filmrum. Dels förekommer fantastiska inslag, som att Elvis utan problem
hoppar genom ett fönster ner i sin vän Brovalls famn från en höjd från vilken
ingen skulle klara sig utan skador. Dels infogas i handlingen drömartade
inslag, både natt- och dagdrömmar, utan tydliga övergångsmarkörer, som i
en scen där Elvis först ligger i sin säng och funderar, därefter står och ser
upp mot en jättelik, kal husvägg och sedan planterar blommor nedanför väg-
gen. Fantasin görs på detta sätt till en del av verkligheten, kanske kan man se
den som ”den hemliga verkligheten” för att anspela på Pollaks tv-serie. På
samma sätt infogas överdriften, hyperbolen, så sömlöst i filmen att många i
publiken i samband med premiären reagerade negativt gentemot person-
skildringen som uppfattades som grovhuggen, schablonmässig: ”Vi har fått
en karikatyr av en mammaroll, som felaktigt ger alla andra personer i filmen
ett sympatiskt drag”, skriver till exempel ”Elva mammor” på en insändar-
sida.378 Jag vill dock hävda att det är det subjektiva barnperspektivet som
färgar skildringen av modern, som gör henne så emellanåt oresonlig, blint
oförstående, inför sin sons handlingar och behov. Hon ses ju, som Margareta
Norlin formulerat apropå det sena 1970-talets barnfilm, ”ur det maktlösa
barnets synvinkel, och det är ingen vacker utsikt”.379 Elvis upplever sig osedd
och missförstådd av sina föräldrar och ELVIS! ELVIS! är ett försök att ”skildra
barnens värld som de själva ser den”.380 På motsvarande sätt framställs de
personer i filmen som Elvis upplever sig sedd och uppskattad av, såsom
farfar, Brovall och klasskamraten Anna-Rosa, i ett förskönande skimmer,
som rättrådiga och gränslöst snälla – fastän omvärlden ofta fördömer dem.
Liksom Hugo genom Josefins förälskade ögon blir dessa personer ofelbara. I
likhet med Hugo och Josefin, och Elvis själv, befinner de sig delvis därtill i
ett socialt utanförskap eller i samhällets marginal. Farfar genom sin
obekväma, burdusa, uppriktighet och sin svaghet för alkohol. Brovall genom
sina mer uppenbara alkoholproblem, sitt barackboende och sitt ovissa fader-

                                
378 ”Ingen barnfilm”, insändare sign. ”Elva mammor”, Göteborgsposten 1977-05-17.
379 Margareta Norlin, ”När får barnfilmen sin Billy Wilder?”, Chaplin 1978:3, s. 109.
380 Gunnel Svenningson, ”Barns tankar och känslor är nästan som drömmar”, Dagens nyheter
1977-03-20.
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skap; han är ”troligtvis” Anna-Rosas pappa, oönskad av hennes mamma som
barn, dels genom att tillhöra en ”udda” familj bestående av fyra generationer
ensamstående kvinnor i stället för en traditionell kärnfamilj, därtill ”dåligt
folk” enligt Elvis mamma och hennes väninnor; ”telefontanterna” som Elvis
kallar dem.

Också på det ytligare handlingsplanet skildrar ELVIS! ELVIS!, liksom HUGO

OCH JOSEFIN, barnets inmutande av egna territorier, skapande av egna världar,
erövrandet av egen kunskap. På egen hand eller tillsammans med Anna-Rosa
söker sig Elvis till platser som vuxenvärlden har ratat eller knappt visste
existerade; kala bakgårdar, övergivna ödehus, en folktom bangård. Dessa
rum utgör ett slags vilda rum, gränsplatser mellan dröm och verklighet och
mellan vuxenvärld och barndom, ödemarker som Elvis erövrar och gör till
sina på samma sätt som han i sin vetgirighet ständigt samlar på kunskap och
erfarenheter i sökandet efter en identitet. Hans okuvliga ”vilja att veta”
driver honom på tillsynes planlösa färder efter kunskap och, indirekt, efter
makt. Ty vetandet är, enligt Foucault, oundvikligt förknippat med makt.381

Alltmedan mamma, pappa och farmor med lögner, mumlanden eller verbala
undanmanövrar försöker hålla Elvis i ett okunnigt, maktlöst, tillstånd, finner
han alltså hela tiden nya flyktvägar och nya maktmarker.

                                
381 Se Foucault, Viljan att veta, s. 14.
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Det tematiskt gestaltade barnperspektivet skildras kongenialt även
formmässigt särskilt via ljudbilden, användandet av visuella symboler och
den narrativa strukturen. Filmen inleds med bilden av en folktom småstads-
eller förortsgata till det icke-diegetiska ljudet av en enkel speldosemelodi.
Musiken, som för tankarna till barndomen med dess barnkammarvisor, bryts
abrupt av en häftig smäll, som snart visar sig härröra ur en liten olycka: Elvis
har tappat ett kristallglas i golvet. Speldosemelodin återkommer flera gånger
i filmen som en audiell gestaltning av en traditionell barndomsdiskurs, en
bild av barndomen som en Bullerby eller ett tillstånd av oskuld, en diskurs
som ständigt gäckas eller jagas på flykten av en brutalare verklighet där
kristallglas går sönder och barn sällan får sin vilja igenom. Ett annat
återkommande icke-diegetiskt inslag i ljudbilden är en spröd flöjtmelodi som
åtföljer Elvis och Anna-Rosas upptäcktsfärder i ödemarkerna och inskärper
det drömska, suggestiva, i deras sökande.

Den diegetiska ljudåtergivningen i filmen fungerar ofta som en förstär-
kare av den distans som Elvis upplever mellan sig själv och vuxenvärlden.
Här upptar mammans röst och hennes Elvis Presley-musik en dominerande
plats. Mammans röst hörs i stort sett konstant hemma i lägenheten, antingen
som direkta tilltal till Elvis, som ett telefontjatter i bakgrunden eller i dialog
med pappan. Föräldrarnas samtal inbegriper alltid, men inbjuder aldrig, El-
vis: de handlar oftast om uppfostran, bör och icke-bör, och förmedlas på ett
språk Elvis sällan begriper och därför skräms av. Föräldrarnas gräl, som
Elvis själv som det sensibla barn han är tar på sig skulden för, tycks pågå
ständigt i ett intilliggande rum han inte har tillträde till. Elvis Presley-
musiken fjärmar mamman från sin son, den för henne bort i ett drömland
som Elvis heller inte har tillgång till. Undrande och fascinerat, möjligen
också lätt förskrämt, ser han på hur hon dansar kring med ett gåtfullt saligt
leende till ljudet av en främmande mans röst. Kanske är det för att slippa
förknippas med Presley, den ”riktige” Elvis, som Elvis vägrar delta i sången
i skolan? Skolan blir ju så småningom en fristad från mamman, en värld dit
hennes makt inte riktigt når, som Elvis använder till att försöka skapa en
egen identitet i.382

Bland filmens återkommande visuella symboler intar spratteldockan en
särställning. Lätt raggig och slokande hänger den i det kombinerade
sovrummet och barnkammaren. Dess ansiktsuttryck är, liksom så ofta Elvis,
undrande, med stora ögon och öppen mun. Dess hår är, liksom Elvis, mörkt
och spretigt. Dess kläder sitter, liksom Elvis, illa på den lilla kroppen. Precis
som Elvis är spratteldockan fäst vid trådar, fast i rörelsemönster, den inte
kan slita sig loss ifrån. Elvis försöker ständigt tänja sina handlings-
möjligheter, klippa i de trådar av makt som mamman håller honom i via

                                
382 På ett liknande sätt försöker Josefin i HUGO OCH JOSEFIN göra skolstarten till början på något
nytt, med en ny, självskapad identitet. Hon vägrar (liksom Elvis) att svara när fröken ropar
upp hennes namn. I skolan är hon inte Anna Grå, utan Josefin Johandersson.
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förbud, hot och skuldbeläggning, och för korta stunder lyckas han, såsom när
han är ute och utforskar sina gränslandskap – men alltid tvingas han förr
eller senare tillbaka till det kringskurna sprattelmönstret igen.383

En annan effektiv visuell symbol är, precis som i BARNEN FRÅN

FROSTMOFJÄLLET, kläderna som Elvis bär. Allt som oftast är de illasittande,
hängiga, alltför rymliga för pojkens taniga kropp. Men medan de säckiga
kläderna i Husbergs film blir till en bild för diskursen om barnet som fram-
tiden, ”någonting att växa i”, står Elvis kläder snarare för barnets känsla av
osäkerhet inför sin egen identitet. Han vet inte riktigt vem han är eller vem
han vill vara, men känner tydligt en press från omgivningen på att vara
någon han definitivt inte är. Mamma vill att han ska vara söt och lydig,
pappa att han ska vara en vanlig sportintresserad grabb, farmor att han ska
vara en inkarnation av den döde Johan. Många av Elvis kläder har han också
ärvt av Johan. De ter sig lite gammaldags och alltför stora på Elvis. Inför
skolstarten provar han inför familjens granskande blickar den kostym Johan
skulle ha burit när han började skolan, ”men nu blev det ju inte så”, som
farmor sorgset uttrycker det. Uppenbart stel och besvärad av situationen står
Elvis med den hängiga kavajen på sig. ”Elvis har ju förstås lite för korta
armar …”, konstaterar mamma. ”Det är väl inte Elvis som har för korta ar-
mar, det är ju kavajen som har för långa ärmar!” utbrister farfar upprört.
Denna korta replikväxling sammanfattar kärnfullt de två motstridiga
barndomsidéer som finns i filmen: den första, som särskilt tydligt modern
står för, enligt vilken barnet ska anpassa sig efter och inrätta sig i, ett färdigt
mönster som de vuxna har ritat upp, och den andra, som farfar förfäktar och
filmen i sin helhet försvarar, enligt vilken världen runtomkring ska anpassa
sig efter barnets behov.

Symboliken i filmen är helt i linje med en genomgående vilja att skapa ett
barntilltal. För det första är användningen av spratteldockan och de illasit-
tande kläderna tydliga bilder av ofrihet respektive identitetstvivel, bilder som
en barnpublik sin bristande traditionellt kulturella bildning till trots kan för-
stå innebörden av. För det andra blir det faktum att symbolik alls används
medvetet i en barnfilm ett erkännande av publikens förmåga att ta till sig
bildspråk. I ELVIS! ELVIS! används symboler på det sätt som Bruno Bettel-

                                
383 Den inom svensk litteratur kanske mest berömda användningen av spratteldockan som
symbol för människans begränsade handlingsutrymme återfinns i Hjalmar Söderbergs Martin
Bircks ungdom från 1901. Elvis Karlsson har för övrigt mer än denna leksak gemensamt med
lille Martin: de tillbringar båda mycket av sin tid i sin säng, rädda och undrande, lyssnande till
en obegriplig värld som pågår runtomkring dem, utanför deras kontroll och därför så skräm-
mande. Många scener ur ELVIS! ELVIS! är som hämtade ur Söderbergs barndomsskildring:

Martin började gråta på nytt. Blåsten visslade i fönsterspringorna, då och då slog en
port igen med en skräll, och en hund tjöt därute. Innan modern drog ner gardinen,
tyckte Martin att det var ett rött sken på himlen. Kanske elden var lös på Söder …

Se vidare Hjalmar Söderberg, Martin Bircks ungdom (Stockholm: Bonnier, 1952), s. 31.
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heim förordade i sin hyllning till folksagorna: ”De själsliga processerna
klargörs för barnen genom bilder som talar direkt till deras undermedvetna”,
de utgör ett ”chiffer som barnen intuitivt förstår”.384 Den här synen på sym-
bolik inom barnkulturen röjer en föreställning om barnens förmåga att ta in
komplexa sammanhang, en tilltro till en förståelse som inte kunde uttryckas
verbalt men därför inte var outvecklad. Liknande tankar ger en annan av de
för den svenska barnkulturen på 1970-talet inflytelserika teoretikerna uttryck
för. Sovjetiske språkforskaren och poeten Kornej Cukovskij – något av en
Sovjets motsvarighet till Lennart Hellsing – skriver i sin Från två till fem år.
Om barns språk, dikt och fantasi (1975) att ”barn tänker i ting och föremål
från tingens värld. Deras tanke är till en början bara förknippad med kon-
kreta bilder.”385

Till de formmässiga grepp som skapar filmens barnperspektiv hör också
den narrativa strukturen, som långtifrån följer bokens linjära kronologi.
Berättartekniskt skiljer sig ELVIS! ELVIS! avsevärt från en traditionellt berät-
tad barnfilm, såsom BARNEN FRÅN FROSTMOFJÄLLET, och den har heller inte
ALLA VI BARN I BULLERBYNs episodiska struktur, enligt vilken filmen indelats i
ett antal miniatyrberättelser, motsvarande ett tv-avsnitt, vart och ett med
inledning och avslutning. I stället saknar filmen, återigen i likhet med HUGO

OCH JOSEFIN, en tydlig linjär progression och byggs snarare upp av en rad
enskilda händelser eller impressioner. Somliga av dessa hänger samman med
andra, föregår eller följer på varandra, men det finns sällan ett absolut
kausalt sammanhang mellan scenerna, utan vilket en händelse blir mening-
slös eller obegriplig. Filmen utspelar sig under en tidsperiod som på ett
ungefär varar från slutet av en sommar fram till årsskiftet några månader
senare, det framgår av årstidsväxling, skolterminens hållpunkter och jul-
firande, men är ganska ovidkommande eftersom den inbördes ordningen
mellan händelserna som utspelar sig under detta tidsspann i många fall
kunde ha kastats om. Många händelser och personer som i den litterära för-
lagan är mycket centrala har också helt utelämnats i filmen, där innehållet
genomgående underordnas – eller åtminstone jämställs med – den rent
visuella gestaltningen. Det är som om det ögonblickliga synintrycket och
känslan som följer därav kräver en fragmenterad berättarstruktur.

Man skulle också kunna tolka denna fragmenterade berättarstruktur som
ett sätt att filmiskt efterlikna ett barns tidsperspektiv, då man traditionellt
ofta hävdar barnets bristande förmåga att dels ha överblick över en längre
tidsperiod, dels ha en objektiv, verklighetsöverensstämmande uppfattning
om en enskild händelses utsträckning i tid: ett barn upplever ofta, i högre
grad än en vuxen, till exempel en tråkig händelse som långvarig och en rolig

                                
384 Per Wästberg, ”Hemma i sagoskogen”, en introduktion till Bruno Bettelheims The Uses of
Enchantment (Sagans förtrollade värld), Dagens nyheter 1977-02-13, s. 4.
385 Cukovskij, Kornej, Från två till fem år. Om barns språk, dikt och fantasi (Stockholm:
Gidlund, 1975), s. 43.
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som kortvarig. När det ena eller andra verkligen inträffade är av mindre be-
tydelse för någon som saknar förmågan att se långt fram eller bak i tiden och
som ännu inte styrs av klockslags regelbundenhet och almanackors linjaritet.

Man kan också, och samtidigt, tolka filmens narrativa struktur som ett
medvetet brott mot den traditionella barnfilmens tydligt progressiva struktur,
vilket därmed skulle utgöra en förnyelse av barnfilmens berättande som låg i
linje med den samtida viljan att bryta med ett simplistiskt, förljuget, barn-
kulturellt tilltal. Den vaga kronologin i ELVIS! ELVIS! blir utifrån ett sådant
perspektiv ett försök att gestalta barnets värld så oviss, så komplex och svår-
gripbar som världen utanför filmrummet ter sig. På samma sätt som Suzanne
Osten i sin Medeas barn skildrade en skilsmässas obegriplighet med hjälp av
till exempel parallella handlingsskikt, skildrar Pollak i ELVIS! ELVIS! en om-
tumlande period i en pojkes liv utan den typ av förenklande formmässiga
grepp som en tydlig kronologi i detta fall skulle ha utgjort.

