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Inledning

”Kidz rule this hood ...” Med denna slogan lanserades fjolérets stora sven-
ska barnfilm, FORORTSUNGAR (Catti Edfeldt och Ylva Johansson, 2006). Fil-
men har i pressmaterial och recensioner beskrivits som en kaxig och modern
nyinspelning av Ragnar Frisks klassiska RANNSTENSUNGAR frén 1944, tillika
som en film i vilken barnen har makten; ”Vi é forortsungar, men hér i be-
tongdjungeln é vi kungar”, rappar foljdriktigt pojken pd taket i filmens in-
ledning. Mérkligt, kan tyckas, emedan FORORTSUNGAR handlar om Amina
som &r pa flykt undan krig och lidande i sitt hemland, en flicka som har mist
alla sina anfoérvanter och i filmens inledning befinner sig gomd hos en
frimmande ménniska i en ny milj6, utlimnad till svenska myndigheters
vilvilja. Ett barn i allra hogsta grad offer for vuxet makt(miss)bruk i form av
konflikter, flyktingpolitik och byrakrati. Men sé lir Amina kdnna ungarna i
grannskapet och tack vare deras lojalitet gentemot varandra och respekt-
16shet gentemot vuxenvérlden tar hon strid och stéller krav s att hon slutli-
gen har omvandlat sin offerroll till en maktposition och skapat sig en dréiglig
tillvaro: hon har blivit en av férortsungarna, en av kungarna.

Och i samma stund blir Amina ocksa till ett typiskt svenskt barnfilmsbarn
1 2000-talstappning: s6t men ocksa tuff, glad men ocksé rivig, godhjartad
och alltigenom godhjértad. Och hon erdvrar, kan vi formoda av filmens
avslutande antydningar, en typisk svensk barnfilmsbarndom i 2000-
talstappning: inte problemfri men med positiv utveckling, med sténdiga
forhandlingar och kompromisser med vuxenvirlden och i grunden bergfast
karleksfull. S& ser ndmligen bilden av barnet och barndomen ut i atskilliga
svenska barnfilmer sedan ndgra &r tillbaka. Man kan friga sig varfor. Speglar
filmerna den verklighet som barn i Sverige i dag lever i? Eller dr det en ide-
aliserad, kanske onskad, bild av barn och barndom den unga publiken méoter?
Oavsett sé artikulerar den svenska barnfilmen i dag, liksom alltid, vuxnas
idéer om barn och barndom. I forstone regissorens, producentens och medfi-
nansidrers, i andra hand, men dn mer avgorande, de som just nu cirkulerar i
vart samhiélle, de barndomsdiskurser som konstituerar allt som gors av
vuxna for barn: Politiska beslut, uppfostringsmetoder, laroplaner, kulturytt-
ringar, medicinska behandlingar ...

Barnfilmen just i egenskap av en del i vuxnas forhallningssétt gentemot
barn &r i fokus i foreliggande studie, som &r den forsta i sitt slag i Sverige.
Genomsyrad av barndomsdiskurser i form av idéer om vad barn &r och bor
vara, vad barndom dr och bor vara, av forvintningar, forhoppningar och
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fostran dr barnfilmen lngtifrdn den rena underhallningens eskapistiska ndje
— dven om den naturligtvis ofta rymmer drag eller ger sken dirav. Den in-
flytelserika brittiske pedagogen A S Neill skrev 1931 att ”[jlag har dnnu
aldrig traffat ett barn, som foredragit sondagsskolan framfor Charlie Chaplin.
Jag tror, att om Kristus kom till jorden, skulle han féra sondagsskolebarnen
till ndrmaste biograf.”' Neill framf6r idén om att biografen for barnen skulle
kunna utgoéra en valbehovlig fristad frdn vuxnas krav och forpliktelser, om
filmen som en stundens njutning — vilket den sannolikt var for ménga barn
pa 1930-talet. Men nér filmen ett drygt decennium senare i Sverige skulle
goras barnvénlig, ndr man medvetet borjade producera film sérskilt med
tanke pa en barnpublik, blev den 14ngtifran befriad frdn vuxna forvéntningar
pa barn. I stéllet blev den genomsyrad av barndomsdiskurser som pa alla
nivder — i manus, rollbesdttning, val av kameravinklar, klippning och
ljudldggning — har format den svenska barnfilmen, frdn RANNSTENSUNGAR till
FORORTSUNGAR. Och det dr barndomsdiskurserna som fatt filmerna att allt-
somoftast likna sondagsskoleundervisningen snarare dn Charlie Chaplin.
Syftet med min avhandling &r att undersdka dessa barndomsdiskurser som
priglat den svenska barnfilmen. Via nérldsning av tre barnfilmer; BARNEN
FRAN FROSTMOFJALLET (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-
hillet vid tiden for deras tillkomst. En parallell genomlysning av samtida
artiklar i tidningar och tidskrifter, statliga utredningar i barnfilmfradgan samt i
viss man andra barnkulturuttryck kommer att forstirka bilden av dessa
diskurser. P4 detta sdtt hoppas jag visa dels pa centrala aspekter av de
barnfilmer jag gor till mina analysobjekt, dels, mer indirekt, hur samma fil-
mer antingen forstérker eller ifrAgasétter det samhille de skapas i.
Produktionen av svensk film speciellt dgnad en barnpublik startade vid
mitten av 1940-talet som en f6ljd av debatten kring barn och bio som hade
pagétt alltsedan filmmediet introducerades i Sverige. Det dldsta bevarade
inldgget i debatten &dr frdn 1908, da smaskoleldrarinnan Marie Louise Gagner
holl ett animerat foredrag om filmens skadeverkningar for Pedagogiska sill-
skapet i Stockholm.? T hennes efterf6ljd kom manga foréldrar, ldrare och
lakare att engagera sig i frdgan, ett engagemang som sannolikt var en av
anledningarna till att Sverige som forsta nation i vérlden inforde ett statligt
organ for filmcensur, Statens biografbyra, 1911. Parallellt med denna fran
forsta borjan uttryckta oro for filmens skadeverkningar pd de unga fanns
dock, néstan lika tidigt, en tilltro till mediets positiva effekter pd samma
publik. Rétt sorts filmer, ansag till exempel Gustaf Berg vid Statens biograf-

' A. S. Neill, Problembarnet (Stockholm: Natur & kultur, 1931).

? Marie Louise Gagner, Barn och biografforestillningar (Stockholm: Hokerberg, 1908).
Gagner kom sedermera att utndmnas till ordinarie granskningsman av biograffilm vid Statens
biografbyra.
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byré, kunde tillgodose barnens “behov av sund forstroelse”.® Rétt sorts fil-
mer, menade andra, kunde anvéndas som pedagogiska hjélpmedel, och redan
1908 startades en form av skolbioverksamhet i Stockholm.*

Dessa motstridiga uppfattningar i barnfilmsfrdgan — rddslan for skadeef-
fekter kontra tron pd mediets positiva potential — har sedan kommit att
fortleva sida vid sida #nda in i vira dagar. Annu talar man om hur barn
paverkas av filmvald och dnnu gors néstan all barnfilm i ndgon mén i ett
pedagogiskt eller uppfostrande syfte. Som en rod trdd genom alla inldgg som
gjorts 1 barnfilmfrdgan finns séledes idén om bio for barnets bdsta — en vilja
att skapa den filmkultur som bést ldmpar sig for en ung publik.

Metodologiska anmarkningar

Vad som utmérker en barnfilm, som gor en film till en barnfilm och dérmed
skiljer ut den frn 6vriga filmer, ar ldngtifran givet, vilket de manga dispa-
rata definitionerna som formulerats visar. Barnkulturforskaren Douglas
Street foreslar att det dr en film vars handling baserar sig pa en kéind
barnbok.® Den svenska Filmutredningen 1968 definierar en barnfilm som en
film som barn i olika &ldrar — frin forskoledldern upp till 15 &r — har utbyte
av,® medan Nordiska barnfilmnimnden 1956 faststéllde foljande definition:
”[U]nderhéllningsfilmer, som é&r speciellt framstidllda for barn och som
rymmer sddana médnskliga vérden, att de kan antagas verka sunt idealbil-
dande pé sin publik”.” Anders Marklund for i sin avhandling om svensk
spelfilm fram idén att en barnfilm &r en genre som dels har barn i huvudrol-
lerna, dels skiljer sig fran film for dldre genom att inte tematisera sexualitet.®
Den amerikanske barnfilmsforskaren Ian Wojcik-Andrews menar att det ar
néstintill omdjligt att definiera barnfilm som begrepp: “Indeed, any attempt
to universalize children’s cinema, a children’s film, or the nature of the child

? Gustaf Berg, Barn och biograf (Stockholm: Filmbladet, 1916), s. 32. Berg var vid den hir
tidpunkten forestdndare for Statens biografbyra.

* Frans von Schéele, Svensk liraretidning, 1908, s. 330-331, enligt uppgift i Goran Eriksson,
Filmcensur och skolfilm, C-uppsats, Institutionen for teater- och filmvetenskap, Stockholms
universitet (Stockholm, 1987), s. 23.

* Douglas Street, red., Children’s Novels and the Movies (New York: Frederick Ungar Pub-
lishing Co, 1983), s.xiii-xxiv.

® SOU 1970:73, “Sambhiillet och filmen del 1” (Statens offentliga utredningar, Stockholm,
1970), s. 41.

7 “Forslag om stette til produktion, distribution og forevisning af bernefilm” (Képenhamn:
Stencil, 1958), s. 83, citerad ur Ursing och Wirén, Svensk barnfilm — forsék till en
kartliggning, C-uppsats, Litteraturhistoriska institutionen/Drama-teater-film, Stockholms
universitet (Stockholm, 1971) s. 4.

¥ Anders Marklund, Upplevelser av svensk film, ak. avh., Litteraturvetenskapliga institutionen,
Lunds universitet (Lund, 2004), s. 149f.

11



viewer, only reveals more closely the contradictions in which children’s
cinema finds itself situated.”

Jag instimmer i Wojcik-Andrews’ beskrivning av problematiken och
avstdr ifrén att formulera en universell barnfilmsdefinition, géllande samtliga
filmer genom tiderna och Over nationsgrinserna. Déremot finner jag det i
foreliggande studie majligt och dnskvért att finna en, om 4n inte helt fixerad,
definition som fungerar pa det svenska filmutbud som utgdr mitt kéllmate-
rial. Jag skulle vilja foresld en karakteristik som tar sin utgangspunkt i fil-
mens adress, dess tilltal, snarare &n dess faktiska publik, dess handling eller
intentioner."” De brittiska barnfilmsforskarna Cary Bazalgette och Terry
Staples menar att barnfilmer skildrar virlden ur ett barns perspektiv och
forsoker gestalta, sdvél estetiskt som tematiskt, barns tillvaro pa deras egna
villkor." En sédan definition ar dels nagot tojbar, dels lite naiv, emedan jag
menar att en film skapad av en vuxen inte kan skildra uteslutande ett barns
perspektiv, men den &r dnda intressant och fruktbar, dd den utifran filmens
estetik forsoker ringa in den ténkta publiken och uppmérksammar aspekter
av barnfilmen som hittills &r néstintill outforskade. I min avhandling an-
vinder jag sdledes en definition enligt vilken en barnfilm &r en film som
genom sitt estetiska och tematiska tilltal riktar sig till en barnpublik.?
Vidare har jag avgrdnsat min studie till att omfatta svenskproducerade bio-
grafdistribuerade filmer for aldersgruppen 6-11 ar.