Också filmens öppna slut blir i enlighet med detta synsätt en barnkulturell
markering helt i tiden; ett sätt att myndigförklara publiken genom att avhålla
sig från att lägga tillrätta. I slutscenen kryper Elvis ner under täcket intill sin
sovande mamma och viskar ”Jag ska bli snäll, mamma, jag ska bli snäll.”
Det kan tolkas som barnets resignation inför en övermäktig vuxenvärld, som
slutligen går segrande ur den kamp för frihet och individualism som har
pågått filmen igenom. Men likaväl kan man se Elvis handling som en tillfäl-
lig eftergift – ett löfte som ingen annan än han själv hör och som därför inte
är bindande? – som han inte kommer att hålla, eftersom hans egen vilja och
hans förmåga att resa sig efter ett nederlag, det har vi sett prov på åtskilliga
gånger, är alltför stark för att kuvas. Det blir upp till barnen i biosalongen att
själva tolka scenen och fundera kring Elvis framtid. Det öppna slutet,
hävdade i likhet med dessa idéer regissören Melcior Schedler, kunde mycket
väl användas inom barnteatern. Det utgjorde en stimulans för den unga pub-
liken och visade förtroende för dem: ”Man måste lita på de processer man
sätter igång inuti människor, barn också. De tankar som väcks till liv, det
bearbetande som tar sin början när föreställningen slutar.”386

Sammantaget skapar de ovan beskrivna tematiska och formmässiga grepp
som utmärker ELVIS! ELVIS! – och skiljer den ifrån i stort sett samtliga
barnfilmer som dittills gjorts – ett tilltal som präglas av både anpassning
efter och respekt inför en barnpublik. Det kompromisslösa barnperspektivet
som går igen i både visuell och audiell gestaltning utan att för den skull
skygga för det komplexa eller det emotionellt upprörande blir till det slags
barnfilmsestetik som alltså bäst karakteriseras som en barnets realism. Redan
i HUGO OCH JOSEFIN används, som framgått, en sådan estetik; i ELVIS! ELVIS!
utvecklas den ytterligare och de därpå följande åren blir den utmärkande i
filmer som DEN ÅTTONDE DAGEN (Anders Grönros, 1979), BARNFÖRBJUDET

                                
386 Gunila Ambjörnsson, ”Ta barnen, historien och teatern på allvar!”, Dagens nyheter 1977-
05-23, s. 22.
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(Marie-Louise Ekman) och DET STORA BARNKALASET (Judith Hollander,
1980). Det var ingen tillfällighet att den här barnfilmsestetiken växte fram
och hade sin storhetstid just på 1970-talet. På samma sätt som man ville ge
rum också åt svåra ämnen och komplexa framställningar i barnkulturen,
framhöll många fantasin som en viktig del av barns liv – i kulturen liksom i
andra sammanhang. Man ville till exempel ge större utrymme åt fantasin och
kreativiteten i skolan, vilket Dagens nyheters artikelserie med samlingsrub-
riken ”Om fantasins betydelse för den svenska grundskolan” utgör ett exem-
pel på. Brist på fantasi och en övertro på ovedersägliga fakta hävdas här
förtrycka och hämma barnen.387

1970-talets barnkultur refereras ofta felaktigt till som socialrealismens
eller diskbänksrealismens era, då barnböckerna skildrade en tur till Konsum
en tisdag och barn-tv var liktydigt med dokumentärfilmer om barn i tredje
världen. Ingegerd Rydin beskriver 1970-talet snarare som en mångfaldens
tid, då barnprogrammen i tv bjöd på dokumentärer och pedagogiska prog-
ram, vetenskapsmagasin och aktualitetsprogram såväl som poetiska, känslo-
starka dramaserier och fantastiska, absurda underhållningsprogram. ”Att
man tillät (…) experimenterande visar att man inte var fast i sina program-
former. Formaten var inte givna, utan det fanns utrymme för mer avantgard-
istiskt experimenterande, där man försökte spränga ramarna och skapa unika
konstnärliga produkter”.388 En av dessa nyskapande konstnärer, som heller
inte skyggade för att gestalta barns utsatthet, oro och ångest var Staffan
Westerberg. Han fick sitt genombrott med serien Vilse i pannkakan som
sändes första gången 1975 i TV2.389 Pojken Vilse tvingas av föräldrarna att
äta upp sin middag och blir sittande ensam vid en tallrik som i fantasin för-
vandlas till en jättelik pannkaka som utgör en hel liten värld befolkad av
olika figurer. Liksom många av Westerbergs senare verk handlar Vilse i
pannkakan om längtan, ensamhet och maktförtryck – den lilla människans
kamp mot såväl sig själv som en oförstående omvärld. Kompromisslöst intar
han barnets perspektiv och undviker att dra tydliga gränser mellan ett yttre
och ett inre händelseförlopp – mellan ”verklighet” och ”fantasi” – vilket kan
tänkas ha bidragit till den starka upplevelse tv-programmet har gett sin pub-
lik.390

1970-talet var också decenniet då ambitiösa dramaserier som Dagar med
Knubbe och Den vita stenen kom till – liksom Tårtan och Dr Krall, Fem
myror är fler än fyra elefanter, Kalles klätterträd och Beppes god-
nattstund.391 Det pågick, som Rydin beskriver det,

                                
387 ”Om fantasins betydelse för den svenska grundskolan”, Dagens nyheter 1975-11-22, 1975-
11-26, 1975-11-28 och 1975-12-01.
388 Rydin, s. 229.
389 Ibid., s. 230.
390 Om den s. k. Westerberg-effekten, se Rydin s. 231.
391 Dagar med Knubbe (Peter Schildt, 1978), Den vita stenen (Göran Graffman, 1973), Tårtan
(Håkan Alexandersson och Carl-Johan de Geer, 1973), Dr Krall (Håkan Alexandersson och
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[…] ett experimenterande med den fantastiska genren, ofta program som på
olika sätt försökte komma åt barnets inre liv. Det är alltså en annan sorts fan-
tasi än den som befolkas av tomtar och troll. Man tog avstamp i barnets kän-
slomässiga utveckling och försökte fånga och bejaka barnets egna fantasier
och därmed skapa möjligheter till identifikation och inlevelse. Programmen
syftade till att ha en frigörande inverkan på publiken. (Barnens röster, s.
234.)

Här framträder tydligt viljan att skapa det barnperspektiv, att utgå från
”barnets känslomässiga utveckling” som återfinns i barnets realism och där
fantasin på intet sätt stod i en motsatsrelation till verkligheten.

Till fantasins försvarare inom barnkulturområdet tillhörde också de som i
likhet med Bruno Bettelheim ville återinföra den klassiska sagan i
barnkammaren. I tidskriften Barn och kulturs temanummer om barn och
sagor 1975 kan man läsa att många är obefogat skeptiska mot sagor därför
att de anses stå i vägen för ”verklighetsskildringar”. Men, menar barnpsyko-
logen Allis Danielson, också begrepp som verklighet och sanning måste
ifrågasättas och i viss mån omvärderas, för ”[f]antasi är inte lögn”.392 Och
Magnus Knutsson invänder i Dagens nyheter mot den spridda uppfattningen
att ”sagor tutar i barn en massa fantasier i stället för att lära dem om verk-
ligheten” – som om fantasin inte var en del av verkligheten. 393 Per Åhlins
DUNDERKLUMPEN (1974), den första animerade svenska långfilmen för barn,
liksom en uppmärksammad sagofilmsfestival, kan också ses som tecken på
uppvärderingen av den fantastiska barnkulturen på 1970-talet.394

Inte heller ansågs fantasin eller intresset för estetik stå i vägen för en
ideologisk eller politisk medvetenhet inom barnkulturen. Det är annars enligt
Karin Helander en utbredd missuppfattning om 1970-talet: ”[D]et i historie-
skrivningen ofta förekommande påståendet att realism och samhällsenga-
gemang innebar en motsättning till fantasi och estetisk medvetenhet är
missvisande”.395 Tvärtom ansågs fakta och fantasi, politik och estetik, av
bland andra nämnda Kornej Cukovskij, oskiljaktiga: ”Fantasin är en av de
värdefullaste egenskaper som det mänskliga förståndet kan äga, och den
måste alltid fostras med omsorg från den allra tidigaste barndomen, alldeles
som musikalitet – inte trampas under stövelklackar.”396 Också Kjersén Ed-
man vittnar om det utbredda intresset bland 1970-talets ”radikala” svenska
barnboksförfattare för ”psykologiska djupdykningar” och ”estetiskt-litterära

                                                                                                                            
Carl-Johan de Geer, 1974), Fem myror är fler än fyra elefanter (Bengt Linné, 1973), Kalles
klätterträd (Peter Cohen och Olof Landström, 1975), Beppes godnattstund (1970).
392 Allis Danielson, ”’Kungar och troll, finns dom’”, Barn och kultur 1975:2, s. 26f. Citatet är
hämtat från s. 26.
393 Magnus Knutsson,”Litteraturens förskola”, Dagens nyheter 1975-11-22, s. 16.
394 Cecilia Steen-Johnsson,”Sagofilmen kan förnyas – är också till för vuxna”, Dagens ny-
heter 1975-08-05, s. 8. Den animerade filmen generellt fick sitt stora genombrott på 1970-
talet, se vidare Margareta Norlin, ”På väg ut ur genretvånget” s. 27.
395 Helander, Från sagospel till barntragedi, s. 114.
396 Cukovskij, s. 128.
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värden”.397 Och inom barnfilmen kan ELVIS! ELVIS! ses som ett exempel på
hur barnets fantasi uppvärderas – särskilt i jämförelse med den vuxnes kon-
formitet – och hur denna fantasikult förenas med ett ideologiskt budskap.

Kärnfamiljens och barnets status i det svenska
samhället på 1970-talet
Jämfört med tv-mediet användes den svenska filmen för barn i liten, om
någon, utsträckning som uttalat politiskt verktyg. Ändå kan man, som fram-
gått, tydligt avläsa vissa tidstypiska ideologiska idéer som, inte minst, färgar
barndomsdiskurserna. I ELVIS! ELVIS! framträder ju till exempel synen på
barnet som en hel människa, en individ med ett välutvecklat känslomässigt
och intellektuellt spektrum, med samma behov och samma rätt till respekt
som en vuxen. Jag har redan visat hur denna barndomsdiskurs går igen i
andra samtida barnkulturella uttryck, ofta inspirerade av nya psykologiska
rön om barnets känsloliv. Men hur hänger dessa i sin tur samman med de i
det vidare samhället dominerande barndomsdiskurserna? Speglade 1970-
talets barnkultur maktens diskurser eller gick den tvärtom i opposition mot
dessa? Heltäckande svar på dessa frågor kan möjligen ges i andra samman-
hang; här nedan begränsar jag mig till att ge exempel på hur en mycket om-
diskuterad diskurs, kritiken mot kärnfamiljen, kommer till uttryck i ELVIS!
ELVIS!.

I filmen framställs Elvis familj närmast som ett fängelse; en förtryckets,
övervakningens, ofrihetens hemvist. Med ord och handlingar, emellanåt
högljudda men ofta mycket subtila, kontrollerar och kringskär mamman
sonens liv. Pappan är med sin fåordiga, resignerade, passivitet en självklar
del i detta – den återkommande frasen ”Gör som mamma säger” är lika del-
aktig som ett uttalat förbud. I en yttre ring kring denna kärnfamiljsenhet
bestående av mamma, pappa och barn finns den äldre generationen, farmor
och farfar, som i sin tur i hög grad påverkar Elvis föräldrars beteende. Far-
mor och farfar är ett återkommande ämne för föräldrarnas gräl; mamma an-
ser det till exempel opassande att farfar dricker sprit inför Elvis och hon
invänder mot farmors besatthet vid den döde Johan, men vågar aldrig säga
något därom. Pappa hamnar i en förmedlingssituation mellan sin hustru och
sina föräldrar, försöker släta över och förringa motsättningarna. Det är såle-
des strukturen snarare än de enskilda individerna i Elvis familj som framstår
som problematisk: samtliga personer är indragna i ett spel där var och en har
sina fasta roller och någon riktig kommunikation dem emellan aldrig upp-
står. Bara Elvis försöker desperat, ibland framgångsrikt, få till stånd direkt-
kontakt med sina familjemedlemmar.

                                
397 Kjersén Edman, s. 189.
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En annan barnfilm som kanske ännu tydligare ifrågasätter kärnfamiljen
som den bästa av uppväxtmiljöer för barn är redan nämnda MAMMA PAPPA

BARN av regidebuterande Marie-Louise Ekman. Liksom ELVIS! ELVIS! hade
filmen premiär 1977 och fick stor uppmärksamhet – kanske allra mest för
sitt extrema bildspråk. Margareta Norlin beskriver  MAMMA PAPPA BARN som
en ”grym fars” som utspelar sig i en ”grotesk värld” tillika ”ett lyckat
försök” att förnya barnfilmens formspråk.398 Gösta Werner beskriver i lik-
nande ordalag filmen som ”ett allvarligt försök att bryta nya vägar inom
barnfilmen”.399 Precis som Pollak skildrar Ekman ett barns vardag; en liten
flicka går hem med sin mamma och är trött i benen, man äter middag till-
sammans med mormor, hon tittar på barnprogram på tv, föräldrarna
smågrälar och så är det läggdags. Och precis som i ELVIS! ELVIS! används ett
bildspråk som tänjer på realismens gränser genom att inte göra skillnad på
dröm och verklighet – men till skillnad från Pollak använder Ekman hyper-
bolen som grepp och förstorar därmed varje detalj till groteska proportioner.
I barnets ögon är pappa extremt grådaskig, köket extremt belamrat med disk
och tvätt och granntanten extremt ledsen. Med oändligt trött blick och sky-
höga stilettklackar släpar mamma matkassar uppför trappor. Mormor bjäbbar
beskäftigt om barnuppfostran och undrar hur man kan leva såhär. Vuxen-
världen tränger sig på med sitt eviga tjatande och dammsugarvrålet tränger
ut barnets röst så flickan måste skrika ”Man får göra som man vill!”, ”Man
får ha så högt som man vill!” (om tv-volymen) för att göra sig hörd. Här
finns ingen möjlighet för någon, allraminst barnet, att utveckla sin egen per-
sonlighet. Var och en är fången i sin roll, snävt kringskuren av samhällets
fixerade köns- och generationsnormer, och var och en utkämpar en kamp om
utrymmet innanför de ramar som den lilla familjen utgör. Det är ett vardags-
helvete skildrat med stor insikt och stor humor.

Den här synen på kärnfamiljen som en trång, rentav förtryckande, struk-
turell enhet går igen i mycket av den kritik som vid den här tiden riktades
mot det borgerliga, kapitalistiska, patriarkala, västsamhället. Den återfinns
hos många av dem som debatterade barnets status i samhället: hos inflytelse-
rika psykoanalytiker som Ronald Laing och David Cooper,400 hos den sven-
ska kvinnorörelsen och, i något mildare ordalag, på Dagens nyheters ledarsi-
dor.401 Cooper menar till exempel att kärnfamiljens inbyggda hierarkiska
struktur av uppfostrare (föräldrar) och uppfostrade (barn) omintetgör varje
möjlighet till mänskligt möte, att ”[d]en borgerliga kärnfamiljenheten […] i

                                
398 Margareta Norlin, Chaplin 1977:153, s. 256f.
399 Werner, s. 246.
400 Se t ex R. D. Laing, Familjelivet (Stockholm: Norstedt Pan, 1971) och David Cooper, Död
åt familjen (Stockholm: Bonnier, 1971).
401 Maria Gripe var i sitt författarskap direkt inspirerad av Ronald Laings idéer om ”den sjuka
familjen”, enligt Ying Toijer Nilsson i Skuggornas förtrogna – om Maria Gripe (Stockholm:
Bonnier, 2000), s. 102f.
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Bild 9. MAMMA PAPPA BARN © Svenska filminstitutet

vårt århundrade blivit den slutgiltigt fulländade formen för icke- möte”402 och
att den ofrånkomligen utformar ”roller åt sina medlemmar i stället för att
skapa betingelserna för ett fritt antagande av identitet”403. I Grupp 8:s
medlemstidning Kvinnobulletinens temanummer om barn kan vi läsa att vi i
vår tid har ”skapat två fenomen som varit okända tidigare: kärnfamiljen och
hemmafrun” och att man bör behandla sitt barn på samma respektfulla sätt
som en vän, i bemärkelsen ”som en självständig människa och en tänkande
individ”, inte som en ”ägodel”404. I Dagens nyheter återkommer under den
här perioden med jämna mellanrum kraven på att tillgodose barnens behov
av stimulans utanför kärnfamiljskretsen, särskilt i form av en väl fungerande,
genomtänkt barnomsorg för barn i alla åldrar.405    

Familjen ansågs alltså inte längre räcka till för att täcka barnets alla soci-
ala och intellektuella behov. Dessa idéer hade bland annat inspirerats av nya
idéhistoriska teorier och ett paradigmskifte inom den utvecklingspsyko-
logiska forskningen.  I den franske historikern Philippe Ariès inflytelserika
Barndomens historia, som kom i ny reviderad upplaga 1973, lanseras idén
om att barn- och ungdom inte är statiska, utan oklara och flytande, begrepp. I
det traditionella västerländska samhället, det vill säga före 1600-talet,

                                
402 Cooper, s. 9.
403 Ibid., s. 27.
404 Kvinnobulletinen 1973:1, s. 6.
405 Se t. ex. följande artiklar i Dagens nyheter: ”Barnbehoven”, 1975-06-16, s. 2, ”Mamma
pappa barn”, 1975-06-28, s. 2, ”Nätverk kring barnen”, 1976-02-20, s. 2.