De filmer som kommer att vara foremdl for djupare analys i varsitt
avhandlingskapitel &r alltsi BARNEN FRAN FROSTMOFJALLET (Rolf Husberg,
1945), ALLA vi BARN 1 BULLERBYN (Olle Hellbom, 1960) och ELvis! ELVIS!
(Kay Pollak, 1977). Motiven till val av analysobjekt &r flera: De dr samtliga
tidstypiska sétillvida att de 4r representativa for det samtida filmutbudet och
dédrmed kan beritta ndgot om det barnfilmsklimat de sprungit ur. Det innebéar
dock inte att de inte, var och en pa sitt sétt, samtidigt var banbrytande och i
varierande man trendsittande. Filmerna speglar ocksa tydligt den vidare
samhilleliga kontext de tillkommit i — pa vilka sétt aterkommer jag till i
respektive kapitel — och ar darfor ldmpliga att diskutera olika barndoms-
diskurser utifrdn. Vidare har jag valt tre filmer som i samband med premi-
dren sdgs av en stor publik 6ver hela landet och uppskattades av kritiker-

? lan Wojcik-Andrews, Children’s Films (New York/London: Garland Publishing, 2000), s.
19.

1 Adresstudien r 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”, Lésebok, Carina Lidstrom, red. (Stockholm: Brutus Ostling Symposion, 1993),
s. 15-26.

! 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 Nagra sadana estetiska grepp som ofta utmirker en barnfilm &r t ex laga kameravinklar,
langa 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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karen. Motiveringen till detta urvalskriterium &r att populariteten i sig vittnar
om att filmerna 1&g rétt i tiden”, det vill sdga dverensstimde med den sam-
tida filmsmaken. Samtliga tre filmer har ocksé, av olika anledningar som jag
aterkommer till, lett till diskussioner och/eller debatter i pressen, en om-
standighet som underldttat mitt arbete genom att det helt enkelt finns mate-
rial om dem att finna — vilket ytterst sédllan ar fallet med svenska barnfilmer.
De har ocksd samtliga litterdra forlagor i svenska barnbocker. Dessa har i
min studie i viss, begridnsad, man utgjort jimforelsematerial for att utréna de
mediespecifika aspekterna. Langtifran en djupgdende adaptionsstudie har jag
dnda darigenom forsokt finna for barnfilmen unika idéer och forestéllningar,
sdsom om vad som dr ldmpligt att ldsa i en bok men inte att se pd bio — en
frégestéllning som jag aterkommer till i den avslutande diskussionen. Fil-
merna har, sdledes och sammanfattningsvis, valts for att i mdjligaste man
klargdra och berika min undersékning.

For att ndrma mig de tre filmerna har jag studerat det diskursiva kring-
material som finns tillgdngligt i SFI:s arkiv: i fallet med BARNEN FRAN
FROSTMOFJALLET manus med kommentarer och inspelningsrapporter, for de
andra filmerna filmbolagens pressmaterial, publicerade inspelningsreportage
och intervjuer rorande filmarbetet.

Bland ovrigt kéllmaterialfinns de statliga utredningar, s& kallade SOU,
som under 1900-talet har gjorts; i forsta hand i barnfilmfragan, i andra hand
om filmcensuren, som har ménga berdringspunkter med diskussionen om
barn och film, samt i tredje hand om barnkultur i ett vidare sammanhang. De
utredningar som fokuserar barnfilmfrdgan specifikt har mig veterligen inte
tidigare studerats men utgdr ett centralt och viktigt material fér en avhand-
ling med fokus pd barn, film och barnfilm: Hér kan i klartext ldsas samtidens
idéer om barnfilmens syften, varfér dessa varit foremél for intrdngande
studier. Ocksd filmcensurutredningarna behandlar, om &n i begridnsad ut-
strackning, frdgor om barn och film, frimst dd mediets effekter pd en ung
publik, och dessa ir intressanta som referensmaterial om an inte lika direkt
relevanta. Detsamma kan sdgas om de utredningar om barnkultur som gjorts;
dessa berittar om samtidens instéllning till forhdllandet mellan barn och
kultur samt hur barn och kultur vérderas.

For att utrona vilka diskurser om barn, film och barnfilm som har
cirkulerat vid tidpunkterna for respektive films tillkomst har jag ocksa stud-
erat tidningsmaterial. Dagens nyheter utgdr i egenskap av en under hela tids-
perioden vida lést och spridd dagstidning den framsta kéllan. Jag har studerat
samtliga tidningsnummer utgivna aret for filmens premidr samt fyra &r bakat
och fyra ar framat. Mitt fokus har riktats mot barnfilmsmaterial, filmmaterial
och barnkulturmaterial, men ocksd debatter om familj och skola har beaktats
for att skapa fylligast mojliga bild av aktuella barndomsdiskurser. Jag har
dven studerat samtliga recensioner, ett tjugotal for respektive film, som finns
tillgéngliga i SFI:s arkiv.
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Barnfilm &r, har min genomgang under arbetet visat, ett ytterst sillan
uppmérksammat dmne i tidskriftssammanhang. Jag har gatt igenom samtliga
svenska filmtidskrifter utgivna under den aktuella perioden men referenser
finns endast till ett fital nummer av Chaplin, Filmhdftet, Aura och Film och
TV. Som komplement aterfinns hdnvisningar till material i andra tidskrifter
och magasin som under perioder uppmérksammat barnfilm eller barnkultur,
sdsom Barn och Kultur, Kvinnobulletinen och Vi. Sammantaget ger de en
ndgorlunda tydlig bild av attityderna gentemot barn och barnfilm — likavél
som franvaron av artiklar om d&mnet just genom tigandet sdger en hel del.

Mina huvudsakliga teoretiska utgangspunkter &r Michel Foucaults idéer
om makt och fortryck och det dr densammes diskursanalytiska metod som
ligger till grund for mina undersdkningar av barn och barnfilm, men nagon
fullstidndig diskursanalys sddan den beskrivs i Foucaults Diskursens ordning
har jag, som jag kommer att visa, inte haft i dtanke att genomfora. For att
sdtta in de barndomsdiskurser jag har spérat i filmerna i ett vidare samman-
hang har jag studerat filosofisk, pedagogisk och psykologisk litteratur som
behandlar barn utifran olika perspektiv. Jag har ur ett mycket omfattande
utbud valt bocker som fick stor genomslagskraft nir de publicerades och
oOkar forstaelsen for de barndomsdiskurser som éterfinns i analysfilmerna.

Emedan bristen pa barnfilmsstudier, som vi ska se, dr stor och bristen pa
barnfilmsstudier anvéndbara for mitt avhandlingssyfte ndrmast dr total har
jag ofta riktat blicken mot barnkulturforskning inom andra dmnen 4n film-
vetenskap och funnit fruktbart kdllmaterial med rotterna inom discipliner
som konstvetenskap, teatervetenskap, litteraturvetenskap, idéhistoria, socio-
logi och medievetenskap.

Barnfilmsforskningen — en oversikt

Trots att den svenska barnfilmens historia dr 1dng — somliga hdvdar att den
inleddes 1922 med Sigurd Walléns ANDERSSONSKANS KALLE — &r forskningen
pa omradet alltsd mycket begrdnsad till sdvdl omfdng som innehall. Inom
landets grianser handlar en tungt dvervidgande del av barnfilmsforskningen
om reception och péverkan, allt som oftast moralistiskt eller d&tminstone
virderande fargad, forfattad i ett polemiskt lika mycket som ett vetenskapligt
syfte med ambitionen att besvara frdgor som Hur paverkas barn av att se pé
film? Vad &r bra respektive délig barnfilm? Hur anvénder sig barnen av sina
filmerfarenheter?

Hit kan réknas talande titlar med ett sociologiskt perspektiv: Emotionella
reaktioner infor film hos 11-18 drsgrupper,” Barn och unga i mediedldern*

B Olof Elthammar, Emotionella reaktioner infér film hos 11-18 drsgrupper, ak. avh, Karolin-
ska institutet (Stockholm,1967).
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och Filmpdverkan®. Ocksad Filmhdftet har dgnat ett temanummer &t barn-
och familjefilmens betydelse for "homo ludens” — den lekande méanniskan.'
En delvis besldktad forskningsmetod anvénder Margareta Ronnberg i sina
texter som foresprakar ett sociologiskt inspirerat “barnistiskt” synsitt, ett
som forsoker forstd och vérdera populdr film ur barnets anvéndarperspektiv.
I En lek for ogat, till exempel, visar hon hur barns lek stimuleras av filmer
baserade pa Astrid Lindgren-beréttelser, och i Varfor dr Disney sd populdr?
forsvarar hon den amerikanska tecknade filmen gentemot dess belackare.
Ronnberg menar att sdvdl Lindgren som Disney, “vérldens bésta barnkultur”,
tematiserar “urscener” ur barns liv, att filmerna hjédlper unga att bearbeta
egna upplevelser och att de dirmed framjar deras individueringsprocess."”
Aven om véra infallsvinklar och forskningsmetoder skiljer sig stort at, sym-
patiserar jag med Ronnbergs preferens for barnkultur som syftar till att ge
publiken upplevelser och stimulans i det nu som barndomen utgdr, snarare
an hjalp till en framtida utveckling till vuxna méanniskor."

Forutom dessa och liknande askddarcentrerade studier finns en del lit-
teratur som inventerar, kartligger och presenterar den svenska barnfilmen i
huvudsakligt syfte att 6ka intresset och hoja statusen for barnfilmen. Maria
Ursings och Agneta Wiréns Svensk barnfilm — forsok till en kartliggning ar
en ambitiés och i sin genre uttdmmande studie med syfte att undersdka
barnfilmens kulturella och ekonomiska stéllning i Sverige.” Den bjuder pa
en mingd intressanta statistiska fakta, men fa tolkningar av de siffror som
presenteras och inga filmanalyser. Margareta Norlins héfte Children’s Films
in Sweden ger en overskadlig och intressant, men langt ifrdn heltickande,
presentation av den svenska barnfilmen.” I samma introducerande anda ar
Med store gjne, en antologi om nordisk barn- och ungdomsfilm frén aren
1977-1993.* Om den svenska barnfilmen och dess litterdra férlagor handlar
den journalistiskt hallna antologin /nte bara Emil som givits ut av Svenska
filminstitutet. Har samsas essder och intervjuer med faktatabeller och per-
sonliga reflektioner kring férhallandet mellan film och litteratur.”