126

räknades endast den allra tidigaste späda livstiden som barndom. Därefter
fördes barnet in i de vuxnas sfär för att dela deras arbete och lekar. Detta
skedde vanligtvis inte i kärnfamiljen, utan som en lärlingstid på en annan
gård och det var alltså inte de biologiska föräldrarna som stod för den vikti-
gaste delen av barnets fostran i form av överföring av värderingar och kun-
skaper. 406 De biologiska föräldrarnas enda funktion, enligt Ariès, var att
överföra liv, egendom och namn till sina barn.407 Först i slutet av 1600-talet
skildes barnen från de vuxna genom att sättas i skola och därmed började
den ”process då man stänger in barn (som man stänger in dårar, fattighjon
och prostituerade) som hållit i sig ända in i våra dagar och som man kallar
skolarisering.”408 Vid samma tid börjar familjen retirera från det offentliga
rummet till en privat sfär.409 Och samtidigt börjar man, apropå kläders sym-
boliska betydelse i de här studerade barnfilmerna, att klä barnen i för deras
ålder speciellt avsedda kläder, såsom kolten för de minsta.410 Viktigt att
påpeka är att denna förändring i synen på barn bara gällde pojkarna. Flickor-
na fortsatte länge att kläs som miniatyrvuxna och var utestängda från skolan.
De ansågs vuxna i betydelsen giftasmogna i 12- eller 13-årsåldern och
”[f]örutom den husliga lärospånen fick flickorna på sätt och vis ingen
uppfostran”.411 Ariès teorier om kärnfamiljens historicitet, som ett icke
naturgivet eller tidlöst, fenomen, fick stor genomslagskraft och beredde för-
stås vägar för ifrågasättande: När kärnfamiljen visar sig vara blott en bland
flera tänkbara uppväxtmiljöer, kanske var den då inte det bästa tänkbara
alternativet för barnen? Definitivt inte utan komplement, i alla fall?412

Och kanske måste den svenska staten gripa in genom att erbjuda dylika
komplement till den trånga familjekretsen? Detta var en av huvudfrågorna i
ovan nämnda Barnmiljöutredning som gjordes i mitten av 1970-talet. Dess
huvudansvarige författare konstaterar att ”den gamla traditionen att modern
alltid måste vara i närheten av sitt barn förändrats”, att den ”lilla kärnfamil-
jen blivit en trång cirkel kring barnets liv” och förespråkar ökad stimulans
för barnen i statlig eller kommunal regi, särskilt i form av daghems- och

                                
406 Ariès, s. 5ff.
407 Ibid., s. 279.
408 Ibid., s. 7.
409 Ibid., s. 20.
410 Ibid., s. 66.
411 Ibid., s. 189f. Den bristfälliga undervisningen för flickor och de fördärvliga effekterna
därav är något som Mary Wollstonecraft ständigt återkommer till i sin Till försvar för kvin-
nans rättigheter (Stockholm: Ordfront, 2003) (1792) som Ariès undlåter att referera till.
412 En av de svenska forskare som ägnade sig åt relativisering av barndomsbegreppet var
idéhistorikern Ronny Ambjörnsson. Se t. ex. ”Barnens historia”, Dagens nyheter 1975-12-01,
s. 17. Vidare ”Familjen – vems idé var det?”, Forskning och framsteg 1977:5-6, s. 12-17 och
Familjeporträtt: essäer om familjen, kvinnan, barnet och kärleken i historien (Stockholm:
Gidlund, 1978).
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förskolevistelser.413 Detsamma gör sociologen Rita Liljeström när hon
förordar en ”öppenhet till omgivningen som motverkar en alltför intensiv
laddning av den lilla [familje]enhetens känslor”, liksom ledarskribenten som
konstaterar att ”[f]amiljerna har allt svårare att ensamma knyta det sociala
nätverk kring barnen som behövs för ett harmoniskt inväxande i sam-
hällsgemenskapen”.414 Filmens Elvis, vars kärnfamiljsstruktur har en uppen-
bart kvävande inverkan, söker själv vidga sin uppväxtmiljö med komple-
mentära moders- och fadersrelationer. Hans starka band till farfar, Brovall
och Anna-Rosas familj töjer hans ”sociala räckvidd” och han skapar därige-
nom själv åt sig ett nätverk med andningshål.

Förskjutningen gällande synen på kärnfamiljen och dess funktioner och
effekter följde på stora förändringar inom utvecklingspsykologin. Inom
barnpsykologiforskningen brukar man tala om ett paradigmskifte som skiljer
perioden före 1960- och 1970-talet från tiden därefter och Dion Sommer
urskiljer tre synsätt med anknytning till barnet som kom att förändras särskilt
stort i och med detta paradigmskifte:
• Från kärnfamilj till utvidgad ”familj”: Före utgick alla socialpsykologins

socialisationsteorier från att den primära socialisationen ägde rum inom
kärnfamiljen och att varje omsorgs- och uppfostringsinstans där utanför
var utan betydelse – efter började man tala om ”det komplicerade sam-
spelet mellan flera socialiserande instanser”.

• Från moderscentrerad till multipersonell värld: Före fanns ett icke
ifrågasatt totalfokus på modersgestaltens betydelse för barnets utveckling
– efter  kom fader-barnforskningen och på den följde undersökningar som
visade att en mängd mänskliga relationer (såsom syskon, barnomsorgs-
personal, far- och morföräldrar, kamrater) är avgörande för barnet.

• Från den bräckliga novisen till det resilienta kompetensbarnet: Före sågs
barnet i enlighet med en psykopatologisk barnuppfattning som sårbart,
beroende och självomedvetet, som en passiv mottagare av fostran – efter
ser man barnet som en aktiv medaktör och deltagare i sin utvecklings-
process från första början, en resilient och kompetent person med
förutsättningar att ingå i en ömsesidig medmänsklig samvaro.415

Så ser vi hur forskarrön, politiska nyorienteringar och barnkulturella uttryck
hänger samman, speglar och i detta fall förstärker varann. ELVIS! ELVIS! utgör
i det perspektivet ett praktexempel på en film i tiden, med sitt ifrågasättande
av myten om den goda, allsmäktiga modern, av kärnfamiljens monopol på
barnfostran och av barnets oskuld och inkompetens.

                                
413 Bror Rexed, ”Barnens värld och vår”, Dagens nyheter 1976-01-22, s. 2. Se vidare SOU
1975:30-38, ”Barn: rapport från Barnmiljöutredningen” (Statens offentliga utredningar,
Stockholm, 1975).
414 ”Nätverk kring barnen” resp. ”Lärarna och SIA”, Dagens nyheter 1976-02-20, s. 2.
415 Sommer, s. 21-39.
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Sammanfattningsvis var fokus i Sverige i stor utsträckning riktat mot barnen
under 1970-talet. Barn och barndom tillerkändes hög status och hög prioritet,
återigen sågs barnen som Framtiden – men till skillnad från på 1940-talet var
det inte bara i egenskap av samhällets framtid man ville värna barnen, utan i
lika hög grad för deras egen individuella framtids skull. I Kvinnobulletinens
temanummer om barn framgår denna barnens dubbla status med tydlighet:
”Barnuppfostran är […] politiskt arbete, eftersom barnen ska forma fram-
tiden”,416 å den ena sidan. ”[V]i vill att barnen ska bli friare, självständigare,
rakare människor än vi själva är”417, å den andra.

Men det var även, som nämnts, en tid då barndomens egenvärde
uppgraderades och inte längre sågs som enbart en förberedelse inför fram-
tiden, varken samhällets eller individens. En tid då vuxna ansågs kunna lära
sig mycket av barnen och må bättre genom att ha kontakt med sin egen
barndom, då man ansåg att barnen i egenskap av ”fria och jämlika människor
[…] tillför oss nya mänskliga kvaliteter”.418 Tillika en tid då, som en följd av
detta förändrade synsätt, barnets rättigheter stärktes till exempel genom att
en första form av barnombudsman tillsattes (1971), den ideella organisa-
tionen BRIS bildades (1971) och FN utlyste ett internationellt barnår
(1979).419 Man efterfrågade på många håll barns åsikter, lät barnen komma
till tals, ofta ocensurerade: De skulle höras i vårdnadstvister. Forskare och
kulturarbetare intresserade sig för deras tankevärld. Den stora Barnmiljö-
utredningen, med sina åtta delrapporter, genomfördes.420 Inom film och teater
släpptes de in i skapandeprocessen. Detta i det dubbla syftet att ”tränga in i
barnens egen värld”421 och att inbjuda barnen i den vuxna världen.

 Även häri kan man utläsa den nämnda viljan att bryta den isolering som
barnen tidigare hållits i, den av ett romantiskt skimmer omgärdade Bullerby-
karantänen som vuxna via idyllisering och nostalgi historiskt har påtvingat
den yngre generationen. Genom att låta barnens röster höras i nya samman-
hang kan man också med Foucaults terminologi säga att man lät barnets
diskurs cirkulera, man tillerkände den en viss ”makt att legalisera en hand-
ling eller ett kontrakt”. Det som tidigare via utestängningsprocedurer hade
avfärdats som betydelselöst eller osant eller kanske rart joller, tog man hän-

                                
416 Kvinnobulletinen 1973:1, s. 3.
417 Ibid., s. 5.
418 ”Behöver vi barn”, Dagens nyheter 1976-01-29, s. 2.
419 Den första formen av barnombudsman var en del av Rädda barnen, se vidare Barn och
kultur 1978:6, 136f. 1993 tillsattes BO av regeringen, se vidare www.bo.se. För BRIS, se
vidare www.bris.se. För FN:s internationella barnår, se vidare Barn och kultur 1978:6 som är
ett temanummer ”Internationella barnåret 1979”.
420 SOU 1975:30-38. För en sammanfattning av samtliga åtta delrapporter se Eva Fagerström,
Barn: en sammanfattning av Barnmiljöutredningen (Stockholm: Liber, 1976).
421 ”Barnens värld och vår”, Dagens nyheter 1976-01-22, s. 2.
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syn till som en av samhällets faktiska diskurser.422 Därmed tillerkändes bar-
nens diskurs också en viss makt som varje talande subjekt får – även om
denna ytterst kontrollerades av de vuxna. Det var ju trots allt vuxna filter i
lagstiftande organ, på tidningsredaktioner och i tv-redaktioner som valde ut
vilka diskurser som skulle passera. Detta är inte rätta sammanhanget att un-
dersöka om och i så fall hur censur av barnens röster utövades, men att de
fick verkligt utrymme och genomslag kan knappast betvivlas. Barns tankar
om sin tillvaro publicerades de facto i Barnmiljöutredningen.423 Deras åsikter
om allt från popmusikens texter till parklekar bereddes utrymme i dags-
tidningarna.424 Deras önskemål om vad som skulle visas i barnprogram-
blocken i TV2 efterlevdes i hög grad.425

ELVIS! ELVIS! kom således till i en tid då man ville göra barnets röst hörd,
då man månade om att inta barnets perspektiv och göra barnet delaktigt inom
en rad olika områden: juridiska, politiska och kulturella. Symptomatiskt
publicerades i Dagens nyheter en tid efter premiären ett samtal mellan fil-
mens regissör, en reporter och en grupp barn i åldern 8 till 16 år där barnen
fick berätta om sina upplevelser av filmen. På frågan om man ska vara snäll
svarar Urban ”Inte alltid.” Och apropå filmens slutscen hävdar Ewa: ”Slutet
är på sätt och vis – när han lovar att alltid vara snäll – ganska äckligt. För
han v a r ju snäll, han var inte dum. Det var mamman som var fel.”426 Så ser
vi hur filmens barndomsdiskurser artikulerar idéer om barn och barndom
som fanns i det svenska samhället 1977: om barns rättigheter, barndomens
status och vikten av att försöka se världen genom barns ögon och lyssna till
barns röster.

                                
422 Foucault, Diskursens ordning, s. 10ff.
423 SOU 1975:30-38.
424 Se t. ex. artikelserien ”Barnen i Sverige” där barnens tankar och åsikter publiceras, Dagens
nyheter 1976-07-15, 1976-07-17 och 1976-08-14.
425 Detta enligt intervju med TV2:s barnredaktions f. d. chef, Ingrid Edström, i tv-programmet
”Barnens tv då och nu”, Mera kultur, Kunskapskanalen 2005-01-16. Se även Rydin s. 191f.
426 ”Måste man va snäll för att bli älskad?”, Dagens nyheters bilaga ”På stan”, veckan 19-25
mars 1977.
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Avslutning: barnfilmens bromsklossar,
då som nu

Analyserna av BARNEN FRÅN FROSTMOFJÄLLET, ALLA VI BARN I BULLERBYN och
ELVIS! ELVIS! visar att alltsedan filmen började göras barnvänlig i Sverige,
det vill säga alltsedan man på 1940-talet började producera film med en
barnpublik i åtanke, är det idén om bio för barnens bästa som genomsyrar
filmerna. Idén om bio för barnens bästa är en följd av den ambivalens inför
filmen som har kommit till uttryck i debatter, recensioner och utredningar
alltsedan mediet introducerades: å den ena sidan oron för psykiska skade-
verkningar, å den andra tron på potentiella pedagogiska förtjänster. Rätt an-
vänt blir det presumtivt farliga filmmediet till ett fostrans verktyg, ett an-
vändbart medel i formandet av barn: det är den bakomliggande tanke som
håller samman den svenska barnfilmen genom dess sextioåriga historia.

Men teorierna om hur barnen ska fostras och till vad de ska formas är
långtifrån statiska utan avhängiga de utbytbara idéer om barn och barndom
som cirkulerar i samhället vid olika tidpunkter. Liksom teorierna om film-
mediets påverkanskraft ständigt har förändrats utifrån de resultat som har
framkommit vid ständigt nya undersökningar. Barnfilmen är således sprung-
en ur korsningen mellan två mycket laddade diskurser; den om barnen och
den om filmen – varför den genom tiderna har omgärdats av särdeles stor
omsorg. Vilka uttryck denna omsorg har tagit, vilken film som man har an-
sett utgöra bio för barnens bästa, har varierat.

I BARNEN FRÅN FROSTMOFJÄLLET kan man både i filmens tematik och i dess
gestaltning utläsa viljan att skapa ett speciellt barntilltal. Barnen i publiken
adresseras direkt genom grepp som begriplig dialog, lätt igenkännbara
sånger, tydliga tids- och rumsmarkörer och begränsad spänning. Syftet med
barntilltalet var att för första gången i den svenska filmhistorien skapa film
speciellt ägnad en ung publik; detta i en tid då barnen tillerkändes större
kompetens än tidigare och då barnkulturen växte sig stark och av många
debattörer, däribland Alva Myrdal, ansågs viktig. Dels, menade man, be-
hövdes svenska barnfilmer som en motvikt till de kvalitativt undermåliga
och potentiellt farliga omklippta vuxenfilmer som barnen försågs med på
matinévisningarna, dels kunde de användas i medborgarfostrande syfte.
BARNEN FRÅN FROSTMOFJÄLLET visar att ”sunda ideal” via barnfilmen kunde
inympas i publiken på ett underhållande sätt. Berättelsen om de strävsamma,
sanningsälskande och nykterhetsivrande syskonen blir utifrån detta synsätt
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en sedelärande saga om hur också den fattigaste, med materiellt sett sämst
tänkbara förutsättningar, kan skapa sig ett gott liv i ett demokratiskt Sverige
präglat av klassutjämning och medmänsklig solidaritet. 1945, således, var
bio för barnens bästa en välgjord film som via ett starkt patos bibringade sin
unga publik värderingar som bidrog till deras medborgerliga fostran.

I skiftet mellan 1950- och 1960-tal dominerade andra idéer. ALLA VI BARN I

BULLERBYN går så långt i strävan efter ett filmiskt barntilltal att realismen får
stå tillbaka för begripligheten. Dialog har ersatts av berättarröst, handlingen
är lättfattlig och kronologin har brutits ned till fristående episoder. I en tid då
rädslan för filmens skadeverkningar på en ung publik genomsyrade
forskningsrapporter, inflytelserika barnfilmsorganisationers arbete och mot-
tagandet av det nya tv-mediet gjordes barnfilmen till ett lättsamt nöje. De
barndomsdiskurser som förs fram i dessa filmer är sannolikt produkten av
största välmening: Bullerbybarnen lever i fullständig lycka i ett eget para-
disiskt barndomsland där inga faror hotar och inga konflikter uppstår, där
vuxna och verklighetens fasor är på tryggt avstånd. Alieneringen i en egen
barnasfär fråntar barnen många mänskliga egenskaper och all deras makt
men skyddar dem från insyn i en presumtivt farlig vuxensfär. De blir till
idealbilder; en vuxen dröm om ett förlorat förflutet som genom åren patin-
erats av nostalgi och önsketänkande till ett idealiserat tillstånd sådant vi fin-
ner i bokmärkesalbum. ALLA VI BARN I BULLERBYN skildrar barndomen som en
oändlig låtsaslek och illustrerar därmed hur bio för barnens bästa är film som
ett tillsynes alltigenom oskyldigt nöje, utan förankring i en igenkännbar,
samtida verklighet.

Kay Pollaks ELVIS! ELVIS! kom till i en anda av protest gentemot idylli-
seringen av barndomen och förringandet av barnen. 1977 hade barnen en
relativt hög status i det svenska samhället och kultur för barn ansågs återigen
viktig. Pollaks debutfilm visar med en barnets realism en i högsta grad verk-
lig verklighet sedd genom en sjuårings ögon och det är en skoningslös bild
av vuxenvärlden. Alla har fastnat i roller som begränsar dem och omöjliggör
riktiga möten med medmänniskorna. Som den sensibla pojke Elvis är
försöker han nå fram till sin mamma men misslyckas gång efter annan. Här
är barnen inga halva varelser eller blivande människor – tvärtom skildras
barnen som mer komplexa och dynamiska personer än de vuxna. Och
barndomen är varken ett uppfostrans förstadium till vuxenlivet eller ett para-
disiskt vakuum, utan en värdefull och känslig livsfas som präglas av utfors-
kande och maktkamp: utforskande av såväl den inre världen som den yttre,
maktkamp gentemot de sociala strukturer – i första hand kärnfamiljen – som
hindrar fri utveckling. Formmässigt väjer den filmiska gestaltningen av
barndomen i slutet av 1970-talet sällan för ett mångbottnat formspråk. In-
fogandet av drömsekvenser och fantasier i de mer realistiska sekvenserna,
tillika fragmentering av berättarstrukturen, ansågs inte för svårt för en
barnpublik. ELVIS! ELVIS! är sprungen ur en epok då bio för barnens bästa
kunde vara liktydigt med en kvalitetsmässigt högtstående produkt för såväl
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barn som vuxna, ett konstverk som man menade kunde hjälpa barnet i pub-
liken att växa till en hel och därmed lycklig människa.

Bio för barnens bästa? Eller de vuxnas?
Så ser vi hur bio för barnets bästa kan vara film som medborgerlig uppfost-
ran, lättsam underhållning eller konstnärlig terapi beroende på rådande
diskurser om barn och film.427 Det rör sig, nota bene, inte om en rätlinjig
utveckling, enligt vilken barnfilmen har transformerats från ett lägre till ett
högre stadium. Diskurserna om barn och film, sådana de har uttryckts i
barnfilmerna, har heller inte avlöst varandra enligt ett enhetligt system utan
snarare växlat, tagit vid, levt vidare parallellt, återkommit och försvunnit
enligt ett oregelbundet mönster – även om en dominerande diskurs vid en
given tidpunkt kan förklaras som produkten av en ”tidsanda”. Med Foucaults
terminologi kan man se hur diskurserna om barn och film är ”åtskilda prak-
tiker vilka korsas och ibland närmar sig varandra men lika ofta är ovetande
om eller utesluter varandra”.428 Så kan man till exempel se att den seglivade
diskursen om barn som oskuldsfulla och barndomen som ett paradisiskt till-
stånd existerar under hela barnfilmens historia och lever parallellt med and-
ra, ibland diametralt motsatta, diskurser, såsom den om barn som hela, kom-
petenta människor och barndomen som en livsfas för utforskande och
maktkamp.

Det rör sig således heller inte om en barnfilmens utveckling mot en
hägrande Sanning om barn och barndom, utan min undersökning visar i
stället fram en mängd olika sanningar gällande inom olika tankesystem. In-
spirerad av Foucaults diskursanalytiska metoder har jag försökt visa i vilka
system de svenska barnfilmerna, exemplifierade genom de tre analysobjek-
ten, har ingått genom att spåra de diskurser om barn och film de rymmer och
därvid funnit att ett begrepp som bio för barnets bästa sin välmenande klang
till trots kan rymma ett vuxnas förtryck gentemot barnen. Analysen visar att
under den lätt igenkännbara ytan ryms tankar få vill kännas vid, minnande
om ”makter och faror som är svåra att föreställa sig, […] strider och segrar,
dominans och slaveri bakom alla dessa ord vilkas kantighet språkbruket se-
dan länge slipat ner”.429 Utifrån detta synsätt blir ”bio för barnets bästa” en
kliché som kan dölja samtliga former av maktutövning – däribland förring-
ande, alienering, indoktrinering – vilka den ojämlikhet som uttrycket i sin
paternalism rymmer. Maktutövningen kan uppfattas som negativ, nödvändig

                                
427 Karin Helander beskriver som nämnts i liknande ordalag hur barndramatiken har föränd-
rats genom tiderna och urskiljer tre huvudsakliga ”syften bakom den svenska barnteatern:
teater som pedagogik, förströelse och konst”. Se vidare Från sagospel till barntragedi, s. 9ff.
428 Foucault, Diskursens ordning, s. 37.
429 Ibid., s. 7.
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eller rentav positiv – men för det mesta blir barnfilmen härigenom bio för
den vuxnes bästa.

Strävan efter att skapa bio för barnens bästa har också resulterat i en strikt
uppdelning mellan ”barnfilm” och ”annan film”. Alltsedan produktionen av
film med en ung publik i särskild åtanke startade har barnfilmen, som fram-
gått, löpt som ett parallellt sidospår längs med övrig svensk spelfilm. Ytterst
sällan har den i samma utsträckning som vuxenfilmen tagit till sig nya tek-
niska landvinningar, till exempel handkameran i början av 1960-talet, eller
politiserats, i likhet med den våg av samhällskritiska filmer som gjordes i
skiftet mellan 1960- och 1970-tal.430 Barnfilmen har haft sin egen, om någon,
utveckling som i hög grad har styrts av just diskurserna om barn och film
snarare än några andra – såsom samhällsekonomiska, tekniska eller estetiska
– även om barn- och biodiskurserna som vi har sett har tagit ett visst intryck
av dessa.

Den rigida åtskillnaden mellan barnfilm och film sprang som framgått ur
viljan att skapa en barnfilmskanon motsvarande den redan upprättade
barnbokskanon som skilde den goda litteraturen från skräplitteraturen. En
bas av lämpliga barnfilmer, huvudsakligen svenska, skulle tränga ut de
olämpliga matinéfilmerna från repertoaren. Föräldrar skulle upplysas via
pressen, barn skulle få filmundervisning i skolorna och biografägarna skulle
ges ekonomiska incitament att visa rätt sorts filmer. Vilka dessa var gavs i
första hand till frivilligorganisationen Barnfilmkommittén i uppdrag att
avgöra. I efterhand kan vi se att ambitionerna förutom sina ovedersägliga
förtjänster också var startskottet för barnfilmens separation från annan film.
Denna fick i sin tur två särskilt avgörande, mindre positiva, effekter: 1. Barn-
filmen reducerades till ett filmens subuttryck, av mindre intresse för kritiker,
debattörer och den stora allmänheten, varpå dess status blev och förblev låg.
2. De intressegrupper som engagerade sig i barnfilmfrågan bestod till största
delen av personer med ett långt större intresse för barns psykiska hälsa, som
i dessa sammanhang ansågs bräcklig, än för filmen som konstform, varför
barnfilmen kom att präglas av en överdrivet räddhågsen attityd.

Videovåldsdebatten: räddhågsenhet övergår i
moralpanik
Räddhågsenhet är en dålig grogrund för kreativitet och nytänkande. Den
svenska barnfilmen konserverades såväl innehålls- som formmässigt och
förblev, som vi sett, med få undantag oförändrat konventionell ända in mot
slutet av 1970-talet. Då nådde det nydanade intresset för barn och barnkultur
fram till filmmediet och en helt ny, i många avseenden utmanande, barnfilm

                                
430 Se vidare Mörner, passim.
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tog plats. Elvis Karlsson, bröderna Lejonhjärta och Marie-Louise Ekmans
trotsiga flickor var några av de nya karaktärer som ifrågasatte maktförtryck
och gjorde revolution i det stora eller lilla och därmed också i barnfilms-
världen. Den dittills likriktade barnfilmen förändrades vid denna tidpunkt på
ett sätt som liknar de omvälvningar som den svenska barnlitteraturen ge-
nomgick vid mitten av 1940-talet.431 Det skapades nya genrer, nya stilar och
under en period tycktes allt möjligt: animationer, dokumentärer, dramer,
äventyr, komedier, sagor …

Men det blev en kort epok, en parentes, i den svenska barnfilmshistorien.
Några få år efter premiären på BARNFÖRBJUDET (Marie-Louise Ekman, 1979)
skulle en dylik film – surrealistisk, uppkäftig, nyskapande – sannolikt vara
omöjlig att göra med en barnpublik i åtanke. Orsaken därtill var den
pånyttfödda skräck för barns utsatthet för rörliga bilder som introduktionen
av videomediet förde med sig till Sverige. Den så kallade videovåldsdebatten
väckte liv i diskursen om barn som oskuldsfulla, fragila, varelser med följ-
den att barnfilmen i sin tur retirerade till Bullerbydiskursen.

Lanseringen av videotekniken hade inletts kring 1978 men de första åren
fanns videoapparater nästan uteslutande som pedagogiska hjälpmedel på
institutioner såsom skolor och myndigheter.432 Efter den 2 december 1980, då
avsnittet ”Vem behöver video?” av samhällsmagasinet Studio S sändes i
TV1, förändrades dock den svenska videomarknaden radikalt. Tv-
programmet har kommit att bli ökänt, dels såsom varande startskottet för
videovåldsdebatten, dels på grund av sin manipulativa snedvridning av fakta.
Det timslånga magasinet är en enda utdragen varning till det svenska folket
för det nya mediet, som hävdas skadligt för barnen. Via klipp ur skräckfil-
mer tillgängliga på videokassett, intervjuer med barn som säger sig ha sett
dessa samt studiosamtal med politiker och en panel bestående av föräldrar
framställs videon som så hotfull att man bör göra inskränkningar i yttrande-
friheten för att stoppa den. Mark Comerford har i en analys visat hur tittarnas
fasa genom berättartekniska grepp, ofta hämtade ur just skräckfilmsgenren,
maximeras för största möjliga effekt.433 Därtill, och mer relevant för förelig-
gande studie, framställer programledaren Göran Elwin det som om alla barn
i Sverige till följd av videons intåg nu har fri tillgång till de allra blodigaste,
mest skrämmande filmer som tänkas kan – ett hot för vilket Tobe Hoopers
MOTORSÅGSMASSAKERN från 1974 blir sinnebilden framför andra. Sanningen
var, som Comerford också visar, en annan: ytterst få hushåll i Sverige hade

                                
431 Kåreland, Modernismen i barnkammaren, passim.
432 Arne Järtelius, ”Hemvideon i Sverige”, Chaplin 1983:3, s. 140.
433 Mark Comerford, ”Den stora faktaslakten. En kritisk analys av Studio S:s videomassaker”,
Filmhäftet 1992:77-78, s. 71-82.
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tillgång till en videoapparat och sannolikt hade blott en handfull barn varit i
kontakt med så kallade slasherfilmer.434

Studio S:s ”Vem behöver video?” kom alltså att få mycket stor
genomslagskraft. Polisen gjorde razzior mot videofilmsuthyrare i Stockholm.
En lagförändring som förbjöd uthyrning och försäljning av våldsfilmer till
personer under 15 år kom till stånd.435 En vittomfattande och hätsk press-
debatt kring videovåldet tog fart och det hände att politiker använde det nya
mediets påverkanskraft som orsaksförklaring till ett ökat våld i samhället.436

Folkrörelser med ”barnens bästa” för ögonen, såsom Rädda Barnen och Hem
och Skola, drev kampanjer mot videons destruktiva potential.437 I många
skolor kom videoapparaterna att tas ur undervisningen. Forskningen kring
rörliga bildmediers påverkan på en ung publik tog ny fart och resulterade i
en mängd rön som sällan var mer nyanserade än de som publicerades i stort
omfång på 1950-talet.438

Videon blev, som Margareta Rönnberg har konstaterat, 1980-talets
”hackkyckling och syndabock nummer ett”439. Nivån för debatten sattes re-
dan i Studio S och kom inte att höjas på länge: Man skilde inte mellan mediet
och dess innehåll, utan allt videoteknikrelaterat drogs med och ned i den
dystopiska stämning som rådde.440 Man kan förvisso tala om att ”moralpani-
ken” hade slagit till, förblindat och framdrivit en kraftig diskursförskjutning.
Tillståndet påminner mycket om den”Nick Carter-kampanj” som bedrevs i
Sverige i början av 1900-talet och som litteraturvetaren Ulf Boëthius har
studerat.441  Boëthius utgår ifrån den sydafrikansk-brittiske sociologen Stan-
ley Cohens teoretiska modell för moralpanikens faser442 men anpassar den

                                
434 De barn som intervjuas i Studio S går på en Stockholmsskola vars granne var en illa
beryktad fritidsgård där just MOTORSÅGSMASSAKERN hade visats. Fritidsgården kom kort
därefter att läggas ned. Se vidare Comerford, s. 74.
435 Comerford, s. 78f.
436 Järtelius, s. 141.
437 Ibid., s. 141. Se också Margareta Norlin, ”Reträtt till femtiotalsidyllen”, Svensk filmografi
8 (Stockholm: Norstedt, 1997), s. 57-63.
438 Margareta Rönnberg, ”Vem fostrade våra forskare?”, Filmhäftet 1989:65-66, s. 88-95.
439 Rönnberg, ibid., s. 88.
440 Margareta Norlin, ”Reträtt till femtiotalsidyllen”, s. 59f.
441 Ulf Boëthius, När Nick Carter drevs på flykten (Stockholm: Gidlund, 1989).
442 Tillstånd av moralisk panik inträffar enligt Stanley Cohen ibland i samhällen där mass-
medierna har en framträdande roll. Upptakten är att den utlösande faktorn, t. ex. introduk-
tionen av videon, i medierna framställs på ett överdrivet eller rentav felaktigt sätt  och den
moraliska paniken följer ett mönster som Cohen beskriver såhär:

A condition, episode, person or group of persons emerges to become defined as a
threat to societal values and interests; its nature is presented in a stylized and stereo-
typical fashion by the mass media, the moral barricades are manned by editors, bish-
ops, politicians and other right-thinking people; socially accredited experts pronounce
their diagnoses and solutions; ways of coping are evolved or (more often) resorted to;
the condition then disappears, submerges or deteriorates and becomes more visible.
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för att bättre överensstämma med de förhållanden som rådde när den så kal-
lade smutslitteraturen hotade den svenska ungdomen och menar att kam-
panjen genomgick följande utveckling: Varning(ar), katastrof, reaktion(er)
och återhämtning(ar).443 Videovåldsdebatten följer till stor del samma möns-
ter, med den skillnaden att faserna ”varning” och ”katastrof” i viss mån går i
varandra eftersom man i Studio S varnade för en katastrof (barns introduk-
tion till videomediet) som hävdades redan hade inträffat. I dess kölvatten
följde också ett annat fenomen som Boëthius beskriver, nämligen kommer-
siella krafters exploatering av det hysteriska samhällstillståndet. Sedan fet-
stilta varningar för Nick Carter-litteraturen hade publicerats såldes fler
böcker i genren än någonsin.444 På samma sätt växte videomarknaden explo-
sionsartat omedelbart efter Studio S-programmet. MOTORSÅGSMASSAKERN

hyrdes plötsligt ut dagligen och försäljningen av videoapparater i Sverige
ökade omgående stort.445 Och på samma sätt som den så kallade smutslit-
teraturen inte besegrades av de hårt arbetande sedeivrande organisationerna
utan av ”den kommersiella exploatering som Nick Carter-kampanjen givit
upphov till”446, kan man säga att spridningen av de extrema våldsfilmerna i
Sverige decimerades av den flod av mainstreamfilmer som drog in sedan
videotekniken hade introducerats för den stora massan till följd av
videovåldsdebatten.447

Andra effekter av det moralpaniska tillstånd som rådde i början av 1980-
talet var mer långtgående, mindre direkt påtagliga och av större relevans för
föreliggande avhandling. Tidigare nämndes att det i debatten sällan skildes
mellan mediet och dess innehåll, men det gick ännu längre: Man skilde inte
ens mellan olika medier alla gånger, vilket i hög grad drabbade den svenska
barnfilmen på 1980-talet. Allt som hade med rörliga bildmedier i kombina-
tion med barn att göra färgades av den paniska diskurs som först uttrycktes i
Studio S. Därför blev barnfilmen under en lång tid efter videovåldsdebatten
vad Margareta Norlin har karakteriserat som ”en reträtt till femtiotals-
idyllen”, en tid då man inom filmindustrin ”blev försiktigare, tassade i filt-
tofflor och övergick alltmer till att satsa på säkra kort” för den yngsta pub-
liken.448 Diskursen om barn som hela, tänkande och kännande människor,
och om barndomen som en tid för utforskande och maktkamp förpassades
till det osannas sfär, vad Foucault karakteriserar som ”utanförskapets

                                                                                                                            
Stanley Cohen, Folk devils and Moral Panics (New York: Routledge, 1972), s. 9, citerad efter
Boëthius, s. 129.
443 Boëthius ersätter termen ”panik” med ”kampanj”, eftersom han menar att ”panik” är över-
drivet och missvisande i sammanhanget. Se Boëthius, s. 131.
444 Ibid., s. 132.
445 Videomarknaden var på gång i Sverige och hade sannolikt vuxit stort även Studio S föru-
tan, men just det explosionsartade i utvecklingen förklaras ofta som en följd av programmet.
Se vidare t. ex. Comerford, s. 73 och s. 79 samt Järtelius, s. 140.
446 Boëthius, s. 133.
447 Järtelius, 140f., Comerford, s. 79.
448 Margareta Norlin, ”Reträtt till femtiotalsidyllen”, s. 57 resp. 60.
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Bild 10. ALLA VI BARN I BULLERBYN © 1986 Svensk filmindustri Stillbildsfoto: Åke
Ottosson/Denise Grünstein

vildmark”, medan Bullerbydiskursen återvände som den sanna, dominerande
diskursen.449 Lasse Hallströms nyinspelning av Astrid Lindgrens Bullerby-
böcker i mitten av 1980-talet kan utifrån ett sådant perspektiv ses som ett i
högsta grad symptomatiskt inslag på den svenska biografrepertoaren.