Aven utanfor Sveriges grinser har barnfilmsforskningen genom ren fir-
gats av moraliserande, virderande och politiska inslag. En rad olika
forskningsinriktningar med stor genomslagskraft har avldst varandra och

' Cecilia von Feilitzen m. fl. Barn och unga i mediedldern, Tema information, nr 3 (Stock-
holm: Rabén & Sjogren, 1989).

'3 Leif Furhammar, Filmpdverkan (Stockholm: Norstedt Pan, 1965).

'® Filmhiiftet 1983:42-44.

' Margareta Rénnberg, En lek for égat (Uppsala: Filmforlaget, 1987) och Varfor dr Disney
sa populdr? (Uppsala: Filmforlaget, 1999).

'8 Se Rénnberg, Varfor dr Disney sd populiir?, s. 9.

' Ursing och Wirén.

2 Margareta Norlin, Children’s Films in Sweden (Stockholm: Svenska institutet, 1990).

2! Ida Zeruneith, red., Med store ajne. Borne- och ungdomsfilm i Norden 1977-1993 ( Képen-
hamn: Tiderne skifter, 1994).

2 Elisabet Edlund och Andreas Hoffsten, Inte bara Emil. Bok blir film (Stockholm: Svenska
filminstitutet, 1991).
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paverkat synen pé barnfilmen i enhetlig riktning. Dessa har en anglosaxisk

slagsida och en &versikt skulle kunna se ut sdhér:

* 1917 publicerade den brittiska organisationen The National Council of
Public Morals en av historiens forsta lingre texter om barnfilm.? Amnet
var filmens farliga inverkan pd den unga publiken och en sddan syn satte
sin prégel pa barnfilmsforskningen fram till 1930-talet.”

» Aven 1930-talets forskare intresserade sig fraimst for hur film paverkade
barnen, men utifrdn mer nyanserade perspektiv. Visst ansdgs ménga fil-
mer oldmpliga for en ung publik, men “rétt” film ansdgs tvirtom ha en
positiv inverkan pa askadaren.”

* P& 1950-talet var det socialantropologen Margaret Meads rén som i hog
grad fargade barnfilmsforskningen.” I antologin Childhood and Contem-
porary Culture, som kom att influera efterféljande forskning, utgar hon
ifrdn en teoretisk modell som l&nar fran saval psykologin, barnbeteende-
forskningen och socialantropologin for att undersoka kulturella skillnader
mellan barnkulturer i filmer fran olika delar av varlden.”’

* 1965 publicerades det forsta inldgget i en mycket ldngdragen debatt om
Disney-filmerna.”® Frances Clarke Sayers artikel dr en svidande vidrdkn-
ing med Disneyfilmernas trivialisering och vulgarisering av klassiska
sagor och har inspirerat sévél feministiska och ideologikritiska barnfilms-
forskare fran 1970-talet och framat som adaptionsforskare pa 1980-talet.”

* 1990-talets méngfaldiga barnfilmsforskning finns ganska vél represente-
rad i de brittiska barndomsforskarna Cary Bazalgettes och David Buck-
inghams In Front of the Children.® Barnfilmsbegreppet har nu tydligt
vidgats och innefattar alla rorliga bildmedier och analysmetoderna varie-
rar i likaledes hog grad. Har samsas sociologiska publikundersékningar
med feministiska studier, narratologi med ideologikritik och smébarns-tv
med skolfilm och véaldsdatorspel.

Det ar dock sléende, i In Front of the Children, i dag och genom tiderna, hur

frnvarande ett textcentrerat filmvetenskapligt perspektiv ér. I sin genom-

ging av den internationella barnfilmforskningens historia skriver den ameri-
kanske forskaren Ian Wojcik-Andrews foljande sammanfattning:

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

3 Cinema Commission of Inquiry, The Cinema (London: Williams and Norgate, 1917).

* Wojcik-Andrews, s. 23-28.

5 Ibid., s. 28-33.

% Ibid., s. 33ff.

%7 Margaret Mead och Martha Wolfenstein, red., Childhood in Contemporary Cultures (Chi-
cago: University of Chigago Press, 1955).

% Frances Clarke Sayers, "Walt Disney Accused”, The Horn Book Magazine, 1965:XLI, s.
602-611.

¥ Wojcik-Andrews, s. 35ff.

%0 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 saledes ytterst sdllan studerats i kraft av estetiskt uttryck for sin
egen skull, utan har alltid setts ur ett sociologiskt, etnologiskt eller psykolo-
giskt perspektiv. Sannolikt hdnger det svala forskarintresset for barnfilmen
samman med den latt nedlatande attityd som traditionellt vidhédftat den ocksa
1 andra sammanhang; konstnérliga, ekonomiska, politiska.

Symptomatiskt behandlar ndgra av de mest intressanta filmvetenskapliga
analyserna av barn inte barnfilm, utan vuxenfilm. S4 har Birgitta Steene
undersokt barnets funktion i Ingmar Bergmans filmer och funnit att en pojke
ofta gors till metafor for konstndren/Bergman sjélv. I en forsta fas, sdsom i
TYSTNADEN (1963) ér pojken nagot av ett offer som forsdker skapa men hin-
dras. Lite langre fram, till exempel i PERSONA (1966), kopplas barnet tydli-
gare till filmskaparens roll, till det undermedvetnas bildsprak och till filmens
apparatur. Och i den tredje fasen, i FANNY OCH ALEXANDER (1983), ”far poj-
ken slutligen spela rollen som potentiellt fullodig filmskapare”.* Emma Wil-
son utgdr i sin Cinema’s Missing Children utifran idén om att filmen ir en
sorjandets konstform och analyserar en rad filmer fran senare &r som handlar
om barns forsvinnande. Genom att just forsoka visualisera en smirta som
inte later sig visualiseras, blir dessa filmer ofta i ndgon man nyskapande.
Vidare menar Wilson att det forsvunna barnet har blivit ett s vanligt filmin-

slag att det kan ségas ha ersatt det klassiska temat om “the vanishing lady”.*?

Den moderna barndomsforskningen

Den vetenskapliga tradition som jag i min studie huvudsakligen utgér ifran
och relaterar till, barndomsforskningen, &r relativt ung och ursprungligen
hemmahodrande framfor allt inom samhaéllsvetenskapliga discipliner sdsom
sociologi, pedagogik och socialantropologi. De idéméssiga 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 man péskynda det paradigmskifte
som barndomsforskningen vid tiden for bokens tillkomst just genomgick.*

3! Birgitta Steene, "Barnet som Bergmans persona”, Chaplin 1988:215-216, s. 122-128. Citat
fran s. 128.

2 Emma Wilson, Cinema’s Missing Children (London: Wallflower Press, 2003). Idén om
filmen som ett sorjandets konstform har enligt Wilson framférts av bl. a. André Bazin och
Roland Barthes, se vidare s. 26.

3 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 utmérker den nya
barndomsforskningen — hur dessa grundtankar kan varieras och anvéndas
inom humanistisk forskning kommer jag att beskriva langre fram:
¢ Barndom é&r en social konstruktion, icke att forvidxla med “barnaar”; den

faktiska biologiska period som utgdr en ménniskas forsta levnadstid.

Barndomen ér inte ett statiskt, universellt fenomen, utan en samling kul-

turellt bestimda koder férknippade med barnadren;

* Barndomen dr en variabel i social analys och kan aldrig helt skiljas fran
andra variabler sdsom kon, klass och etnicitet. Det vore, sadledes, mer kor-
rekt att tala om barndomar dn barndom,;

* Barns sociala relationer och kulturer dr védrdefulla forskningsomréden i
sig, inte bara i forhéllande till ett vuxet perspektiv;

* Barn dr och méste ses som aktiva deltagare i sin egen socialisation, sin
ndrmiljo och det samhélle de vaxer upp i;

* Etnografi dr den metod som bést lampar sig for barndomsstudier eftersom
den inkluderar barnets egen rost och deltagande;

* Att delta i den nya sociologiska barndomsforskningen innebdr samtidigt
att delta i rekonstruktionen av barndomen i samhiéllet — och &r sdledes in-
direkt ett politiskt stéllningstagande.*

Mest nydanande, och av storst intresse for min studie, bland dessa grund-
tankar dr idén om barndomen som en konstruktion i konstant foérdndring,
varierande mellan kulturer och samhéllen samt 6ver tidsméssiga och ge-
ografiska avstand. Innan detta synsitt fick sitt genombrott hade barndoms-
forskningen néstan uteslutande utgatt frdn en psykologisk forklaringsmodell
enligt vilken barndomen ansags naturgiven och universell. I evolutiondr anda
sdgs barndomen som ett forstadium till vuxendomen och barnets utveckling
till vuxen som en utveckling frdn omognad till mognad, frén enkelhet till
komplexitet, frén irrationalitet till rationalitet. Denna modell tillimpades for
sévil den biologiska som den sociala utvecklingen. En central inspirations-
killa for den gamla skolans socialisationsforskare utgjorde den schweiziske
psykologen Jean Piagets teorier, som delade in barnets utveckling i forut-
bestaimda obligatoriska stadier, eller “faser”, vars slutmél var vuxendom.*

Den moderna barndomsforskningen opponerar sig framfor allt mot tanken
pa barnen som icke fiardiga ménniskor, som asociala varelser med potential
att via socialisationsprocessen bli sociala varelser, det vill sdga méanniskor.
Barnens natur blir enligt detta synsétt att vara annorlunda — de andra om
man sa vill. Den danske sociologen och barndomsforskaren Jens Qvortrup
menar att enligt utvecklingstanken dr barnen “human becomings” — mén-
niskor i vardande — i stéllet for “human beings” — varande ménniskor.* I

*Ibid., s. 8.
* Ibid., s. f.
% Jens Qvortrup, The Sociology of Childhood (Esbjerg: Sydjysk universitetscenter,1987),
citerad i Barbro Johansson, Kom och dt! Jag ska bara dé forst ... ak. avh., Etnologiska insti-
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linje med detta blir barndomen ett stadium av annorlundaskap, frim-
mandeskap, utanférskap. Barnen tilldelas — liksom traditionellt kvinnan och
andra marginaliserade grupper genom historien — rollen av de i avsaknad; av
mognad, fornuft, makt, styrka — och barndom skiljs ut frdn vuxendom, som
ett bristtillstdnd som foregér det riktiga livet.

Barndomsdiskurser: aktuellt forskningslage

Som ett alternativ till detta synsétt infér den moderna barndomsforskningen
begreppet barndomsdiskurs. I stéllet for att fokusera det som skiljer barnen
frdn vuxna, barnens andraskap, intresserar man sig for barndomen som ett
abstrakt begrepp formulerat, uppburet och kringgérdat av véra forestédllning-
ar om det. Varje tid och varje kultur har sina ”grupper av meningsbédrande
idéer, yttranden, forestdllningar och tankekomplex” om barn och barndom. ¥

Ett exempel pé hur dessa fordnderliga diskurser konstituerar samhallets
diskussioner och praktiker &r just idén om bio for barnets bésta; en idé som
séllan, om nagonsin, ifrdgasitts. Vad som bést [dmpar sig for en ung biopub-
lik vid en viss tidpunkt dr avhéngigt de forestdllningar om barn och barndom
som cirkulerar i samhillet for tillfallet. Darfor finns inget sddant som bio for
barnets bésta bortom ett idéstadium — det finns bara bio som mer eller mind-
re vil motsvarar de for stunden dominerande idéerna om vad en ung publik
bor se. En fiktiv barnfilm beridttar inte hur det 4r att vara barn, men séger
mycket om vuxnas ideal och aktualiserar en rad frgor aldrig stdllda utifran
ett filmvetenskapligt perspektiv. Vad vill vi ge vara barn? Vilken vérld vill
vi visa dem? Vad &r en bra respektive délig barndom? Vad &r, rentav, ett bra
respektive daligt barn?