Lindgrensyndromet: barnlitteraturens hämmande
effekter
Vid sidan av den uppenbara räddhågsenheten inför barnfilmen, den uttalade
viljan att skapa för den unga publiken särskilt lämplig film, kan man skönja
en annan faktor som har verkat hämmande på den svenska barnfilmens ut-
veckling; nämligen beroendet av de litterära förlagorna. En generell förkla-
ring till det ojämlika förhållandet mellan de två medierna är att den diskurs
som litteraturen utgör historiskt har haft en högre status än filmdiskursen och
därför har tillåtits dominera. Boken har med få undantag uppfattats som
”original”, filmen som en ”version”.

En mer barnfilmsspecifik förklaring kan spåras till Astrid Lindgrens unika
position i den svenska barnfilmens historia. Som framgått skapade trion
Astrid Lindgren, Olle Hellbom och Olle Nordemar i slutet av 1950-talet ett

                                
449 ”Det är alltid möjligt att man råkar säga det sanna i utanförskapets vildmark, men i det
sanna är man endast om man lyder ’diskurspolisens’ regler”, Foucault, Diskursens ordning, s.
25.



138

barnfilmens framgångsrecept i och med ALLA VI BARN I BULLERBYN och BARA

ROLIGT I BULLERBYN. Filmerna blev ekonomiska och publikmässiga succéer
och hyllades även närmast enhälligt av kritikerkåren. Därtill såldes de till
såväl svensk som utländsk tv. Framgångarna följdes fram till 1981 – då
Hellboms sista film, RASMUS PÅ LUFFEN, hade premiär – upp med närmare
tjugo långfilmer och tv-serier producerade av Nordemar med manus av
Lindgren och regi av Hellbom. Till dessa kan läggas några filmer, till exem-
pel Göran Graffmans DU ÄR INTE KLOK MADICKEN (1979) och MADICKEN PÅ

JUNIBACKEN (1980), i vilka Hellbom har tagit på sig producent- i stället för
regissörsrollen och Nordemar har ingått som produktionsledare. I de flesta
fall bygger dessa filmer på romaner av Lindgren och i några skrev förfat-
taren originalmanus som utgick från redan etablerade romankaraktärer,
såsom i fallen med PÅ RYMMEN MED PIPPI LÅNGSTRUMP (1970) och PIPPI PÅ DE

SJU HAVEN (1970).
Med få undantag förhåller sig dessa filmer på ett likartat sätt till sina lit-

terära förlagor. Adaptionen är i det närmaste bokstavstrogen; avvikelser i
form av tillägg eller längre strykningar, omkastning av kronologin eller geo-
grafisk förflyttning av händelserna sker ytterst sällan eller aldrig.
Skådespelarna tycks ha valts till stor del på grund av yttre överensstämmel-
ser med beskrivningar av de litterära gestalterna. I de fall då böckerna är
skrivna med ett direkt tilltal till läsaren förses filmen med en berättarröst; i
Emilserien rentav med Astrid Lindgrens egen. Filmerna har i många fall
karaktären av ”rörliga barnböcker”, därmed avseende ett medium i vilket det
visuella uttrycket är tydligt underordnat det verbala. Det enda framträdande
brottet mot denna logofili är de musikaliska inslagen i filmerna: sånger, med
musik av Georg Riedel och texter av Lindgren, som fungerar som pauser i
det narrativa flödet.450

Detta Lindgrenska framgångsrecept för barnfilmer har också använts av
andra regissörer än Olle Hellbom, vilket Lasse Hallströms nämnda ALLA VI

BARN I BULLERBYN (1986) och MERA OM OSS BARN I BULLERBYN (1987) samt
Johanna Halds LOTTA PÅ BRÅKMAKARGATAN (1992) och LOTTA FLYTTAR

HEMIFRÅN (1993) utgör exempel på. Dessa filmer har samma logocentriska
förhållande till den litterära källan som Hellboms. Vidare har det i hög grad
påverkat även barnfilmer som inte utgår från böcker skrivna av Lindgren,451

och därmed har den svenska barnfilmen blivit närmast liktydig med en
diskurs som i många avseenden egentligen ligger närmare ett litterärt berät-
tande än ett filmiskt och enligt vilken barn och barndom framställs i ett för-
skönande skimmer.

                                
450 Man kan naturligtvis finna fler funktioner hos sångerna. De har till exempel i många fall
haft en kommersiell funktion när de sålts som spin-off-produkter på lp- och cd-skivor.
451 Senast vid Guldbaggegalan 2007 vittnade regissören Catti Edfeldt, flerfaldigt belönad för
sin FÖRORTSUNGAR, om sitt beroende av Olle Hellbom som ”mentor”.
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Avvikelser från den här normen visar dock att det form- och innehålls-
mässigt finns andra vägar för barnfilmen – andra uttryck och andra berättel-
ser – än den ”rörliga barnbokens”. Som framgått utgör BARNEN FRÅN

FROSTMOFJÄLLET och ELVIS! ELVIS! två sådana exempel på barnfilmer med
distans till det litterära stoffet och ett tydligt filmanpassat berättande. Ett par
senare exempel på den här typen av filmberättande är GLASBLÅSARNS BARN

(Anders Grönros, 1998) som är en adaption av Maria Gripes bok med
samma namn från 1964 och Klaus Härös ELINA – SOM OM JAG INTE FANNS

(2003) som utgår från Kerstin Johansson i Backes Som om jag inte fanns
från 1978.452 Båda dessa förhåller sig fritt till det litterära materialet; stryker,
lägger till och formar om för att passa ett rörligt visuellt berättande. Icke-
realistiska inslag, såsom hyperboler, fantasier, drömmar och övernaturliga
inslag förekommer frekvent och infogas sömlöst. Som så ofta i film för
vuxna kan tid och rum överskridas på det självklara sätt som är ett av film-
mediets signum men ytterst sällan har använts inom barnfilmen.453

Maria Gripe har själv vittnat om den stora distans hon tillsammans med
olika regissörer har upprätthållit till sina litterära verk. Det gällde som
nämnts samarbetet med Kay Pollak om Elvis-berättelserna. Det gällde också
i högsta grad samarbetet med Kjell Grede om Hugo och Josefin-
berättelserna. Eftersom de aldrig hittade en lämplig skådespelare till rollen
som flickan Miriam, till exempel, ströks den karaktären ur manus. Scenen
när Josefin döper sig själv i Änglabäcken adderades till följd av en impuls på
inspelningsplatsen av Grede. Och slutet i filmen, en scen då den mystiske
trädgårdsmästaren Gudmarsson berättar om familjen Bombassat och om
konsten att ta avsked, blev helt annorlunda än i boken. Alla dessa avvikelser
var del av ett medvetet förhållningssätt:

Det var också meningen att filmen skulle vara en självständig skapelse, ingen
av oss kände något tvång att till varje pris följa de litterära förlagorna. Tvärt-
om ingick det i förutsättningarna att så mycket som möjligt spränga bokpär-
marna och släppa lös Hugo och Josefin men försöka bibehålla karaktärerna
och atmosfären i böckerna. Särskilt är det mycket därför filmen kunnat bli en
så stark konstnärlig enhet. (Svensk filmografi 6, s. 358)

I GLASBLÅSARNS BARN, vars manus är skrivet av Anders Grönros, har en kärvt
ordkarg och symbolmättad text som tycks inspirerad av den isländska sagan
omvandlats till en visuellt dramatisk dröm om godhet, ondska, maktbegär
och kärlek. De två barnen Klas och Klara lever i en materiellt fattig men
kärleksfull tillvaro tillsammans med sina föräldrar i ett underskönt
småländskt landskap, inte så lite minnande om Lindgren-Hellboms Buller-
byvärld – ända tills de blir varse också de mörka sidorna av livet. De rövas

                                
452 Maria Gripe, Glasblåsarns barn (Stockholm: Bonnier, 1964) resp. Kerstin Johansson i
Backe, Som om jag inte fanns (Stockholm: Almqvist & Wiksell, 1978).
453 Se vidare Elisabet Edlund ”Textens frihet och filmens begränsande realism”, s. 14.
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Bild 11. GLASBLÅSARNS BARN © Anders Birkeland Stillbildsfoto: Anders Birkeland

bort till Önskestad för att tillfredsställa Härskarens och Härskarinnans
fåfänga och där, i det stora kalla slottet, får de allt de önskar sig som kan
köpas för pengar men inte en tillstymmelse till kärlek eller respekt. Kon-
trasterna mellan de två världarna, eller de två sidorna av livet, gestaltas ef-
fektfullt med ljus- och färgsättning. Hemma hos föräldrarna är ljuset och
färgerna milda, mättade och rika i jordlika nyanser av grönt, brunt och
orange. I Önskestad går allt i en blå-grå-svart skala, med starka kontraster
och skuggeffekter som påminner om 1920-talets expressionistiska skräck-
film. Visuellt slående och symboliskt laddade bilder av spindelvävsforma-
tioner förstärker associationerna ytterligare. Genomgående i GLASBLÅSARNS

BARN används också förutom den visuella kontrastverkan en rad andra
formmässiga grepp som är sällsynta inom barnfilmen. Klippen, till exempel,
sker ibland som bildövertoningar enligt ett grafiskt associativt mönster,
såsom när en närbild av en detalj i spåkvinnan Flaxas väv i form av två
svarta spiraler övertonas i närbilden av ett par runda svarta glasögon till-
hörande den onda Nana. Ett annat genomgående grepp är djupet i gestalt-
ningen av filmrummet, där rummet delas in i flera skikt så att det främre och
det bortre växelvis befinner sig i fokus. Också ljudanvändningen är genom
sin komplexitet ganska unik för en svensk barnfilm; här samsas en emellanåt
svårbegriplig dialog med mycket genomarbetade, ofta ganska skrämmande,
ljudeffekter av genomträngande skrik och glas som krossas, samt musik för
olika miljöer, karaktärer och känslostämningar.

Man kan se alla dessa grepp som filmens motsvarigheter till den litterära
förlagans berättarteknik. De starka visuella och audiella effekterna, särskilt
kontrastverkan och symboliken, blir då en tolkning av Maria Gripes
korthugget poetiska språk, som kan låta såhär i beskrivningen av stället där
Flaxa bor:
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Ändå var det en hemsk plats sades det. Kullen hade en gång varit rackar-
backe. Brottslingar fördes hit för att straffas. Och det påstods att lika många
brottslingar hade mött sitt öde på rackarbacken som trädet bar äpplen. Varje
höst stod det fullt av lysande röda frukter, men aldrig hade någon lyckats
räkna dem.

Äpplena smakade underbart gott, och det var mycket, mycket längesedan
kullen var rackarbacke. (Glasblåsarns barn, s. 13.)

Varje enskild filmbild blir lika rikt laddad av betydelse som varje mening i
Gripes roman. Kontrasterna används i filmen också för att gestalta de olika
berättarperspektiven som i boken växlar mellan de olika personerna, såväl
barnen och deras föräldrar  som Härskaren, Härskarinnan och Flaxa. I filmen
används Flaxas röst ibland som en berättare men många gånger skildras ett
skeende ur barnens perspektiv, och vid några tillfällen ur Härskarinnans.
Detta markeras då både visuellt genom till exempel nivån på kameravink-
larna och audiellt genom återkommande temata för de olika karaktärerna. De
skiktade bilderna med växlande fokus kan tolkas som en gestaltning av
mångtydigheten och komplexiteten, som återfinns såväl i Gripes litterära
förlaga som i livet – men ytterst sällan i filmer för en ung publik.

Samma mångtydighet återfinns dock i Klaus Härös ELINA – SOM OM JAG

INTE FANNS. Filmen utspelar sig i den finsktalande norra delen av Sverige på
1950-talet och handlar om Elina, en flicka i tioårsåldern. Hennes högt äls-
kade far har nyligen dött och modern sliter hårt för att försörja sina tre barn.
I filmens början har Elina nyligen återhämtat sig från en lång tids sjukdom i
tuberkulos och får börja skolan igen. Redan första dagen hamnar hon i kon-
flikt med den stränga lärarinnan, som behandlar de finsktalande eleverna
med nedlåtenhet, och för var dag djupnar denna konflikt, samtidigt som
Elina blir alltmer isolerad från sina medmänniskor. Den enda hon kan tala
med är pappan vars ande, tänker hon, finns ute på den farliga myren.

Den yttre berättelsen om Elina har genomgått åtskilliga förändringar i
överföringen till filmmediet, men intressantast är de visuella lösningarna
med vilka Kerstin Johansson i Backes ömsom sakliga, ömsom fantasifulla,
språk har gestaltats. I än högre grad än GLASBLÅSARNS BARN används till
exempel i ELINA – SOM OM JAG INTE FANNS djupfokus. Ofta är bilden skiktad så
att två parallella skeenden pågår samtidigt; i ett exempel leker barn på skol-
gården i förgrunden medan Elina sitter stilla ensam i bakgrunden. Den frans-
ke filmkritikern och –teoretikern André Bazin skrev apropå djupfokus att det
bara finns en enda ”riktig” barnfilm, nämligen Albert Lamorrisses DEN RÖDA

BALLONGEN/LE BALLON ROUGE (1956), och att det är just filmens konsekventa
användning av djupfokus som gör den unik.454 Djupfokus i kombination med
långsam klippning skapar, enligt Bazin, ett barntilltal i högre grad än en film
vars grund är snabba klipp. Den unga publiken hinner uppfatta hela skeendet

                                
454 André Bazin, ”The Virtues and Limitations of Moontage”, What is Cinema? Volume I
(Berkeley/Los Angeles/London: 1967), s. 41-52.
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Bild 12. ELINA – SOM OM JAG INTE FANNS © Filmlance International Stillbildsfoto: Bengt
Wanselius

och kan lättare orientera sig i den komplexa filmbilden. Just på detta sätt är
ELINA – SOM OM JAG INTE FANNS uppbyggd. Bilderna är ofta innehållsrika och
flertydiga och tagningarna långa, så att man hinner se såväl detaljer som
helhet och ges möjlighet att själv tolka berättelsen.

Vidare används i filmen en mängd visuella symboler som dels bidrar till
mångtydigheten, dels distanserar filmen från den litterära förlagan. Detta
sker genom att mycket av det som i de allra flesta barnfilmer skulle ha för-
medlats antingen via en berättarröst eller i dialogform i stället gestaltas
visuellt. Elinas ökande isolering, till exempel, skildras genom att hennes
figur skjuts allt närmare bildramen ju längre filmen lider, så att hon bokstav-
ligen förflyttas från centrum till periferin i den sociala gemenskapen och
snart ”inte finns”. Vidare förändras ljussättningen i filmen från att vara varm
och mjuk i den inledande sensommaren och Elinas glädje över sitt till-
frisknande, till att bli kallare och hårdare ju närmare vintern kryper och ju
större Elinas olycka växer sig. Den visuella symboliken får också gestalta
filmens olika karaktärer, så att Elinas gammalmodiga familj är klädda i
enkla, mörka kläder medan den nytänkande lärarinnan bär en klarröd dress
av modernt snitt. På detta sätt undviks också den stereotypisering av karak-
tärerna som är så vanlig inom barnfilmen, som ofta för förenklingens skull
förses med en uppskruvad dialog framförd med yvighet. I ELINA – SOM OM

JAG INTE FANNS ligger förtydligandet till stor del på det visuella planet, varför
filmen upplevs som lågmäld. En debattör har rentav karakteriserat den som
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”Tarkovskij för barn”.455 Och sett till filmens symbolanvändning, naturscene-
rier och den suggestiva upplösningen av dröm och verklighet är liknelsen
träffande.

Filmatiseringarna av Glasblåsarns barn och Som om jag inte fanns visar
således på andra möjligheter för den svenska barnfilmen än den starkt
dominerande diskursen vars respektfullhet inför den litterära förlagan kan
sägas ha haft en hämmande effekt på utvecklingen. Via filmer som
GLASBLÅSARNS BARN och ELINA – SOM OM JAG INTE FANNS skymtar vi några av
de inslag som den svenska barnfilmshistorien lider brist på: Självständiga
filmkonstverk, som distanserat sig från sina litterära förlagor. Visualiserade
drömmar, där önskan att gestalta ett mentalt tillstånd tillåts regera över
strävan efter begriplighet. Gränsöverskridning, som rubbar de konventionella
barriärerna dels mellan dröm och verklighet, dels mellan barn- och vuxen-
film. Också om man ser till barndomsdiskurserna skiljer sig dessa filmer
delvis ur mängden, genom att barndomen sällan är ett entydigt positivt till-
stånd; såväl glasblåsarbarnen som Elina blir utsatta för olika former av
psykisk och/eller fysisk misshandel.