James och Prout hdvdar att den etnografiska metoden ldmpar sig bast for
barndomsstudier, med motivationen att den inkluderar barnen sjélva. Men ett
centralt forskningsomrade for barndomsstudierna dr de vuxna utsagorna som
handlar om barn och, direkt eller indirekt, riktar sig till barn — men som fak-
tiskt inte pd ndgon nivad innefattar barn annat &n som en abstraktion. Denna
kategori utsagor — som mina studieobjekt barnfilmer, barnfilmspolitik och
barnfilmsdebatter tillhoér — kan och bor pa en diskursniva darfér undersokas
utan inklusion av barngrupper.*

Mojligen delvis som en foljd av James och Prouts ndgot kategoriska me-
todologi har barndomsstudier vuxit sig till ett stort forskningsfélt inom sam-
hillsvetenskapliga discipliner, medan humaniora generellt och estetiska dis-
cipliner speciellt visat ett mindre intresse for &mnet. Vilket 4r synd, eftersom

tutionen, Goteborgs universitet, Skrifter fran Etnologiska féreningen i Véstsverige, nr. 31
(Goteborg, 2000), s. 40.

7 Karin Helander, Barndramatik och barndomsdiskurser (Lund: Studentlitteratur, 2003), s. 8.
3 »Bor” hivdar jag eftersom inklusion av barngrupper i forskningssammanhang kriver en rad
etiska stillnings- och hdnsynstaganden som kan vara till hinder for en diskursanalys.
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estetik aldrig helt kan frikopplas fran samhilleliga kontexter, samtidigt som
tillimpning av ett renodlat samhéllsperspektiv pé till exempel en film skulle
innebéra en reducering av analysobjektet.

De forskare inom humaniora som &gnat sig at barndomsstudier utgér ofta
i varierande mén ifrdn ndgon variant av Michel Foucaults méingtydiga
diskursbegrepp. Etnologen Barbro Johansson anvénder sig i sin avhandling
Kom och dt! Jag ska bara do forst ... av en tolkning enligt vilken diskurser
ar “grupper av yttranden eller meningar, pastdenden som utdvas inom en
social kontext, vilka bestdms av den sociala kontexten och vilka bidrar till
det sétt pa vilket denna sociala kontext fortsdtter att existera”.”” Enligt denna
definition hinger alla foreteelser samman med en uppséttning idéer om dem
som gor att vi kan forstd dem. For att nd kunskap om till exempel datorspel
och barn, tycks Johansson mena, maste vi forst forstd de diskurser som ar
forknippade med dem. Utifran denna definition visar hon sedan fortjanstfullt
vilka diskurser som barn har att tillgd i datoranvdndning och hur de agerar
utifrdn dessa. Parallellerna mellan de av vuxna formulerade diskurserna som
vidhéftat barnens relation till filmen och datorn genom historien &r uppen-
bara: 4 ena sidan framhéills filmens/datorns fortjdnster som pedagogiskt so-
cialisationsverktyg, & andra sidan varnas for skadeverkningarna som en
felaktig anvdndning av filmen/datorn kan ge.*

Johanssons studie visar ocksd hur ténjbart Foucaults diskursbegrepp — pé
gott och ont — dr. Samtidigt som hon som en av sina etnologiska ut-
gangspunkter med emfas framhéller att barn &r aktivt kulturskapande och
reflekterande subjekt, hdvdar hon att de har att forhélla sig till en rad av
diskurserna fardigformulerade positioner, sdsom “lydigt skolbarn”, dataex-
pert” eller “leksabotor”.*' Inforandet av subjekt i en diskursanalys blir hir
problematiskt, eftersom det skapar en dikotomi enligt vilken subjektet &r
rorligt och diskursen fixerad, som om individen aktivt och medvetet kunde
vixla mellan en uppséttning rubricerade utsagepositioner liksom en imitator
viljer en dialekt och ett rostlage att framfora sin monolog pa. Enligt min
tolkning av Foucaults teorier dr diskursen dels flyktig, och kan sdledes inte
lasas fast och inordnas under rubriker, dels del i ett system som vi sjdlva som
individer ingér i och uppritthéller, s att en uppdelning mellan subjekt och
diskurs dr omdjlig. Subjektet ingér som en del i diskursen, samtidigt som
subjektet dr genomkorsat av diskurser — rentav kan ses som en diskurs i sig.

Ocksa teatervetaren Karin Helander genomfor en delvis fixerande dis-
kusanalys i sin Barndramatik och barndomsdiskurser nar hon i1 en i ovrigt
lysande ldsning av den svenska barndramatikens historia indelar barndoms-
diskurserna i kategorier av typen “fattiga och rika dnglar”, ”det kompetenta

% Johansson, s. 46f.
“ Ibid., s. 41.
I Ibid., s. 47.
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barnet” och ”det ensamma barnet”.* Dispositionen ar klargorande och peda-
gogisk, men riskerar att i ndgon man hindra det diskursiva flédet och dédrmed
reducera dess meningsinnehéll.® Helanders studie dr 4nda i allra hogsta grad
intressant for min egen forskning, eftersom sévil skillnaderna som likheterna
mellan den svenska barndramatiken och den svenska barnfilmen dr 6mse-
sidigt belysande. Barnfilmen f6ljer, vilket jag kommer att ge exempel pé
langre fram 1 mina analyser, delvis samma utveckling som barnteatern efter-
som de bada konstformerna firgats av samma idéer och synsétt som domine-
rat det svenska samhillet vid olika tidpunkter. Vidare urskiljer Helander tre
grundldggande syften bakom barnteatern; teater som pedagogik, forstroelse
och konst,* som &r vil dverforbara pa filmens omrdde — med ett viktigt
tilligg: barnfilmen har alltid i varierande mén dragits med ett kommersialis-
mens ok att vara l6nsam. Detta har naturligtvis 1 hog grad péverkat filmen pé
en rad olika satt.*

De ekonomiska aspekterna av filmmediet gor den etnologiskt orienterade
barndomsforskaren Helene Brembecks historia om barndomens kommer-
sialisering i Det konsumerande barnet relevant for min studie. Boken
beskriver med hjilp av Foucaults diskursteorier hur reklambranschen under
1900-talet har anvidnt de dominerande barndomsdiskurserna for att silja lek-
saker, barnkldder och andra produkter for unga konsumenter.*

Av stor relevans for mitt arbete dr dven Anne-Li Lindgrens avhandling
"Att ha barn med dr en god sak.” Barn, medier och medborgarskap under
1930-talet framlagd vid Tema barn vid Linkdpings universitet. Lindgren
visar hur tvd medier som riktade sig till barn, Skolradion och Folkskolans
barntidning, pd 1930-talet anvindes i ett politiskt samhéllsfostrande syfte
som en del av det svenska folkhemsbygget. Via dessa kulturella kanaler
forsokte vuxna aktorer tidigt inpridnta demokratins ideal och forma barnen
till ansvarstagande medborgare.*’

Ett av Lindgrens grundantaganden ir att vuxna kan anvidnda barn for att
tillgodose sina egna intressen, till exempel genom att for barn i radio- eller
tidningsform producera forestdllningar som de anser viktiga for ett vixande

“2 Helander, Barndramatik och barndomsdiskurser, passim.
# Tvirtemot Foucaults metodologi placerar sig forskaren dirigenom utanfor diskursen och
forsoker analysera den utifran en position som i sig &r genomsyrad av diskurser hon eller han
ar blind for. Medveten om denna problematik har jag anstrdngt mig for att undvika dylika fixa
epitet, samtidigt som smérre generaliseringar anvénts for att klargdra sammanhang.

Ibid., s. 15.
4 Mer om kommersialismens ok i kap. 5. I tilligg: en viktig metodologisk skillnad mellan
Helanders och min studie 4r att hon gor nirldsningar av pjédstexter i manuskriptform, medan
jag analyserar barnfilmerna i sin slutgiltiga cinematografiska form med stor vikt vid de es-
tetiska aspekterna.
6 Helene Brembeck, red., Det konsumerande barnet, Skrifter utgivna av Etnologiska fore-
ningen i Vistsverige, nr. 34 (Goteborg: Etnologiska institutionen, 2001).
47 Anne-Li Lindgren, “Att ha barn med iir en god sak.” Barn, medier och medborgarskap
under 1930-talet, ak. avh., Institutionen fér Tema barn, Linkdpings universitet, Skrifter om
utbildningsprogrammens historia, nr. 2 (Stockholm: Stiftelsen Etermedierna i Sverige, 1999).
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slédkte.* Denna utgéngspunkt delar jag med Lindgren men skulle vilja ytter-
ligare problematisera formedlingen av dessa ideala forestédllningar till ba-
rnen. Liksom Lindgren ir jag intresserad av att se vilka forestdllningarna ar
och hur de har forhallit sig till andra samtida samhéllsdiskurser, men ocksé
vidare: Hur kommer det sig att just dessa idéer har ansetts ldmpliga att for-
medla via filmmediet? Hur forhaller sig forestéllningarna om barnfilmen
som kulturellt uttryck till idéerna om barn och barndom? Vilka forestéllning-
ar och ideal har infe férmedlats, det vill sdga undanhallits, barnen?

En medieforskare som har intresserat sig for maktrelationerna mellan
vuxna och barn dr David Buckingham. I sin After the Death of Childhood
diskuterar han den ambivalens som han menar konstituerar vuxnas syn pé
barn i dag: & den ena sidan ses barn som offer fér vuxenvérlden, & den andra
som hot mot densamma. A den ena sidan hidvdas barndomen pa vig att
forsvinna, 4 den andra anses generationsgapet mellan barn och vuxna vid-
gas.” Denna ambivalens kan avldsas i utsagor som riktar sig till vuxna savél
som till barn och, hidvdar Buckingham, ar ett uttryck for olika barndoms-
ideologier som antingen uppratthaller eller utmanar rddande maktforhallan-
den mellan barn och vuxna.* Buckingham ndmner Foucault endast i en fot-
not, men idéerna r tydligt inspirerade av dennes maktteorier och begreppet
barndomsideologi skulle, sdvitt jag ser det, kunna utbytas mot barndoms-
diskurs. Méjligen dr Buckinghams begreppsval en markering av den poli-
tiska aspekten av maktrelationen mellan barn och vuxna; diskursbegreppet
anvinds ofta lite vagt och 16sgjort frdn den politiska dimension som man
enligt Foucaults ursprungsdefinition inte kan bortse ifrdn. Buckingham
papekar att vuxna alltid har innehaft monopol pé att definiera barndomen
och d& anvént sig av ett slags negativ definition, som beskriver vad barn inte
ar — 1 forhallande till vuxna, naturligtvis. Genom att se barn som presociala
varelser alienerar man dem fran den sociala sfdren och saledes frdn samhills-
politiken — och férnekar dem darmed tilltréade till makten.”

Liknande tankegangar utgdr grunden for den likaledes brittiska mediefor-
skaren Patricia Hollands Picturing Childhood som studerar de barndoms-
forestillningar som massproducerade stillbilder av barn, sdsom reklaman-
nonser, vykort och politiska kampanjer, bygger pad. Som ett komplement till
den politiska aspekten av barndomsdiskurserna for Holland fram en kénslo-
aspekt som handlar om att vuxna vill njuta av bilder av barn.®® Hon menar,
liksom den brittiska konsthistorikern Anne Higonnet, som i Pictures of Inno-

*“Ibid., . 26.

* David Buckingham, After the Death of Childhood. Growing Up in the Age of Electronic
Media (Cambridge: Polity Press, 2000). En ndrmare presentation av Buckinghams teorier ges
i kapitel 5.

*Ibid., s. 11.

*'bid., s. 15.

52 Patricia Holland, Picturing Childhood. The Myth of the Child in Popular Imagery (Lon-
don/New York: 1. B. Tauris, 2004).
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cence undersokt framstédllningen av barn i brittiskt portrattmaleri, att
barndomen alltsedan den borjade avbildas som en egen sfir har utgjort vux-
endomens forlorade paradis att nostalgiskt blicka tillbaka till, langta efter
och i olika former — litteratur, film, bilder — aterskapa.®

Hollands inférande av en emotionell aspekt dr virdefull, men jag vill
hdvda att det 4r problematiskt att alltfor skarpt skilja den politiska aspekten
frén den kidnslomadssiga, eftersom kénslor kan anvéndas, och ofta anvinds, i
politiska syften. I enlighet med detta tankesdtt menar den brittiska genus-
och etnicitetsforskaren Nira Yuval-Davies att kdnslostyrning 4r en del av den
politiska processen och att politik, identitet och kultur hdnger samman. Kul-
turella uttryck formedlar forestéllningar som paverkar publikens kénslor, i
forlangningen dess handlingar och ddrefter samhéllssystemen.* Som, vill jag
tilligga, sedan har inflytande 6ver de kulturella uttrycken som produceras, sd
att rorelsen kultur-emotion-politik utgdr en stindigt pagéende cirkelprocess.

Diskursanalys i Michel Foucaults efterfoljd

Med Foucaults terminologi skulle den hér cirkelprocessen kunna bendmnas
ett diskursivt flode. Foucault reviderade stindigt sina egna tankar, idéer och
skrifter och uppmuntrade sina ldsare att plocka ur hans texter som ur en
verktygslada™ — och pé ett sddant satt kommer jag att anvénda delar av Fou-
caults teorier om diskurser, kunskap och makt — mdjligen inte till att
“kortsluta, diskvalificera och krossa maktsystemen”, som Foucault skriver,
men atminstone blottligga somliga av dem. Min avsikt dr att lyfta fram de
politiska aspekter som Foucaults teorier rymmer men som manga barndoms-
forskare 1 sin lite vaga begreppsanvindning delvis bortser frdn. Att skriva
barndomsdiskursernas historia dr ofrdnkomligen, for att &terknyta till James
och Prout, ett (indirekt) politiskt stéllningstagande.

I Vansinnets historia under den klassiska epoken utgér Foucault ofta —
som komplement till ldkarrapporter, skrivelser och politiska beslut — frén
exempel ur konst- och litteraturhistorien for att visa hur synen pa den
vansinniga ménniskan har fordndrats genom historien. Verk av Shakespeare,
Cervantes och Goya ér centrala dels som uttryck for sin samtid, dels genom
att de for en nutida ménniska utgdr lankar till historien.® P4 ett liknande sétt
kan konstnérliga uttryck som skildrar barn berétta ndgot — om &n langtifran

3 Anne Higonnet, Pictures of Innocence. The History and Crisis of Ideal Childhood (Lon-
don/New York: Thames and Hudson, 1998).

% Nira Yuval-Davis, Gender & Nation, (London: Sage, 1997), passim.

55 20m folk skulle vilja 6ppna dem [bockerna], anvédnda sig av en eller annan mening, idé
eller analys, som man anvénder en skruvmejsel eller skiftnyckel, for att kortsluta, diskvalifi-
cera och krossa maktsystemen, ocksd dem som mina bdcker eventuellt ingar i ... naja, sa
mycket battre.” Ur Michel Foucault, Viljan att veta (Goteborg: Daidalos, 2002), s. 10.

6 "Michel Foucault, Vansinnets historia under den klassiska epoken (Lund: Arkiv, 2001),
passim.
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allt — om var syn pa barn genom historien. I konstnérliga uttryck som dartill
riktar sig till en barnpublik tillkommer ofrdnkomligen en betydelsedimen-
sion som bestar i en uppséttning idéer om vad en ung publik vill ha och bor
ha. Man kan allts3 tala om en barnfilm som en kulturell form av diskursiv
praktik, “ett visst sétt att beteckna eller *sdga’” i rorliga bilder, i cinema-
tografisk form. Utan att franta den dess konstnérliga virde ifrdgasétter man
dess originalitet och entydiga tolkning.”” Man ser den som en diskursiv
praktik i samspel med andra och rymmande en mangd relativa sanningar —
och en diskursanalys av den syftar till att undersoka dessa samspel och dessa
relativa sanningar och stdlla frigor av typen Vilka tanke- och idésystem
ingdr en barnfilm i? Vilka diskurser rymmer och vilka utesluter den?

For min analys av barndomsdiskurserna i barnfilmen &r nigra hos Fou-
cault stindigt dterkommande temata sdrskilt intressanta. Mer detaljerade
beskrivningar av min tillimpning av de tre forstnimnda terkommer jag till
efterhand i analyskapitlen, medan forstdelsen for min avhandling kraver en
langre redogorelse for det fjarde temat redan hér.

1. Alieneringen av den vansinnige, som pa manga sitt liknar den aliener-
ingsprocess som vuxna utsatt och utsitter barn for.

2. Kopplingen mellan makt och kunskap: kunskap innebdr makt och att
gora kunskapen svartillgénglig for vissa grupper dr en outtalad men ef-
fektiv metod for den styrande gruppen att bibehalla makten.

3. Relationen mellan den synliga och den osynliga maktutovningen. Censur
och forbud utgér den lilla, synliga, aspekten av makten; den som gor att
vi accepterar det stora maskineri av maktutdvning som vi inte kan se
men alla dr en del av och uppbér.

4. Diskursanalysens metodologi. Man kan ldsa hela Foucaults forfattarskap
som en rad diskursanalyser som sjdlva utgér en eller flera diskurser. Som
ndmnts ovan utgdr inte dessa ett enhetligt tankesystem, utan dr snarare
frdgor, idéer, uppslag kring temata som ménniskans tinkande, vetande
och makt — som aldrig lases i fixa teorier utan stindigt omvérderas och
revideras. Anda 16per som en rdd trdd genom alla Foucaults texter en
omisskdnnlig outsinlig vilja att vdnda upp och ned pd invanda
forestédllningar och tidnkesatt, att formulera nya frdgor. Vi dr fastlasta i
vart eget sdtt att tdnka, menar han — och héri “ligger vért eget systems
begriansningar, att det dr helt omgjligt att tdnka s4”; det vill sdga annor-
lunda.®

Genomsyrande alla Foucaults texter finns viljan att tdnka just sd; utifrdn,

omvint — och ddrmed fa syn pd de diskurser som uppbér oss och som vi

uppbédr. Men for att gbra detta, menar han, maste vi sldppa taget om vér vilja

att veta, var envisa positivistiska iver att uppdaga en Sanning om vérlden —

57 Jimfor Foucaults analysmodell for en mélning i forf:s Vetandets arkeologi (Lund: Arkiv,
2002), s. 230.
** Ibid.
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for en sédan finns inte. Det finns ingen dold sann diskurs som stér 6ver alla
andra och som en diskursanalys skulle kunna avslja, fanga, nagla fast.® I
Viljan att veta, som utgér den forsta delen i serien Sexualitetens historia,
skriver Foucault apropd detta att syftet med hans studie inte ar att formulera
och faststilla sexualitetens visen eller historia, utan att undersdka sexu-
alitetens diskurser:

Varfor 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 pa?
Vilket vetande bildades med utgangspunkt dérifran? (Viljan att veta, s. 40.)

Foucault ser inte sexualiteten i enlighet med en statisk begreppsuppfattning
som en i forsta hand fysisk drift, utan som “ett stille dir maktrelationer
trangs”. Sexualiteten blir enligt detta synsitt ett verktyg som anvénds pé en
méngd olika sitt i relationer mellan till exempel mén och kvinnor, unga och
gamla, fordldrar och deras barn.® P4 ett liknande sétt kan man ténka sig
barndomen just som ett stélle ddr maktrelationer trdngs snarare dn en livsfas;
ett abstrakt diskursivt verktyg som i handen pa ett barn eller en vuxen kan
brukas for att utova makt — pé vilka satt dterkommer jag till ldngre fram.

En foucaultiansk diskursanalys syftar till att synliggéra denna stindigt
pagédende maktutovning vi alla dr del av — offer och utdvare i samma person
— och analysera dess villkor, spel och effekter. Det dr en procedur som inne-
bar ett rigorost ifragaséttande av givna sanningar och invanda tankesdtt och
som ofrdnkomligen leder till en inledande frustration dver sakernas tillsynes
kaotiska tillstdnd, eftersom den historia man mdter séllan hinger samman
som forvintat. ® Overfért pd mitt forskningsomrade kan man siga att en
traditionell analys av barnfilmshistorien understryker dess framéatskridande
frén ett primitivt tillstand till ett hogre stdende och framstéllningen av barnet
i filmerna som en positiv utveckling mot till exempel allt storre lyhordhet
gentemot barnet. En foucaultiansk analys, & andra sidan, kommer kanske i
minst lika stor utstrickning att visa vad barnfilmshistorien inte har varit,
vilka forbud som kringgérdat den, hur framstéllningen av barnet har forénd-
rats — men kanske inte alltid forbattrats. Min forhoppning dr att darigenom
synliggéra de forestdllningar om barn som vuxna for fram i barnfilmens
form och nagra av dem som utesluts, i vilket syfte detta urval gors och hur
dessa forestéllningar hinger samman med barndomsdiskurserna i resten av
sambhdllet.

%9 Se Foucault, Diskursens ordning (Stockholm: Brutus Ostling Symposion, 1993), om “dis-
kontinuitetsprincipen” och “exterioritetsregeln” s. 37f.

“Ibid., s. 112.