Vad den svenska barnfilmen inte har varit
Om vi i linje med Foucaults diskursanalytiska metod ska undersöka vad den
svenska barnfilmen alls inte har visat tvingas vi dock se bortom även
barnfilmens undantag, in i vuxenfilmens territorium. Här finner vi till exem-
pel de döda barnen; de högt älskade som plötsligt förolyckas såsom pojken
Melker i Kristian Petris SOMMAREN (1995) och de som går igen såsom de två
flickorna i biskopsgården i Ingmar Bergmans FANNY OCH ALEXANDER (1983).
Vidare återfinns här de sexuellt aktiva barnen, såsom onanerande Reine i
Kay Pollaks BARNENS Ö  (1980). De onda barnen måste vi dock söka interna-
tionellt och då finna bland andra de av djävulen besatta såsom lille Damien i
Richard Donners THE OMEN (1976), de genom bristande vuxentillsyn för-
störda såsom Benny i Michael Hanekes BENNYS VIDEO/BENNY´S VIDEO (1992)
och de oförklarat odrägliga såsom Junior i Dennis Dugans SATUN-

GEN/PROBLEM CHILD (1990). Döda, sexuellt aktiva och onda, eller ens elaka,
barn förekommer inte i svensk barnfilm. Enstaka döda, såsom Johan i ELVIS!
ELVIS!, kan nämnas, men inte visas i bild eller inneha en framträdande roll i
filmens handling. Sexuella aktiviteter förekommer överhuvudtaget inte. Lite
perifera karaktärer kan göra elaka saker, som att mobba eller stjäla såsom
Mia i Madickenfilmerna, men före filmens slut har de upphört med sådant.
Döden, sexualiteten och barns ondska är således tre icke-existerande
diskurser inom barnfilmen. Det finns med största sannolikhet fler, men dessa

                                
455 Mikael Timm, paneldebatt ”Världens bästa barnfilm?”, seminarium i serien Arena i Sven-
ska filminstitutets regi, Filmhuset, Stockholm, 2003-11-07.
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är de som tydligast lyser med sin frånvaro i den svenska barnfilmshistorien.
Hur kommer sig detta?

Enligt Foucault kontrolleras som nämnts diskursproduktionen i ett sam-
hälle genom bland annat vad han kallar utestängningsprocedurer av tre olika
slag: 1. Förbudet, 2. Motsättningen mellan förnuft och vansinne och
3. Motsättningen mellan det sanna och det falska. Av dessa är förbudet den
tydligaste utestängningsproceduren; den som uttryckligen reglerar vad som
får sägas/visas eller ej – och filmcensuren den form av förbud som är mest
relevant för föreliggande studie. Genom censurens åldersgränser för
biobesök förbjuds till exempel barn under 15 år att ta del av realistiska och
explicita skildringar av sex och våld. Men förbudet är endast den synliga
delen av den diskursreglering som pågår i ett samhälle, och filmcensuren
endast den lagstadgade formen av utestängningsprocedurer som drabbar
barnfilmen. Det är inte i första hand filmcensuren som har format barndoms-
diskurserna; som har hindrat skildringar av död, sexualitet och elaka barn
från att förekomma i barnfilmen. Snarare är det olika former av vuxnas
osynliga maktutövning, ofta rymmande inslag av de två andra utestängnings-
procedurerna, gentemot barn som är den bakomliggande orsaken till frånva-
ron av vissa barndomsdiskurser.

Censuren utgör, för att tala med Foucault, förutsättningen för att vi ska
acceptera det stora maskineri av maktutövning som vi inte ser med blotta
ögat men alla är del av och uppbär. En del av detta maskineri är relationerna
mellan barn och vuxna; en generationernas rollfördelning som ständigt re-
videras, omvandlas, omförhandlas – men där de vuxna, såsom präglande den
dominerande diskursen, nästan alltid har övertaget. Och en plattform för
denna pågående rollfördelning och maktutövning är barnfilmen, som således
har den dubbla funktionen som både produkten av och förmedlare av
diskurser som reglerar barns och vuxnas roller. Genom att undvika skildring-
ar av barns delaktighet i död, sexualitet och elakhet utestängs barnen från
dessa praktiker; barn dör inte, barn är inte sexuella, barn kan vara elaka men
genom uppfostran rättas till, det vill säga bli snälla. Förvisso är inget av
dessa påståenden sant, vilket också barn – medvetet eller inte – har känne-
dom om. Den diskursreglering som barnfilmen utsätts för liknar därför när-
mast en besvärjelse mot i vuxna ögon icke önskvärda aktiviteter hos barn.
Det är också tre i hög grad effektiva maktmedel som förnekas barn i
barnfilmerna; maktmedel som vuxna måhända vill behålla monopolet på.
När barn faktiskt förknippas med död, sexualitet och elaka handlingar
ifrågasätts generationsindelningen som den dominerande vuxna diskursen
ständigt arbetar för att hålla intakt – och det börjar talas om en generations-
kris.

När barn kommer alltför nära inpå vuxendomens revir genom att göra an-
språk på – till exempel – döden, sexualiteten och elakheten höjs de varnande
rösterna om ”barndomens död”. Detta skedde när filmen introducerades i
Sverige; minns Marie Louise Gagners förfärade ord: ”[V]i stänga dörren till
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den vackra, förtrollade världen för [barnen] och kasta dem in i de storas
värld, med dess synd, brott, laster, eggande oro, sorg och spänning.” 456 Det
skedde igen när videomediet lanserades i Sverige och en hel generation
påstods vara i riskzonen för undergång. Och det sker, enligt den brittiske
barndoms- och medieforskaren David Buckingham, i dag då man i Storbri-
tannien tillskriver det ökade våldet bland barn deras okontrollerbara tillgång
till film, tv, datorspel och internet: ”[I]n recent years, debates about child-
hood have become invested with a growing sense of anxiety and panic. Tra-
ditional certainties about the meaning and status of childhood have been
steadily eroded and undermined. We no longer seem to know where child-
hood can be found.”457

Frågan är vilken barndom det är som håller på att dö eller försvinna.
Knappast den biologiska fasen i varje människas tidiga skede av livet.
Knappast heller barndomen som ett enligt modern barndomsforskning ab-
strakt begrepp, ett ”ställe där maktrelationer trängs”. Snarare är det, vilket
även Buckingham berör, en specifik idé om barndomen som i allt högre grad
håller på att ifrågasättas av verkligheten; nämligen idén om barndomen som
en sfär helt skild från vuxendomen – den som så tydligt manifesteras i vad
jag kallar Bullerbydiskursen. Buckingham menar att barndomen ända sedan
industrialiseringen framför allt har definierats utifrån sin exklusion från
vuxendomen och att barn ännu i dag definieras utifrån vad de inte är och inte
kan i relation till vuxna. När så, som i dag, barn uppträder ”brådmoget”, det
vill säga agerar på ett utifrån denna definition vuxet sätt, i förhållande till
exempel sex och våld, hotas gränserna mellan generationerna och därmed
den vuxna makten: ”Manifestations of ’precocious’ behaviour threaten the
separation between adults and children, and hence represent a challenge to
adult power.”458

De högljudda varningarna för barndomens död är således enligt detta syn-
sätt den vuxna diskursens panikreaktion inför hotet mot dess makt. Bucking-
ham urskiljer i dagens samhälle två vanligt förekommande botemedel mot
barndomens påstådda död: ökad bestraffning av barnen (hårdare disciplin i
skolan, strängare uppfostran i hemmet etcetera) och ökat beskydd av barnen
(strängare censur, barnlås på tv-kanaler och internet etcetera).459 Det
förstnämnda utgår ifrån idén att människan föds ond och endast genom tuk-
tan kan göras god.460 Det andra botemedlet utgår tvärtom ifrån att barnen är
offer; passiva, värnlösa mottagare i behov av vuxnas beskydd, som till varje
pris bör motas tillbaka till det tillstånd av oskuld, den Bullerbytillvaro, där

                                
456 Gagner, s. 15.
457 Buckingham, s. 3.
458 Ibid., s. 13ff, citat s. 14.
459 Ibid., s. 5.
460 Barndomsdiskursen om ”det onda barnet” har inte diskuterats närmare i föreliggande
avhandling av anledningen att den, som framgått, inte förekommer inom barnfilmen. Det vore
dock intressant att studera den relativt frekventa skildringen av onda barn i vuxenfilmer.
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de hör hemma. Man kan också se dessa åtgärder mot barndomens intrusion i
vuxendomen som två olika former av straff enligt Foucaultsk modell, där det
förstnämnda är en fysisk, publik, form av disciplinering medan det andra är
en mental, övervakningsbaserad disciplinering.461 Men som gemensam ut-
gångspunkt har de definitionen enligt vilken barndomen står i ett motsats-
förhållande till vuxendomen; är och måste förbli separerad från denna.

I dessa diskussioner kring barn som agerar brådmoget eller fråntas sin
barndom kan man också se hur Foucaults två utestängningsprocedurer;
motsättningen mellan förnuft och vansinne respektive mellan sant och falskt,
aktiveras när den första, förbudet, inte räcker till. Jag har redan tidigare
diskuterat hur barn och dårar genom tiderna har behandlats frapperande
likartat och överensstämmelserna går igen också i detta sammanhang. När
vuxna ägnar sig åt sådant som sex och våld är det – inom vissa givna gränser
– förnuftigt, medan allt barns samröre med desamma omedelbart klassas som
oönskat, avvikande, vansinnigt. Vuxenfilmer med sexuellt eller våldsamt
innehåll kan värderas högt för sin autenticitet, medan barnfilmer med ett
våldsamt innehåll tvärtom ofta avfärdas som overkliga.

Och häri finns en förklaring till varför den svenska barnfilmen inte har vi-
sat några döda, sexuellt aktiva eller elaka barn: Dessa hör inte vår idé om
barndomen till. Och till följd härav så är en film rymmande dessa per defini-
tion inte en barnfilm; ett tätt cirkelresonemang gediget byggt av de av makt
genomsyrade relationerna mellan vuxna och barn.

FÖRORTSUNGAR: tendenser inom samtida barnfilm
Också i Sverige existerar i dag en debatt kring barndomens försvinnande,
även om den vare sig är så livaktig eller så upphettad som, enligt Bucking-
ham, den brittiska. Tydligare är i så fall den ambivalens inför barndomen
som Buckingham också nämner; att barn ses å ena sidan som offer, å andra
sidan som hot. Barn som offer för vuxnas misslyckande eller maktmissbruk
är en vanlig diskurs i det svenska samhället i dag. Artistgalor till stöd för
världens fattiga barn sänds i tv, intresseorganisationer som Bris och Barn-
ombudsmannen hörs ofta i debatter, barns utsatthet i vårdnadstvister och
andra juridiska processer problematiseras, sexuella övergrepp mot barn får
stort utrymme i medierna och kritiska röster höjs mot sexifieringen av flick-
modet och andra aspekter av kommersialiseringen av barndomen. Men
nästan lika ofta diskuteras barns alltför stora mått av frihet, till exempel
bristen på disciplin i skolan, det utbredda våldet bland unga, barns ökade
alkoholkonsumtion samt behovet av hårdare uppfostringsmetoder och större
vuxenkontroll.

                                
461 Foucault, Övervakning och straff (Lund: Arkiv, 1987), t. ex. s. 256.
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Vilka – om några, vill säga – av dessa diskurser kommer till uttryck i
dagens svenska barnfilm? Jag inledde denna studie med några referenser till
Ylva Johanssons och Catti Edfeldts FÖRORTSUNGAR och ämnar avsluta den på
ett liknande sätt. Jag har inte ambitionen att genomföra en djuplodande ana-
lys av filmen, utan att visa på några aktuella tendenser; dels på barndoms-
diskurser inom den samtida svenska barnfilmen, dels på barnfilmens roll i
samhället i dag.

FÖRORTSUNGAR är en moderniserad version av RÄNNSTENSUNGAR, som
regisserades av Ragnar Frisk 1944 och Torgny Anderberg 1974. Grundte-
matiken, som kan sammanfattas som en mycket utsatt flickas längtan efter
ett hem, är densamma, men förflyttningen av berättelsen till dagens Sverige
har också påkallat stora förändringar. Förortsungen Amina är ett flykting-
barn från ett icke namngivet afrikanskt land, där hela hennes familj utom
morfar har omkommit i krig. I filmens början inhyses hon och morfadern i
en loftgångslägenhet tillhörande Johan, en man i trettioårsåldern som lever
en dag i sänder och mest för sin musik. De har fått avslag på sin ansökan om
uppehållstillstånd upprepade gånger och det gäller nu att hålla sig gömda
tills läget förbättras. Det gör det inte; i stället dör morfadern och Amina blir
alldeles ensam, ett av de flyktingbarn som inga fosterfamiljer vill ta sig an
utan som brukar hamna på flyktingförläggning. Efter en period av depression
börjar dock Amina agera för att skapa sig ett drägligt liv. Med hjälp av bar-
nen i bostadsområdet, i synnerhet av grannflickan Mirre, och av en hjälpsam
ung kvinna på Socialtjänsten försöker hon få Johan till fosterpappa. Efter en
rad bakslag och förvecklingar, bland andra en sidohandling kring ett par
kriminella typer som barnen sätter fast, får till slut Johan vårdnaden om
Amina och hon därmed det hem hon har längtat så efter.

Genom att Amina genomgår en tydlig utveckling från att vara passiv,
utlämnad till omvärldens nyckfulla välvilja, till att själv ta kontrollen över
sitt liv och styra det dit hon vill, rymmer filmen två dominerande barndoms-
diskurser som i viss mån överensstämmer med den ambivalens inför
barndomen som Buckingham hävdar utmärker dagens västerländska sam-
hälle. Hon är inledningsvis ett offer för vuxenvärldens maktmissbruk och
intar sedermera rollen som den verkligt kompetenta; i vissa avseenden mer
kompetent än de vuxna. En viktig skillnad gentemot Buckinghams resone-
mang är att barnets kompetens i FÖRORTSUNGAR inte skildras som något hot-
fullt utan tvärtom uteslutande positivt. Barndomsdiskursen om barnet som ett
offer gestaltas först och främst på handlingsplanet och genom skådespeleriet;
de vuxna pratar om Amina som ett barn som ”ingen vill ha”, som det är svårt
att hitta fosterhem till, som ett potentiellt offer för ”piller och pedofiler”, och
hon framstår genom minspel och kroppshållning som en ung människa som
redan är trött, sviken och på väg att förlora livslusten. Efter morfaderns
plötsliga död ligger hon stum och orörlig på sin säng, vill varken äta eller
prata, som om den sista anledningen till att leva nu har tagits ifrån henne.
Bilderna av den stillaliggande flickan för tankarna till den diskussion om de
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apatiska flyktingbarnen i Sverige som sedan några år tillbaka med jämna
mellanrum aktualiseras i medierna. Den hopplösa offerpositionen gestaltas
också genom musiken, eller snarare genom frånvaron därav. Det är först när
Amina börjar återfå livslusten och ta initiativet till sin utveckling som musi-
kalinslag infogas i filmen så att den får karaktären av en genremusikal. Innan
dess, så länge Amina är ett offer, är det tystnaden som dominerar. Musiken
är således i hög grad förknippad med energi, aktivitet och subjektsposition.

När grannflickan Mirre genom envist pockande till slut får Amina ur
sängen börjar förvandlingen av Amina och den stegvisa växlingen av
barndomsdiskurser – från offer till kompetent. I sällskap med sin nya vän går
hon till socialkontoret och begär information om fosterfamiljer. Hon skaffar
sig en plats i det jämnåriga kompisgäng som regerar på gården. Hon skriver
sin egen raplåt som förmedlar hennes självbild; ”Jag är Amina, den fina […]
lika glad som kexchoklad!”. Hon inleder en framgångsrik kampanj gentemot
Johan för att få honom att vilja bli hennes fosterpappa. Åtskilliga gånger är
barnen mer kompetenta – smartare, klokare, kunnigare – än de vuxna.
Amina lär till exempel Johan hur man är som förälder (”Du frågar bara om
jag borstat tänderna.”), Mirre sätter en plan i verket för att få ut Amina från
flyktingförläggningen där hon hamnat och kompisgänget lurar och sätter fast
skurkar.

Just skurkjakten är mycket snarlik de humoristiska tjuvjakter som före-
kommer i de båda Rännstensungefilmerna. Och i en jämförelse mellan dessa
två och FÖRORTSUNGAR är det överhuvud inte tematiken utan barndoms-
diskurserna som har genomgått störst förändringar i moderniseringsproces-
sen. På handlingsplanet skildrar samtliga versioner ett barnkollektiv som
befinner sig i samhällets bottenskikt men tack vare sin vänskap och soli-
daritet har en relativt lycklig tillvaro fylld av upptåg. I gruppens centrum
finns den föräldralösa flickan Ninni/Amina som i de tidigare versionerna är
rullstolsburen och i den senare ett flyktingbarn; två former av socialt stigma
som för med sig utanförskap. Hon bor tillfälligt hos den snälle Johan, en
missförstådd konstnär/musiker som småningom får upprättelse i form av
framgång hos konstkritiker/skivbolag och även vårdnaden om Ninni/Amina.
Flickan blir till slut en fullvärdig medlem i den sociala gemenskapen; i
R Ä N N S T E N S U N G A R  (1944 och 1974) genom att hon lär sig gå och i
FÖRORTSUNGAR genom att hon får uppehållstillstånd och ett permanent foster-
hem. Men Ninnis och Aminas attityd till sin rollförändring och sitt delta-
gande i den processen, skiljer sig åt stort.