¢ Ibid., s. 36.
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Disposition

Avhandlingstexten bestar i tre analyskapitel och en avslutande diskussion.
Analyskapitlen har for dskddlighetens skull placerats i kronologisk ordnings-
foljd, det vill sdga behandlar férst BARNEN FRAN FROSTMOFJALLET frdn 1945,
dérefter ALLA VI BARN I BULLERBYN frdn 1960 och sist ELvIS! ELvIS! frén 1977.
Det innebér inte per automatik att de foljer pd varandra enligt ndgon given
eller ens urskiljbar utvecklingskurva, eller att de barndomsdiskurser som en
film formedlar inte kunde ha utlésts i en film av tidigare dato, utan endast att
jag upplever denna disposition som den mest askadliga bland flera mojliga.®
Analyserna ér fristdende satillvida att de kan ldsas var och en for sig, men
innehéller hdnvisningar till varandra. De redogdr samtliga for filmens hand-
ling, idéer om barn och barndom som cirkulerade i samhaéllet vid tiden for
dess tillkomst samt innehdller en analys av filmens barndomsdiskurser. I
Ovrigt skiljer sig innehéllet i kapitlen at beroende p& vad som é&r relevant att
redogora for i respektive fall, s& att det ena kan fordjupa sig i samtida barn-
kultur medan ett annat i hogre grad redogér for da aktuella filmpolitiska
spOrsmal.

Slutdiskussionen &r relativt omfattande och tar inte bara upp de resultat
som ndtts i analyskapitlen, utan for ocksd fram delvis nytt material; tankar
kring sddant som inte har visats i svensk barnfilm, om sddant som har visats
men nistan glomts bort, om sddant som repriseras om och om igen i svensk
television och om sddant som utgdr vara barns samtid. Mitt val att behandla
den svenska samtidsfilmen, sdsom FORORTSUNGAR, i1 slutdiskussionen och
inte i ett mer djupgdende och omfattande analyskapitel, grundar sig pd min
uppfattning om omdjligheten i att se sin egen samtid skarpt nog for att tolka
den korrekt nog. Foucault hdvdade ju att ménniskan &r oférmdgen att se de
diskursiva formationer hon lever i — och som rentav kan vara allt livet bestar
i. Vi ér blinda for véra egna forklaringsmodeller, makt- och kunskapssys-
tem.® Jag dr, mer konkret, i alltfor hog grad sjdlv bidrare av dagens
barnfilmsdiskurs for att vara kvalificerad att studera den. Den uppgiften
overlater jag i stallet till framtidens filmforskare.

52 En av de mojliga, kanske rentav mest logiska, dispositionerna vore att bérja med ALLA VI
BARN I BULLERBYN, eftersom dess barndomsdiskurser sannolikt 4r av éldst ursprung (se vidare
kap. 3). En annan, fullt fungerande, metod vore att avsluta med just den filmen, eftersom den
kan sdgas vara den i dag mest aktuella, genom att finnas tillgénglig pa dvd och repriseras pa
tv med jadmna mellanrum.

% Detta, menade Foucault, var ndgot som slog honom medan han skrattade &t en passage hos
Jorge Luis Borges som redogjorde for ett klassificeringssystem ur en fiktiv kinesisk encyk-
lopedi diar man indelar ”djuren” enligt ett for Viasterlandsk tdnkande otdnkbart, 16jevickande
system: ”a) sadana som tillhor kejsaren, b) de som dr balsamerade, ¢) de tama, d) spadgrisar,
e) sirener, f) sagodjur, g) bortsprungna hundar, h) sddana som ar uppriaknade i denna klassifi-
cering, i) ursinniga, j) otaliga, k) tecknade med en mycket fin kamelhérspensel, 1) etcetera, m)
saddana som just slagit sonder vattenkannan, n) sidana som pa langt hall ser ut som flugor”.
Citerad ur Diskursens ordning, s VIII.
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Barnfilmen blir samhallspolitik: BARNEN FRAN
FROSTMOFJALLET (Rolf Husberg, 1945)

Rolf Husbergs BARNEN FRAN FROSTMOFJALLET betecknas ofta som den forsta
renodlade barnfilmen som producerades i Sverige. Filmen dr en adaption av
Laura Fitinghoffs Barnen ifrdn Frostmofjdillet; en bok som gavs ut 1907,
redan nistfoljande ar kom i en andra upplaga och snart direfter i en billig-
hetsutgava vars stora upplaga snabbt sdlde slut. Det var séledes en vida
spridd och ldst barnbok som hade uppskattats av barn, deras fordldrar och
kritiker i decennier och vid mitten av 1940-talet uppnitt klassikerstatus.** En
motsvarande receptionsutveckling kan filmen ur ett nutidsperspektiv sidgas
ha genomgatt. Som framgar nedan utgér den dartill ett belysande tidigt ex-
empel pé en film som genom sitt formmaéssiga och tematiska tilltal riktar sig
till en barnpublik. Likasa &r den det forsta tydliga exemplet pd hur barnfilm
anvinds som ett fostrande verktyg, en kulturell produkt &tminstone delvis
tillkommen i syfte att genom formedlandet av barndomsdiskurser forma
barnen till enligt dominerande samhéllsidéer onskvérda varelser.

Foreliggande kapitel syftar till att undersoka hur detta sker; hur filmens
barntilltal gestaltas, hur de fostrande barndomsdiskurserna férmedlas och
vilka dessa dr. Genom att placera filmen i en samhiéllelig och kulturell kon-
text; Sverige &r 1945 — som inte bara politiskt, utan ocksd ur ett barnkul-
turellt perspektiv, var ett mycket speciellt och mycket omvéalvande ar — avser
jag att infoga denna tidiga svenska barnfilm i ett vidare sammanhang som
man svarligen kan, och néppeligen bor, bortse ifrdn. For det var, naturligtvis,
ingen tillféllighet att BARNEN FRAN FROSTMOFJALLET hade premidr just detta
mérkesdar.

Skepsis gentemot filmen som medium

Som redan ndmnts, var skepsisen mot filmens inverkan pa den manghdvdade
unga publiken stor och utbredd i Sverige alltsedan mediet introducerades i
seklets borjan och dunkla och svartmdlande teorier om biorepertoarens
paverkanskrafter florerade tidigt. Anledningen dértill, menar Jan Olsson i en

 Laura Fitinghoff, Barnen ifrdn Frostmofjdllet(Stockholm: Rabén & Sjogren, 1987). Om
bokens receptionshistoria se Margot Nilson, En barnbok som tidsspegel (Stockholm: Rabén &
Sjogren, 1968), s. 8ff.
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artikel om tidig svensk filmcensur, var ”’[d]en empiriskt belagda férekomsten
av en mycket stor barnpublik i kombination med en [...] smakosdker vuxen-
publik”.% Hjalmar Soderberg beskriver i en artikel i Svenska dagbladet redan
1904 hur han hade hamnat pa en biografforestéllning dir publiken till storre
delen bestod av “skrickslagna och fortjusta” barn; en forestéllning s& upp-
rorande “tarvlig” att han stortar ut och i farten kastar sitt ihopknycklade pro-
gramblad i ansiktet pa biografvaktméstaren.*

Soderbergs vittnesmél var enligt Olsson det forsta som omtalade barnens
utsatthet i biomorkret, men blev langtifrn det sista. Sdrskilt idog i sin kritik
gentemot filmens faror kom ndmnda smaskoleldrarinnan och agitatéren
Marie Louise Gagner att bli. Det hdrda omddme som hon 1908 framforde i
sitt foredrag — som sedermera trycktes och dérigenom spreds till en storre
publik dn Pedagogiska séllskapet i Stockholm — kom att med liten variation
upprepas gang pd géng dnda in pd 1970-talet. Huvudkritiken riktades mot
biografernas matinéprogram, som sarskilt viinde sig till barn genom att vara
forlagda till dagtid och locka med barnvénligt laga biljettpriser — men sillan
innehéllsméssigt skilde sig fran vuxenforestéllningarna.®’

Gagner forfasar sig i sitt anforande Over “scener ur brottsmalsromaner
med mord, sjidlfmord, ran, inbrottsstolder och andra slags brott” samt “’slipp-
riga och skaborfsa moment, varforutom de ofta d4ro genomsyrade av falsk
sentimentalitet”® och avslutar sitt foredrag med foljande dystopiska ord:

Vad gora vi [...] med barnen? Jo, vi stdnga dorren till den vackra, fortrollade
vérlden for dem och kasta dem in i de storas vérld, med dess synd, brott, las-
ter, eggande oro, sorg och spdnning. Man ma vél fraga sig, hurudana de
slékten skola bli, som sé tidigt bliva hemmastadda i den vérlden! (Barn och
biografforestdllningar, s. 15)

Gagners foredrag foljdes av ett inldgg forfattat av psykiatriprofessor Bror
Gadelius som i alla avseenden styrker de allra vérsta farhdgor angdende
filmmediets inverkan pd ett ungt sinne. Gadelius for ocksa in en aspekt av
frdgan som vi ska se dterkommer i flera senare diskussioner kring barn och
paverkan; ndmligen kopplingen mellan ungas skriapkulturkonsumtion och
sinnessjukdom: ”[J]ag dr 6fvertygad om att biografteatrarnas program ofta &r
dgnadt, att sprida [hysteri] bland de sma”.®

Tre &r senare inrédttades Statens biografbyra, delvis just i syfte att mini-

mera risken for dylika forvrdngningar av barnens sinnen. I 1911 &rs Biograf-

8 Jan Olsson, ”Svart pa vitt: film, makt och censur”, Aura 1995:1, s. 14-46, citat frén s. 18.

8 Svenska dagbladet 1904-04-27, citerad efter ibid., s. 18.

%7 Se t. ex. Etti Widhe, Barn och film (Stockholm: Barnfilmkommittén, 1965), s. 5, Dagens
nyheter 1946-12-19, s. 9 och Gunila Ambjornsson, Skrdpkultur dt barnen (Stockholm: Bon-
nier/Aldus, 1968) s. ?.

68 Gagner, s. 8f.

% Bror Gadelius i ibid., s. 17. Fér vidare diskussion om kopplingen mellan barns skripkul-
turkonsumtion och sinnessjukdom, se kap. 2.
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forordning kan vi ldsa att ”’[f]or forevisning vid sddan forestillning, till
vilken barn under 15 ar ldmnas tilltrdde, mé ej heller godkdnnas biograf-
bilder, som dro dgnade att skadligt uppjaga barns fantasi eller eljest menligt
inverka pé deras andliga utveckling och hidlsa”.” Med Byrén infordes saledes
aldersgréanser, och samtliga filmer &dgnade att visas pd svensk biograf forsdgs
med censurkort i olika kulorer: rott for barntilldten film, gult for film tillaten
frén 15 &r och vitt for helt forbjuden film.” For att en film skulle tilldelas ett
rott kort krdvdes att ”dess handling [skulle] vara sund och korrekt, fram-
stilla pdtagligt det ratta som rétt och det ordtta for orétt, icke gé in pa kus-
ligheter och ’skarpa sensationer’ eller inndta forbrytelsemotiv och alldeles
icke syssla med kons- eller tilltrasslade dktenskapsproblem”.”” Men bara for
att en film godkénts som barntilldten av Statens biografbyrd innebar det inte
alltid att den ansdgs /dmplig att ses av barn. Med 4aldersgridns pd bio
skyddade censuren barnen fradn det “vérsta”, i praktiken oftast sex- och
valdsskildringar, samt grél och andra former av disharmoni inom dktenskap.
Dérutdver ansdg Statens biografbyrd att det var upp till fordldrarna att
ansvara for att deras barn inte utsattes for oldmpliga filmer.