Ninni framställs konsekvent, i båda versionerna, som ett änglalikt, passivt
offer för livets grymhet. Hon drömmer om ett annat liv där hon kan röra sig
fritt som de andra barnen och sjunger att ”I min lilla lilla värld av blommor
finns det plats för alla och envar / Där på gröna ängar barnen leka / Och
bland blommor dansar jag” – men hon nöjer sig med att suckande drömma.
Det är hennes kamrater som tack vare sin påhittighet rentvår Johan från fal-
ska anklagelser och därmed möjliggör hans fosterfaderskap. Det är Johan, i
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Bild 13. RÄNNSTENSUNGAR (1944) © TV4

Bild 14. RÄNNSTENSUNGAR (1974) (Uppgifter om bildrättigheter saknas.)
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sin tur, som betalar en operation och därmed räddar Ninni från den passiva
åskådarpositionen hon förpassats till i sin rullstol. Själv ler hon vackert,
fäller några lyckotårar och säger tack. Amina, däremot, bidrar, som jag har
diskuterat, själv i hög grad till sitt livs utveckling från passivt offer till en
aktiv och fullvärdig medlem i den sociala gemenskapen. I FÖRORTSUNGAR

finns en ommixad rapversion av ”I min lilla lilla värld av blommor” som
Amina rappar tillsammans med Mirre och som har en helt ny innebörd: ”I
min lilla lilla värld är det ingen som bestämmer över mej och mina vänner
som känner som jag känner / Och inte några vuxna som alltid säger till
’plocka fram, torka undan, upp och hoppa, sitta still”.

När FÖRORTSUNGAR slutar har också Amina, som jag nämnde i avhand-
lingens inledning, förvandlats till ett representativt barnfilmsbarn i början av
2000-talet. Detta barnfilmsbarn är i sin tur ett slags vår tids motsvarighet till
Ante i BARNEN FRÅN FROSTMOFJÄLLET, som jag tidigare karakteriserade som
ett folkhemstankens idealbarn och som i en recension beskrevs som en ”sund
hjälte” i jämförelse med de amerikanska actionhjältar som dominerade mati-
nérepertoaren. De egenskaper som gjorde Ante till ett slags idealisk svensk i
vardande år 1945 var hans hemmahörighet i en socialt svag samhällsgrupp,
hans rationalitet, hans strävsamhet och hans manliga könstillhörighet. På
motsvarande sätt utgör Amina och de flesta av hennes samtida barnfilm-
skamrater ett slags 2000-talets idealbarn genom sin kombination av egen-
skaper. Några delar Amina med Ante, 462 andra är nytillkomna.

Hon är till exempel både söt och tuff. Barn i svensk barnfilm har genom
alla år, bortsett möjligen från en period under 1970-talet, följt normen för ett
mycket tilltalande utseende och anledningen därtill har jag diskuterat i
kapitlet om Bullerbyfilmerna och diskursen om det oskuldsfulla barnet.
Detta gäller i hög grad även i 2000-talets barnfilm, men med en tydlig
förskjutning; barnen ska förutom att vara söta också vara tuffa. Tack vare
klädstil, frisyrer och kroppsspråk ser de bra ut på ett coolt, snarare än ett
änglalikt, sätt. Utseendet hänger samman med diskursen om det kompetenta
barnet, som är handlingskraftigt och tar för sig, som vägrar behandlas som
en gullig, passiv, docka. Men kan också, anser jag, kopplas till närmandet
mellan spelfilmen och reklamfilmen som har skett under det senaste decen-
niet. Reklamfilmerna tar i dag ofta formen av korta spelfilmer, med handling
och återkommande fiktiva gestalter. Spelfilmerna är i sin tur i allt högre grad
delfinansierade av kommersiella företag genom till exempel produktplacer-
ing. Även om detta inte är fallet med FÖRORTSUNGAR så kan man i filmens
form och uttryck utläsa tydliga influenser från reklamfilmen, såsom i

                                
462 Liksom Ante tillhör ju Amina en socialt mycket utsatt grupp i samhället; de ensamma
flyktingbarnen i dagens Sverige är ju ett slags motsvarighet till förra sekelskiftets fattiga,
föräldralösa barn i glesbygden. På bara två år har det gjorts tre barn- eller familjefilmer om
dessa barn; förutom FÖRORTSUNGAR även ZOZO (Josef Fares, 2005) och HOPPET (Petter Næss,
2007), medan de tidigare har varit en osynlig grupp på vita duken.
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bilderna på det unga förortsgänget som filmade snett underifrån i slow mo-
tion rör sig framåt i bredd till rytmen från en raplåt, utstrålande kraft, vitalitet
och attityd. Kläderna, frisyrerna och ansiktsuttrycken är som hämtade ur
någon av de stora klädkedjornas senaste kataloger. En annan, näraliggande,
association är den till musikvideon; också det ett uttryck som har närmat sig
spelfilmen och som spelfilmen i sin tur har influerats av på senare år.

Också Aminas personlighet kan kopplas till den här ”mode-diskursen” om
barn – eller, enligt en mer välvillig tolkning, till diskursen om barn som hela
tänkande och kännande människor; hon är temperamentsfull. Hennes
grundläggande känsla är glädje, hon har en positiv och nyfiken inställning
till det mesta och ifrågasätter inte Johans livsstil eller Mirres stöddighet. Hon
är ju, enligt sin egen karakteristik, ”den glada och den fina”. Men hon är
ändå, till skillnad från Frostmo- och Bullerbybarnen, långt mer komplex än
så. Hon kan, som nämnts, vara djupt bedrövad, såsom efter morfaderns död.
Hon kan därtill bli arg så att porslinet flyger, till exempel när hon tycker att
Johan beter sig oansvarigt. Men både dessa negativa känslotillstånd är kort-
variga och Amina påminner i temperamentet långt mer om de rivigare av
Astrid Lindgrens flickor, såsom Madicken och Ronja Rövardotter, än om till
exempel Elvis Karlsson, vars känsloliv är betydligt mer komplext
svårhanterligt för den omgivande vuxenvärlden.

Den tredje egenskap som utmärker Amina, liksom faktiskt alla barnen i
FÖRORTSUNGAR, är hennes entydiga godhet. Trots de traumatiska erfarenheter
hon bär med sig från sitt hemland och de svåra förhållanden hon tvingas leva
under i Sverige gör hon aldrig något elakt eller klandervärt. Hon är snäll,
hjälpsam, generös, ärlig, fördomsfri och lojal. Den inledningsvis nämnda
diskussionen som förs i dagens medier om barns disciplinbrist, vålds-
benägenhet, kriminalitet och alkoholkonsumtion skymtas således inte, trots
att Amina, liksom många av filmens barn, hör till så kallade högriskgrupper;
fattiga och med frånvarande föräldrar. Jag har redan diskuterat elaka barn i
svensk barnfilm som en frånvaro så total att de kan sägas utgöra ett tabu –
och det är en tradition som alltså i hög grad är livaktig i dagens film. En
annan förklaring till Aminas och hennes vänners godhet är den till synes
medvetna viljan att i FÖRORTSUNGAR förmedla en positiv bild av den svenska
förorten och dess invånare. De av många debattörer föraktade Miljonprog-
rammen framställs tvärtemot mångas fördomar som en vänlig plats, där ba-
rnen leker med varandra över köns- och etniska gränser och där man kan
handla på kredit i matbutiken.

Det idealbarn som framträder vid en analys av filmen är således ett
snyggt, coolt och snällt barn, som kan visa känslor och uppträda kaxigt men i
grunden är godmodigt och godhjärtat. Det är därtill ett barn vars närvaro och
handlingar har makt och inflytande (i uteslutande positiv bemärkelse) på sin
omgivning – i synnerhet på vuxenvärlden. Flertalet vuxna som förekommer i
filmen lär sig något av barnen, vilket för dem i ”rätt” riktning. Det är en form
av generationsupplösning motsvarande den som Buckingham diskuterar,
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med den stora skillnaden att barnens ”brådmogenhet” här har positiva
förtecken. Här ses inte förslagna och kaxiga barn som ett hot, utan en till-
gång. Tydligast är detta i fallet med Johan, som tack vare Amina utvecklas
från en egocentrerad slashas till en ansvarstagande pappa. Johan är in-
ledningsvis urtypen för en ”ung vuxen” som har abdikerat från vuxendomen
för att tillfredsställa sina egna kortsiktiga behov; en typ som förekommer i
dagens svenska barnfilm även om den är än mer frekvent inom vuxenfil-
men.463 Vid filmens slut är han en stolt fosterfar som sköter sitt jobb, städar
sin lägenhet och har flickvän. Idén att vuxna och barn ömsesidigt lär av
varandra och ingår i ett ständigt pågående samspel av förhandlingar och
kompromisser är utbredd i vårt samhälle i dag och den lyckliga förhand-
lingsbarndom som Amina i slutet av filmen erövrar är således tidstypisk och
har en tydlig förankring i verkligheten 2007, åtminstone på ett teoretiskt
plan.

Men den dialogiska, antiauktoritära, barndomen är bara en av vårt sam-
hälles barndomsdiskurser. Det finns parallellt pågående diskurser som
berättar om helt andra förhållanden, i vilka barnen är svårt utsatta offer för
vuxenvärldens makt och det gäller alltifrån stress, prestationsångest och ut-
seendekrav till psykisk och fysisk misshandel. Det stora inflytande som barn
i barnfilmerna har över sin egen livssituation, tillika den självsäkerhet och
lycka de utstrålar, har mycket svag koppling till de utredningar och
kartläggningar som görs av olika organisationer i dag. I Brisrapporten 2007
kan vi till exempel läsa att barns behov av hjälp generellt ökar i Sverige, att
fallen av misshandel och övergrepp mot barn blir fler och att den psykiska
ohälsan bland unga blir ett allt större problem. Maktlöshet är en utbredd
känsla bland de som kontaktar Bris för stöd.464

Dessa olyckliga historier och barndomsdiskurser om barn som offer före-
kommer endast i mycket försiktiga former på bioduken och slutar alltid i
försoning. Amina är ett av de svårt utsatta barn som med tiden finner hem
och kärlek. I Ella Lemhagens TUR OCH RETUR (2003) befinner sig två barn i
kläm efter föräldrarnas skilsmässa, vilket småningom ordnar sig till det
bästa. I nämnda ELINA – SOM OM JAG INTE FANNS liksom i MISA MI (Linus
Thorell, 2003) skildras barns sorg över, och stegvisa försoning med, en
förälders död. Barns maktlöshet, oro och utsatthet kan således endast skild-
ras som ett förmildrat och övergående läge i dagens barnfilm. Den nattsvarta
ångest och det totala svek från vuxenvärlden som förmedlas i ELVIS! ELVIS!
kommer den inte i närheten av, trots att omständigheterna kring barnen
många gånger motiverar dem. FÖRORTSUNGAR ligger i vissa avseenden ren-
tavnärmare Bullerbyn än Sverige 2007. Den lantliga miljön är utbytt mot

                                
463 Bland barnfilmerna finns t. ex. TUR OCH RETUR (Ella Lemhagen, 2003), där de vuxna över-
träffar varandra i omoget beteende. Några vuxenfilmer av många: FARVÄL FALKENBERG (Jesper
Ganslandt, 2006), FALLA VACKERT (Lena Hanno-Clyne, 2004 ) och BABYLONSJUKAN (Daniel
Espinosa, 2004).
464 ”Bris-rapporten 2007”, Bristidningen 2007:1, s. 14, 26, 28 m. fl.
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Bild 15. FÖRORTSUNGAR © Sonet film Stillbildsfoto: Sten Jansin

betongförorten, de vuxna är närvarande på ett helt annat sätt och de hotande
problemen definitivt större och allvarligare – men skildringen av barnen som
ett harmoniskt kollektiv är lånad från diskursen om den paradisiska barndo-
men. Här förekommer ingen mobbning, inga svordomar, inga riktiga kon-
flikter eller meningsskiljaktigheter ungarna sinsemellan. Man busar, leker
och sjunger tillsammans med en självklarhet svårfunnen utanför Bullerby-
diskursen. 

Svensk barnfilm i dag; fostran och fritidsnöje i fåtal
Så medan Bullerbytillvaron för barn i dag ter sig mer avlägsen än någonsin,
fortsätter den att vara ett inslag i den svenska barnfilmen. Medan idén om
barn som oskuldsfulla varelser och barndomen som ett paradis enligt Buck-
ingham försvinner ur mediedebatten är den i högsta grad livaktig inom fik-
tionen. Det finns betydligt mer illustrativa exempel än FÖRORTSUNGAR på
detta: Se bara på de populära filmerna om Lilla Jönssonligan, som idé- och
innehållsmässigt är en resa tillbaka till femtiotalsidyllen med dess käcka
barn och sexistiska könsschabloner.465 Eller i tv-tablån; för vilka filmer är det
som i serieform repriseras om och om igen i svensk television? Olle Hell-

                                
465 Det har hittills gjorts fyra filmer om Lilla Jönssonligan, samtliga i regi av Christjan
Wegner: LILLA JÖNSSONLIGAN OCH CORNFLAKESKUPPEN (1996), LILLA JÖNSSONLIGAN PÅ STYVA

LINAN (1997) LILLA JÖNSSONLIGAN PÅ KOLLO (2004) och LILLA JÖNSSONLIGAN OCH STJÄRNKUPPEN

(2006).
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boms Lindgren-filmatiseringar och dess efterföljare. Sommar efter sommar
sänds samma episoder från Saltkråkan – som om tiden har stått stilla sedan
dagens föräldrageneration själva var barn.466 Buckingham menar, och tan-
gerar därmed tankegångar liknande dem jag diskuterade ingående i kapitlet
om Bullerbyfilmerna, att barnkulturen alltid har två syften att balansera
mellan. Det ”negativa” syftet innebär att barnkulturen i protektionistisk
mening utesluter att visa sådant som barn anses fara illa av, så att barnkultu-
ren därmed ger en garanti om beskydd. Det ”positiva” syftet är att den sam-
tidigt rymmer en pedagogisk eller uppbygglig aspekt med mål att påverka
publiken i positiv riktning. Därvidlag finns barnkulturen till för att samtidigt
skydda och kontrollera barnen; anvisa dem sociala och kulturella arenor där
de ömsesidigt skyddas från de vuxna och de vuxna skyddas från dem.467

Vem behöver denna barnkultur? Att barn behöver barnkultur konstateras i
varje utredning som görs i frågan. Och i FN:s barnkonvention kan vi i läsa
att:

Konventionsstaterna skall respektera och främja barnets rätt att till fullo delta
i det kulturella och konstnärliga livet och skall uppmuntra tillhandahållandet
av lämpliga och lika möjligheter för kulturell och konstnärlig verksamhet
samt för rekreations- och fritidsverksamhet. (FN:s deklaration om barnens
rättigheter, §31: 2)

Konventionstexten använder sig av begreppet lämplig utan att definiera eller
problematisera det, som om det vore givet och universellt, vilket det, som
torde ha framgått, långtifrån är. Frågan är om det verkligen är den här tveeg-
gat protektionistiska kulturen, som brukar karakteriseras som just lämplig,
som de unga behöver? Vi har sett hur kravet på lämplighet genom den sven-
ska filmhistorien har hämmat barnfilmen såväl form- som innehållsmässigt,
hur den i det närmaste har gått i stå.

Den lämpliga, i betydelsen dubbelsidigt protektionistiska, barnfilmen svär
också i sin ensidighet mot de mål för den nationella kulturpolitiken som
formulerades 2006. Denna ska nämligen ”främja kulturell mångfald,
konstnärlig förnyelse och kvalitet och därigenom motverka kommersialis-
mens negativa verkningar”.468 Inte bara kravet på lämplighet och idylliserin-
gen går emot dessa kulturpolitiska mål. Än mer frapperande på den svenska
biomarknaden är bristen på svensk barnfilm och den kommersiella filmens
dominans. Det produceras i Sverige en eller två barnfilmer årligen och dessa
tenderar att fullständigt försvinna bland de hårt marknadsförda familjefil-
merna från USA. I den barnkulturutredning som publicerades 2006, ”Tänka

                                
466 Möjligen ökar, som Lasse Hallström har hävdat, behovet av en fiktiv Bullerbydiskurs i
samma takt som vår verklighet avlägsnar sig ifrån tryggheten och skönheten den represen-
terar; kanske finns i dag mer än någonsin ett behov av Saltkråkans skimmer.
467 Buckingham, s. 12.
468 ”Barns och ungas rätt till kultur”, Barnombudsmannen informerar 2006:02, s. 6.
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framåt men göra nu”, slår man fast att bristen på svenskproducerad profes-
sionell film för barn och unga är ett problem; att denna publikgrupp har ett
mycket stort intresse för film som inte på långa vägar tillgodoses.469

Barnfilmskonsulent Johan Bogaeus menar att ”[d]et pratas mycket om vikten
av god barnkultur. Men tittar man på hur lite pengar barnfilmen får, så un-
drar man vad som egentligen menas med det”.470 Enligt 2006 års filmavtal
ska minst tio procent av de förhandsstöd som Svenska filminstitutet fördelar
gå till produktion av barn- och ungdomsfilm.471 Det motsvarar i praktiken
cirka 19 miljoner kronor som ska räcka till produktion av långfilm, kortfilm,
animation och dokumentärfilm för småbarn, barn och ungdom.472

Motsvarande procentsiffra i Danmark, som ofta framhålls som en förebild
för svensk filmpolitik, är 25 procent. Enligt barnkulturutredningen bör barn-
och ungdomsfilmen få minst 20 procent och minst fem filmer per år ska
produceras.473 Men de förslag som förs fram i statliga utredningar om
barnfilm har, som framgått av föreliggande studie, genom historien sällan
fått gehör i form av politiska beslut. Och historien upprepar sig: det Barn-
kulturår 2007 som hade utlysts, och i den senaste barnkulturutredningen
beskrevs som ett ”[m]ycket viktigt steg i att sätta fokus på barnkulturen”
tillika ett ”startskott för långsiktigt utvecklingsarbete”, ställdes till exempel
in av den nytillträdda regeringen under hösten 2006.