S& barn och bio-problematiken kvarstod, trots statliga insatser. Det blev i
stéllet skolan som kom att ha storst inflytande i frdgan om barn och bio un-
der det tidiga skedet i filmens historia i Sverige. Som framgar av de talrika
artiklarna i &mnet som publicerades i Svensk Ldraretidning under den hér
perioden var det manga lirare som i likhet med Marie Louise Gagner engag-
erade sig i fragan. Detta filmintresse fran ldrarnas hall hingde bara delvis
samman med viljan att motverka befarade skadeverkningar. Tidigt insag
denna yrkeskar ndmligen ocksd filmmediets potential som pedagogiskt
hjalpmedel. Gottfrid Bjorkman skriver till exempel 1908 att “biograferna
skulle k u n n a bli ett ldro- och uppfostringsmedel av stor betydelse. Men
om sa skall kunna bli fallet, méste en reformering ske”.” Som ett led i en
séddan reform startade man redan 1909 en experimentverksamhet i Stock-
holm som gick ut péd att ta hela skolklasser péd sdrskilda elevvisningar pa
biograf. Verksamheten kom smaningom att utvecklas till den &n i dag livak-
tiga skolbioverksamhet som Svenska filminstitutet bedriver.™

Dylika idealistiska satsningar frn ldrarhall nddde dock endast en liten
andel av den unga biotorstande publiken och reducerade knappast den ut-
bredda rddslan for filmens inverkan p& barnen. Hur ytterst kinslig denna
frdga var, nota bene for den vuxna publiken, framgér av recensionerna av

" Erik Skoglund, Filmcensuren (Stockholm: Norstedt Pan, 1971), s. 221.

7 Gustaf Berg, s. 8.

7 Ibid., s. 20.

3 Gottfrid Bjorkman, Svensk liraretidning 1908, s. 974.

™ Jag har ndmnt skolfilmsverksamheten, som med dren kommit att bli ett av Svenska filmins-
titutets viktigaste uppdrag, sasom varande ett tidigt forsdk att visa hogkvalitativ film for barn.
Dock utgér skolfilmen ett omrade som inte omfattas av min studie, varfor jag hdrmed ldmnar
den ddrhén — trots att den i sig utgdr ett intressant och foga undersokt forskningsomrade.

29



Sigurd Walléns regidebut, ANDERSSONSKANS KALLE, 1922. Denna familjefilm
baserades pd Emil Norlanders populdra beréttelser om Kalle, buspojken med
det stora hjértat tillika granntanternas hatkérlek, och var forst i den 1dnga rad
rackartygsfilmer som kom att fullstindigt dominera det svenskproducerade
familjefilmsutbudet de kommande tvd decennierna. Den ur ett nutida pers-
pektiv harmldsa filmen mottogs 6verlag positivt av kritikerna, men ledde till
debatt i pressen eftersom filmen av somliga ansédgs som en hogst olamplig
film for barn.” Signaturen Eva i Arbetaren ér en av dem som upprordes ver
det 6verdrivna véldet: “Filmen &r barntillaten, men borde icke vara det (...).
For den som inte har lust eller radd att lamna reflexionsformagan hemma
maste de scener, denna historia rymmer, verka mer franstétande &n humoris-
tiska. (...) Kvicka pojkstreck dro vérda att forevigas & filmen, icke rda och
osociala.””®

Skepsisen gentemot filmmediet fortlevde och diskuterades med jdmna
mellanrum de kommande &ren i Biografbladet, i Svensk ldraretidning samt i
dagspressen, for att pa 1940-talet kulminera i hdrda och téita angrepp av nér-
mast hysteriskt slag. I Dagens nyheter kunde man till exempel 1946 ldsa att
“en vidare Oversyn av géllande forbudsregler [4r] behovlig och att fragorna
om Onskvért skydd at barn och ungdom mot ogynnsamma inflytelser genom
filmen [bor] dgnas ndrmare uppmérksamhet”.”” Det forekom visserligen, som
vi ska se, avvikande asikter; roster som tvirtom foresprdkade en mildare
filmcensur — men dessa nirapé drunknade i den allménna forbudshetsen.

Kritiken mot filmen inlemmades p& 1940-talet i en mycket storre sam-
hillsdebatt som handlade om ungdomens forfall. Livliga diskussioner fordes
om den tilltagande kriminaliteten och slappheten bland de unga, vars fritid
kommit att 6ka stort. Problemen ansags delvis ha orsakats av de déliga ideal
som formedlades av veckopressen, filmen och, i viss man, litteraturen.” Hur
lag toleransen gentemot ungdomens ndjen var, visar stormen kring folkpark-
ernas danstillstéllningar, det sedermera 6kénda dansbaneelindet, som ham-
nade pé agendan i maj 1941 di kyrkoherde Gustaf Grinde i Tvéaker,
Halland, avbrot en dans for att hélla moralpredikan. Handelsen debatterades
sedan i pressen i flera ménader och kulminerade i en riksdagsdebatt véren
1942, dir man kom fram till att man maéste ta nya tag, barn och unga maste
ges riktiga ideal och man maste bilda front mot néjesindustrin.”

Att 1940-talet i ménga avseenden var moralismens glansperiod framgar
dven av den stundtals oproportionerligt hétska debatt kring Pippi

7> Svensk filmografi 2 (Stockholm: Norstedt, 1982), s. 136.

76 Arbetaren 1922-09-05, sign. Eva, citerad i ibid., s. 135.

7 »Viktigt att skydda barn och ungdom mot dalig film”, Dagens nyheter 1946-12-14, s. 8.

" Lena Kéreland, Modernismen i barnkammaren. Barnlitteraturens 40-tal, Skrifter utgivna av
Svenska barnboksinstitutet, nr. 66 (Stockholm: Rabén & Sjogren, 1999), s. 73.

™ Ulla Lundqvist, Arhundradets barn. Fenomenet Pippi Lingstrump och dess forutsdttningar,
ak. avh., litteraturvetenskapliga institutionen, Stockholms universitet (Stockholm: Rabén &
Sjogren, 1979), s. 55ff.
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Langstrump som Ulla Lundqvist fortjanstfullt har analyserat i sin avhandling
Arhundradets barn. Fenomenet Pippi Lingstrump och dess forutsdttningar.®
Astrid Lindgrens forsta bok om den anarkistiska flickan kom ut i september
1945 och fick ett blandat men dvervigande positivt mottagande och den
riktigt negativa kritiken 14t védnta pa sig nirmare ett &r, men blev d& desto
hiftigare. "Minnet av den onaturliga flickan och hennes osmakliga dventyr i
Lindgrens bok, kan, om hon eljes ihdgkommes, inte bli annat dn fornimmel-
sen av ndgot obehagligt, som krafsar pd sjdlen”, skriver John Landquist i
Aftonbladet® Landquist dr langtifran ensam om att utdoma Pippi som ett
daligt foredome for barnen. Enligt Lena Kareland, som har undersokt
barnlitteraturen pa 1940-talet ur ett litterdrt modernistiskt perspektiv, visar
Pippidebatten tydligt hur den dominerande diskursen ville upphdja “det vér-
dade, foredomliga, naturliga och normala” och samtidigt eliminera “det
slarviga, ohyfsade, osunda och rentav sinnessjuka”.*

Skepsisen mot, rentav skricken infor, en sinnesférddrvande barn- och
ungdomskultur — veckotidningar, dansbanor, oldmpliga bocker och filmer —
ledde smaningom till medvetna satsningar fran flera olika hall pa god barn-
kultur som motvikt till den déliga. Landets tvd ledande barnboksrecensenter,
Eva von Zweigbergk och Greta Bolin, gav til exempel ut Barn och bocker,
en Oversikt dver den vérldslitteratur som ansdgs lamplig for unga ldsare.
Boken fick ett stort inflytande inom barnkulturen och gavs sedermera ut i
sammanlagt fyra upplagor, den senaste 1972. Den ir tydligt normativ och
foreslagna bocker, som till storsta delen bestar av litterdra klassiker, skulle
lasas i syfte att “omarkligt grundldgga den bildning som bor vara fordldrars
och ldrares mal att skapa hos barnen”. Samtida svensk litteratur, i synnerhet
den modernistiska, beddmdes foga positivt och populérlitteratur avfardades i
det narmaste helt.*

En annan insats mot den déliga ungdomskulturen kom frén statligt hall i
1945 ars viktiga statliga utredning “Ungdomen och ndjeslivet”, som be-
handlar ”frdgan om ungdomens néjesliv och ldmpliga atgérder for en saner-
ing hiarav”.* De sakkunniga bestar av idel mén i hogt uppsatta positioner
inom olika former av uppfostringssektorer, bland andra byrdchef for statens
inspektor for fattigvird och barnavard A Berggren, folkskoleinspektor Alf-
red Hésselberg och major Einar Réberg.* Bland rubrikerna, som é&r talande
for det digra utredningsmaterialet, finner vi till exempel ”Vad kostar ungdo-
mens ndjesliv?”’, “Ungdomen dansar déligt”, ”Andra végar for frimjandet av

* Ibid.

81 Aftonbladet 1946-08-18, citerad i Kareland, Modernismen i barnkammaren, s. 67.

82 Kéreland, Modernismen i barnkammaren, s. 67f.

% Greta Bolin och Eva von Zweigbergk, Barn och bicker (Stockholm: Kooperativa forbun-
det, 1945). Citat fran s. 109.

¥ SOU 1945:22, ”Ungdomen och néjeslivet” (Statens offentliga utredningar, Stockholm,
1945), citat fran s. 15.