Diskrepansen mellan ord och handling är således lika stor i dag som
någonsin tidigare när det gäller barnfilmsområdet. Barnens rätt till ett rikt
kulturliv finns inskrivet i barnkonventionen, som inte bara har ratificerats,
utan i viss mån har pådrivits av Sverige. Forskning kring barnkultur bedrivs
vid allt fler svenska universitet. Barnombudsmannen hävdar barnens behov
av högkvalitativ kultur. Men medan till exempel relativt omfattande satsnin-
gar görs inom andra kulturområden, släpar filmen efter. Kanske ligger en del
av förklaringen till bristen på svensk barnfilm i det faktum att barnfilmen är
sprungen ur nämnda korsning mellan två mycket laddade diskurser; den om
barnen och den om filmen – varför den genom tiderna behandlats med säll-
synt försiktighet. Och kanske finner vi en annan del av förklaringen i det
faktum att barnfilmen är ett konstnärligt uttryck med särdeles dåliga
förutsättningar, emedan filmen är ett styvmoderligt behandlad konstform och
barnen är en svag samhällsgrupp; barnfilmen får därmed en ”dubbelt” låg
status.

∗ ∗ ∗

                                
469 SOU 2006:45, ”Tänka framåt, men göra nu” (Statens offentliga utredningar, Stockholm,
2006) s. 21.
470 Thord Eriksson,”Varför är svensk barnfilm så osynlig?”, Vi föräldrar, 2007:1, s. 66.
471 ”2006 års filmavtal”, §28, www.sfi.se.
472 SOU 2006:45, bilagan ”Det ser lite olika ut ...”, s. 145.
473 Ibid., s. 132.
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”Kultur är statyer. Barnkultur är när man får klättra på statyerna.” Så defini-
erar en femåring barnkulturen.474 Det är dock ytterst sällan barnfilmen liknar
en staty som man får klättra på. Vi vuxna räds att barnen ska skada sig eller
att de ska förstöra konsten och förvränga dess ursprungliga syfte. Vi kring-
gärdar barnfilmen med idéer till den grad att ifall det alls produceras någon
film som lever upp till gällande lämplighetskrav är den genomkorsad av
barndomsdiskurser som många gånger hämmar filmens uttryck. Vuxnas
föreställningar om vad barn är, bör vara, behöver, vill ha och kan bli formar,
och har alltid format, barnfilmen.

En filmmediets motsvarighet till en staty som man får klättra på är en
barnfilm som är öppen för personliga tolkningar, mentala bestigningar och
känslomässiga vandringar. Och det räcker inte med en enda staty för alla
barn; det krävs en hel statypark för att samtliga ska få sitt behov av klättring
tillgodosett – på samma sätt som det behövs många filmer av många slag –
dramer, komedier, dokumentärer, skräck, äventyr – för alla barn. Det är vad
den kompetenta människan, som barnet år 2007 i teorin påstås vara, har rätt
att kräva. Men barndomen är ännu i dag, som barnkulturutredningen formul-
erar det, ”den tid i livet då man har samma behov som vuxna, men ingen
makt att se till att man får sina behov tillfredsställda”.475 I lika hög grad som
år 1945, 1960 och 1977, som är premiäråren för de filmer som utgjort de
huvudsakliga analysobjekten i denna avhandling, är det 2007 de vuxna som
har tolkningsföreträde. Även om idéerna om barn, barndom och barnfilm har
varierat under sextio år är FÖRORTSUNGAR i lika hög grad som BARNEN FRÅN

FROSTMOFJÄLLET ett diskursivt uttryck där maktrelationer trängs. Liksom
ELVIS! ELVIS! i samma mån som ALLA VI BARN I BULLERBYN är exempel på hur
fostran görs till fritidsnöje. 

                                
474 SOU 2006:45, s. 221.
475 Ibid., s. 191.
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Summary in English

All pedagogical art is bad art and all good art is pedagogical. The good art
gives us something, shows us something, teaches us to see something. What?
Perhaps ourselves, perhaps our possibilities as individuals as well as the pos-
sibilities to make something out of our life together! Perhaps it points to-
wards new ways of experiencing joy, or ways out of sorrow and despair.

Lennart Hellsing, from Tankar om barnboken, 1963

Introduction
For many years, Swedish film-making for children has, for many reasons,
been internationally acclaimed. Among the most common judgements are
that it doesn’t shy away from serious subjects, that the children are portrayed
with respect and that the storylines are well-written and engaging. On closer
examination, however, its most striking characteristic is perhaps something
different: ever since 1945, when the first film specifically made for children
was produced in Sweden, such films have been created with the intention of
‘benefiting’ the young audience. This ‘cinema of best intentions’, in turn,
contains a number of attributes that are not always as unequivocally positive
as they might initially seem.

First and foremost, a film for children, just like all cultural products pro-
duced by adults for children, is informed by adult ideas about children and
childhood, so called ‘childhood discourses’. These childhood discourses
determine ideas about what a child is, how it acts, what it thinks and feels,
what it needs and wants and how it comprehends the world; in short, what
childhood is and, so it follows, what it should and should not be.

The main aim of this study is to examine the different childhood dis-
courses permeating Swedish children’s cinema. This is done through close
readings of three films that, each in their own way, play an important role in
the history of this tradition: THE CHILDREN OF FROSTED MOUNTAIN (Rolf Hus-
berg, 1945), THE CHILDREN OF BULLERBY VILLAGE (Olle Hellbom, 1960) and
ELVIS! ELVIS! (Kay Pollak, 1977). Other subjects analysed are media debates
about children’s film from the periods in which the films were produced, as
well as official reports on the same subject. Taken as a whole, these elements
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form a significant body of material, describing the notions of children and
childhood, as well as ideas around children’s film as medium, that predomi-
nated in Swedish society at three given moments in the 20th century.

One of the main starting points for this exploration comes from modern
studies of childhood, first assessed in 1990 in the influential Constructing
and Reconstructing Childhoods by the British scholars Allison James and
Alan Prout. Among the ideas formulated in this anthology, the most impor-
tant for this study is that childhood is a social construction, not to be con-
fused with the actual biological period that constitutes the first years of a
human life. Childhood is not a static, universally standardised phenomenon,
but a collection of culturally determined codes associated with the initial
years of existence. From this perspective, every given time and culture has
its own complex ideas, understandings and representations of children and
childhood. One example of the variable status of these discourses is that of
Swedish children’s cinema, a cinema, as stated above, with the best of inten-
tions; because the notion of what is best for children changes over time.
There is, therefore, no such thing as a cinema ‘for the good of the child’
beyond the idea of it – there is only a cinema more or less in accordance
with dominant preconceptions about what a young audience should or
should not see and encounter on screen.

Childhood studies has now grown into a large academic discipline within
Sociology and the Social Sciences, but it is still quite rare in Arts and wider
Humanities research. Among the scholars referred to in this study are Anne
Higonnet, Patricia Holland and Anne Banér, who have studied the image of
the child in art history and popular iconography, and David Buckingham,
who has discussed childhood ideologies within contemporary media. Among
those academics who have taken an interest in Swedish cultural production
for children, Karin Helander (theatre), Anne-Li Lindgren (media) and Boel
Westin (literature) have been important sources of inspiration.

My main theoretical source, however, is Michel Foucault. His ideas of
power and knowledge, discipline and oppression, as well as his methodol-
ogy, permeate this study. The aim is not to accomplish a thorough Foucaul-
tian ‘discourse analysis.’ Rather, inspired by his pioneering work, my inten-
tion has been to turn conventional thinking about Swedish children’s cinema
inside out, to try to see it with fresh eyes. From this point of view, there is an
aspect of ‘best intentions’ children’s cinema that can be seen as imposing
‘the oppression of benevolence.’ There are also many interesting parallels
between the way maniacs, according to Foucault, and children have been
treated and thought of historically.
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THE CHILDREN OF FROSTED MOUNTAIN

Director Rolf Husberg’s THE CHILDREN OF FROSTED MOUNTAIN (from 1945) is
an adaptation of the children’s novel The Children of the Frostmoor (1907)
by Laura Fitinghoff. It tells the story of seven mother- and fatherless broth-
ers and sisters aged between two and 14. They live in the far north of Swe-
den, where it is very cold and difficult to find a living; so they set off south
to find themselves new homes with families who can afford to feed them.
One after the other they are taken as foster children into happy homes and
the story ends when the eldest boy has found himself a future in studying to
become a priest.

This film is often referred to as the first ‘real’ children’s film in Sweden.
One of the reasons for this lies in its apparent address to a child audience.
Beyond the fact that the film stars seven children in the leading roles, de-
vices such as easily comprehensible dialogue, a soundtrack containing rec-
ognizable children’s songs, a distinct narrative order and a limited range of
action elements are used throughout.

It is no coincidence that such a film was produced in 1945. This was a
moment in Sweden when children were highly valued as embodying the
future of the welfare state. It was a very commonly held opinion among
politicians and ‘experts’, such as Alva Myrdal that, to become good adult
citizens, children needed high quality culture specially intended for them.
Children’s literature was long established by this point and since the 1930s
there had been children’s radio programmes. It was seen as a natural pro-
gression, therefore, to produce good cinema for children. The aim was in
part to counteract the ‘negative’ influence of the mainstream films, mostly
genre action titles, that children usually went to see in theatres. But, just as
important, was the pedagogical intention to supply the audience with sound
ideals and suitable role models.

THE CHILDREN OF FROSTED MOUNTAIN shows that these educational pur-
poses could be delivered in an entertaining way. The exciting story of these
seven children tells the audience that, in the democratic welfare state of
Sweden, even the poorest citizen can make a living and create a bright future
for themselves. Through empathy, solidarity and loyalty, to oneself and each
other, everything is possible. In 1945, accordingly, a children’s cinema with
the best of intentions was a cinema of high quality that, through a strong
pathos, imbued the audience with a set of values that contributed to their
civic training.

THE CHILDREN OF BULLERBY VILLAGE   

In the shift from the 1950s and 1960s, other ideas about children’s film
moved centre-stage in Swedish society. In 1960, Olle Hellbom’s THE
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CHILDREN OF BULLERBY VILLAGE was premiered. The film was an adaptation
of Astrid Lindgren’s famous books about six children living in an idyllic
Swedish countryside, and the author wrote the screenplay herself. This work
saw the start of a hugely successful collaboration between Hellbom, Lind-
gren and producer Olle Nordemar, that lasted until the 1980s. The team
made around 20 children’s films that were all critical and commercial suc-
cesses, and they have all become classics.

THE CHILDREN OF BULLERBY VILLAGE was also initiated a certain form in
children’s film. This has been copied so often that it might easily be taken as
the only way to tell a story for children on film. According to this, the narra-
tive pace is slow and repetitive, the chronological order is broken down into
detached episodes and the cinematography is extremely beautiful. In addi-
tion, its childhood discourses have come to dominate subsequent children’s
films: the Bullerby children lead their lives in complete bliss, totally un-
aware of the banality and threat of everyday reality. In this paradise, there
are no conflicts, no threats; indeed, no contact whatsoever with the adult
realm. The children are isolated in a country of innocence with no view into
the ‘real’ world where the grown-ups, i. e. power, is situated.

In this perspective, the childhood discourse of Bullerby Village exempli-
fies the ‘oppression of benevolence’ per excellence. According to this
Edenic telling, which Anne Higonnet refers to as that of the ‘Romantic
Child’, the children are protected from dangers – but they are just as well
deprived of human capacities such as deeper feeling, complex thought and
sexual instinct, as well as of civil rights. These children are ideal images
rather than human beings of flesh and blood, created by adults’ wishful
thinking and feelings of nostalgia.

Accordingly, just as in a large part of popular media and advertising im-
agery, THE CHILDREN OF BULLERBY VILLAGE depicts childhood as an endless
playful game. This could be said to reflect the primary attitude towards chil-
dren’s film in Sweden in the 1950s. Due to the fear of the effect of televi-
sion, as well as new research findings speaking of the ‘dangers’ of frequent
cinema-going, there was a widespread scepticism about young people’s en-
counter with moving images. The children’s film was turned, therefore, into
a seemingly innocent distraction with no apparent connection to a recogniz-
able, contemporary reality.

ELVIS! ELVIS!

Kay Pollak’s 1977 film ELVIS! ELVIS! derived from a protest against this em-
bellishment of childhood and the depreciation of children in children’s cul-
ture. By the 1970s, the status of children was relatively high in the Swedish
society and most forms of aesthetic expression for a young audience were
considered important. Furthermore, children’s literature, theatre and film
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found new ways to express issues that were traditionally thought of as taboo
within children’s culture. Serious subjects, such as bullying, unsuitable par-
ents, anxiety, death and grief were depicted in unconventional, ground
breaking ways.

ELVIS! ELVIS! can be seen as a prime example of this new, daring, kind of
children’s film, produced during a brief period in the late 1970s. The film is
an adaptation of Maria Gripe’s series of books about seven-year-old Elvis
Karlsson, named after his mother’s adored idol Elvis Presley. The boy’s
everyday life is, to a great extent, a never ending struggle against his mother
and her traditional ideas of what a child should be like - cute, quiet and obe-
dient. Time and again, Elvis tries to reach his mother, to make her see who
he really is, but he fails every time. Like most grown-ups portrayed in the
film, his parents are stuck in conventional roles, which limit them and pre-
vent them from acting on individual impulse. The nuclear family resembles a
prison of the mind, being an oppressive structure with an immovable hierar-
chy between parents and children.

Childhood here is portrayed as a counterbalance to this stiff adulthood. It
is a time in life when there might still be the possibility to make a difference,
even though one has to struggle very hard to do so. The children in the film,
Elvis and his friend Anna-Rosa, are depicted as more complex and more
dynamic than the adults. And childhood is neither just a phase foregoing
‘real’, adult existence, nor an endemic state of vacuum, but rather a valuable
and sensitive part of life. Elvis and Anna-Rosa spend their time together
exploring both themselves, each other and the world around them.

Aesthetically, ELVIS! ELVIS! differs significantly from most Swedish chil-
dren’s cinema preceding it. To a great extent it adopts the perspective of the
child, Elvis, trying to depict his world without compromise. The borders
between fantasy and reality are blurred, making no distinction between inner
and outer spaces. Dream sequences are seamlessly inserted and hyperbolic
representations of character are common. The narrative chronology is dis-
solved and presented without hierarchical priority, in a way corresponding to
a child’s way of comprehending the world. These aesthetic devices, taken
together with the serious subject matter depicted, make ELVIS! ELVIS! a chil-
dren’s film very characteristic of the 1970s, when high quality children’s
culture was concieved as an aid to its young audience, looking to grow as
individuals towards a happier, more complete personality.

Closing discussion
This study shows that, historically, Swedish children’s cinema has been
controlled to a great extent by adults’ changing ideas about what is best for
children. Is such an approach still as dominant today? If so, what are the
prevailing childhood discourses of our time? Are there other, fresh forces
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determining the narratives and thematics of children’s cinema in this country
today?

KIDS IN DA HOOD is the film chosen as a starting point for discussing these
issues in the present moment. The film, directed by Ylva Johansson and
Catti Edfeldt, is a remake of GUTTERSNIPES, which was produced in two ver-
sions (in 1944 and 1974) and was a great success in Sweden. It tells the story
of refugee girl Amina, whose parents have been killed during conflict in
their homeland, and whose grandfather dies early in the film. She is now
alone and tries, together with her new friends in the suburban area where she
lives, to turn Johan, the young, bohemian man who hides her from the
authorities, into her foster father. After misunderstandings, persuasion and
trouble, she gets what she wants.

Even here, adult ideas of childhood still permeate today’s children’s cin-
ema. Amina is an innocent victim of the failings of the adult world, such as
war, poverty and bureaucracy. Still, she and her firends do have some power
over their lives. They have the ability to change adverse conditions into
positive outcomes and they also have a remarkably beneficial effect upon the
adults surrounding them.

This ambiguity corresponds to ideas about children in Swedish society
today. But there are also other tendencies in the film, tendencies that don’t
really fit neatly into a children’s film designed with the best of intentions.
For example, the film seems inspired by both the commercial film and the
music video in the way it seeks to picture children as a cute but cool group-
ing, for which clothes and looks are critically important.

To conclude, I would argue that Swedish children’s cinema, today as al-
ways, is challenged by competing forces, which first and foremost make it
into a ‘problem’. There are commercial companies wanting films to reach as
big an audience as possible, there are filmmakers wanting to craft high qual-
ity, less populist work, and then institutions such as The Swedish Film In-
stitute arguing, in some sense, for the making of pedagogical works. The
result of this, most importantly and ironically, is that far too few films for
children are being made in Sweden. Among the 45 films that premiered in
2006, for example, only two were produced for a young audience.
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Studia Latina Stockholmiensia
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