 Ibid., s. 13.
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danskunnandet”, “Frdmjande av amatorteaterns verksamhet”, ~Atskiljandet
av rusdrycker och dans”, “Filmens inverkan p& de unga” och ”Behovet av
filmupplysning och filmskolning”. ¥

En stor del av utredningen dgnas 4t filmen. Sérskilt framhélls glng pé
gang mediets unika férmaga att paverka sin publik:¥ ”Att filmen [...] maste
paverka de ungas kénslovirld och tankeinnehdll kan inte ifradgasittas”, “Fil-
men méste sdledes verka starkt suggestivt”, “Filmen verkar sdledes med
synnerligen starka medel”.®® Faran for filmmediets suggestionskraft upprepas
séledes nédstan som ett mantra. Denna konstaterade negativa inverkan indelas
sedan i tva kategorier. Den mindre allvarliga dr den kortsiktiga, som framfor
allt handlar om filmens bidrag till ungdomarnas modefixering och darpé
foljande ekonomiska effekter: ”Det dr ganska troligt att filmen stundom
medverkar till att de unga kldr sig over sina tillgdngar. Man tdnker mindre pé
kladernas praktiska funktion, hallbarhet och slitstyrka &n pa det moderna
snittet”.*

Mer allvarlig anses dock filmens mer ldngsiktiga inverkan p& de unga.
Man stiller sig frdgan hur barnens ideal, samhéllsuppfattning och
livsaskddning péverkas av ett alltfor flitigt biospring och konstaterar att den
ar svar att besvara, men att man kan ”anta” att de paverkas, att om filmen har
inverkan péd barnen, “vilket knappast kan betvivlas”, ar detta ”av socialt
skadligt slag”.”® Man tar sdledes det sikra fore det osdkra och utgér ifran att
filmen &r skadlig. Vad géller film som vénder sig till ’sm& barn”, oklart
vilken alder som avses, gr man dnnu lingre och slér, utan att referera till
nagra vetenskapliga ron, fast att filmupplevelserna kan medfora skade-
verkningar i form av nattskrack och att det langvariga passiva &skadandet ar
“onaturligt” och ”psykiskt trottande”.” Mojligen hade man tagit intryck av
radiodebatten “Filmen och barnen” som séndes i februari 1945 och i vilken
barnlékare Per Nordenfelt slér fast att barn under sju ar 6verhuvudtaget inte
bor ges tilltrade till biograferna.” Filmen utsdtter den spdda publiken for
sévil fysiska som psykiska faror, motiverar han denna stdndpunkt, som var
langtifrdn kontroversiell; i till exempel USA fick barn under sju ar vid den
hér tiden vare sig med eller utan vuxet sillskap vistas i en biosalong.

Trots filmens formodade och i viss mén konstaterade negativa effekter pd
en ung publik inskérper utredarna att filmmediet i sig, som “form” och

% Ibid., ur innehallsforteckningen s. 3ff.

8 Vilken alderskategori som omfattar den “unga biopubliken” framgar inte, men eftersom
utredningen vid flera tillféllen ndmner indelningen “smébarn”, ”10-14 ar”, ”15-20 ar” och
20-29 ar” kan man anta att det ror sig om i viss man 10-14-dringar, men framfor allt 15-29-
aringar.

* Ibid., 5. 250f.

* Ibid., s. 252.

% Ibid., s. 260.

°!Ibid., s. 261.

%2 Dagens nyheter 1945-03-01, “Radiospalten”, s. 12.
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“kommunikationsmedel” dr neutralt och oantastligt.”® Det ar alltsd innehdllet,

syftet och budskapet 1 det stora flertalet filmer som produceras som anses

daligt for barn och ungdom. Fdéljaktligen méste ocksd god film for samma
publik vara mojlig? Javisst. ”[F]ilmen med dess méktiga suggestiva forméga

skulle kunna l&dmna ett mycket viktigt bidrag till ungdomens uppfostran i

positiv och social riktning.”* Utredarna ndmner nagra av dessa lampliga

filmer som har gjorts, sdsom HAVETS HIALTAR/CAPTAINS COURAGEOUS (Victor

Fleming, 1937) och ROBIN HOOD/THE ADVENTURES OF ROBIN HOOD (Michael

Curtiz, 1938) utan att ndrmare beskriva dessa filmers fortjdnster som

barnfilmer.

For att komma till rdtta med problemen i barnfilmfrdgan for utredarna
avslutningsvis fram ett antal forslag till tgérder:

* Minska antalet biobes6k genom att se till att andra, ldmpligare, aktiviteter
star till buds — gérna sddana som hela familjen uppskattar;

» Forbittra barnfilmernas kvalitet, mdjligen genom en sirskilt till barn och
ungdom riktad filmproduktion. Dessa filmer skulle ha ett lugnare tempo,
en klargorande speakerrdst samt vara vésentligt kortare dn den sedvanliga
spelfilmen;

» Forbattra filmkritiken i dagspressen genom att géra den mer objektiv i
forhallande till filmbranschen, mer konsumentupplysande och mer
barninriktad;

» Andra Statens biografbyras riktlinjer si att endast “film som kan anses
sasom ldmplig [min kurs.] for barn forklaras som barntillaten”. Detta kan
endast avgoras av en expert, varfor filmer bor granskas av en barn- och
ungdomspsykolog innan de tilldelas rott censurkort;

* Sprid kunskap om film i skolor, inom féreningar och bildningsverk-
samhet. Denna filmfostran skulle ldra barnen ett kulturellt ansvar att ”’se
filmen i ett stérre ménskligt ssmmanhang, inte bara som ett individuellt
ndje utan nagon forpliktelse”.”

I dessa forslag till atgédrder mot problemen férknippade med barn och bio
kan man i den statliga utredningens form utldsa en vilja att skapa en
barnfilmskanon, motsvarande Bolins och von Zweigbergks lista 6ver re-
kommenderade litterdra klassiker for barn. Man skiljer det 1dmpliga frdn det
oldmpliga genom att hoja upp det forstndmnda och fordoma, rentav forsoka
forbjuda, det sistndimnda. Ddrigenom séger man sig vilja skydda barnen fran
faran av eventuella skadeverkningar — en vilvilja som tycks hérrora ur rads-
lan for det okénda (eventuella skadeverkningar) som rymmer &tminstone tvé
aspekter som enligt Foucaults tdnkesdtt dr sprungna ur maktutdvning. Det
blir dirmed en fortryckande vilvilja.

% 80U 1945:22, s. 262.
% Ibid., s. 262.
% S0OU 1945:22, s. 263-292.
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For det forsta: att upprétta en kanon av ldmpliga barnfilmer innebér ska-
pandet av en accepterad diskurs, kontrollerad och godkénd av tidens verkliga
maktpersoner inom omradet: pedagoger och barnpsykologer.” Allt som
hamnar utanfor diskursen klassas i1 vissa fall som skadligt, oftare som bety-
delselst eller osant.”” Ser man till den accepterade barnfilmsdiskursens in-
nehéll kan man konstatera att den utgors av dels speciellt for barn produce-
rade filmer vars frimsta kdnnetecken ar otvetydigheten, dels vilkénda klas-
siska dventyrs- och sagofilmer som bygger pa en tydlig dikotomisk indelning
av gott—ont, manligt—kvinnligt och rétt—fel. Dessa filmer riskerar inte att
miss-tolkas av barnen, de rétta av vuxna producerade idéerna ndr sina motta-
gare och barnen hélls inom den accepterade diskursen.

For det andra: Att Pippi Langstrump avfiardades som “onaturlig” och
”osmaklig” tolkade Kéreland som ett sdtt att forpassa de icke dnskvérda
idealen till den “osunda och rentav sinnessjuka” sfiren.”® P4 samma sitt
forknippas icke lampliga filmer med galenskap genom att de pastas kunna ge
upphov till psykiska storningar hos barn. Ett effektivt sitt att bli av med det
som inte passar in i samhéllets dominerande diskurser &r, enligt Foucaults
tankesatt, att just skjuta det till samhéllets marginaler, dér det klassat vansin-
niga grasserar. S& kan vi se hur diskursen om det oskyldiga, presociala, bar-
net kopplas till den av Foucault ofta uppmirksammade diskursen om den
galne.” Att fastsla att barn, till skillnad fran vuxna, riskerar psykiska stor-
ningar i motet med vissa filmer blir alltsé ett sétt att hdlla barnen utanfor den
vuxna diskursen. Barnen, liksom i ett historiskt perspektiv de vansinniga,
alieneras fran de vuxnas/de friskas vérld genom att forvigras tilltrdde till en
del av vuxendiskursen.

Och att végra barnen tilltrdde till denna, det vill siga den dominerande
maktdiskursen, blir ett effektivt sitt att halla dem maktldsa. Dessa pé mitten
av 1940-talet foga nya, men stegrade, behov av maktutdvning gentemot barn
hinger sannolikt samman med de forandringar i forhéllandet mellan genera-
tionerna som holl pé att ske; fordndringar som for de unga innebar vidgad
frihet och 6kade réttigheter och dédrmed storre mdjligheter att skapa en egen
kultur — eller en egen diskurs. Sdsom en biokultur som inte rymdes inom den
av vuxna kontrollerade diskursen och dérmed utgjorde ett hot mot ordnin-
gen. Nér barn och unga var i stdnd att uppna status av falande subjekt ville
maktens viktare stoppa processen, tysta dem genom att uppritta en av dem
sjdlva kontrollerad barnfilmsdiskurs. Samtidigt sattes barnens egen diskurs i
ett motsatsforhallande till de vuxnas, liksom i ett historiskt perspektiv den
galnes diskurs har satts till de férnuftigas, och stimplades som obefintlig,
betydelselds eller skadlig. Detta &r en av de utestdngningsprocedurer Fou-

% Barn- och ungdomspsykologer som 1940-talets maktpersoner, se vidare s. 50.

%7 Foucault, Diskursens ordning, s. 25.

o8 Kéreland, Modernismen i barnkammaren, s. 67f.

% Se till exempel Foucault, Vansinnets historia under den klassiska epoken, passim.
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cault ndmner som verkande for att kontrollera och organisera diskurspro-
duktionen i ett samhalle.

Den accepterade barnfilmskanon kom sedermera, som vi ska se, att upp-
hojas till det ideala, efterlangtade, rentav nddvindiga — och som ett av dess
mest exemplariska exempel fordes Rolf Husbergs filmatisering av Laura
Fitinghoffs klassiska barn- och ungdomsroman Barnen ifrdn Frostmofjdllet
fram.

Barnperspektivet i flmens gestaltning

BARNEN FRAN FROSTMOFJALLET handlar om sju fordldralosa syskon i dldrarna
3-14 ar, pa vandring genom ett nordligt Sverige sent 1800-tal. I filmens fors-
ta minuter dor barnens mor. Hennes sista 6nskan, uttryckt i desperation till
dldste sonen Ante, dr att hennes barn ska slippa hamna som miniatyrslavar
hos bygdens giriga bonder eller pa fattighuset. Ante avlagger ett 16fte om att
se till att barnen, samt den for handlingen sedermera centrala geten Gull-
spira, hamnar i goda hénder. For att undgd att ”bli tagna av kommunen” ger
sig barnen genast efter moderns dod ivdg. Vi far dérefter f6lja dem pé deras
vedermddor sdderut. De rakar ut for snostormar och elaka manniskor, de
tappar bort minstingen och &r néra att forlora Gullspira till slakt — men de
moter ocksd goda ménniskor, som girna tar sig an de véluppfostrade och
sOta barnen, och en efter en far de nya, kérleksfulla hem.

I en nyckelscen ungefér tva tredjedelar in i filmen besdker de tre Frost-
mobarnen Ante, Maglena och Ménke sondagsgudstjénsten i en lantlig kyrka.
Temat for pristens predikan dr Jesus och barnen och han citerar med stor
auktoritet fran predikstolen: ”Maéstaren fran Nasaret sade ’Ldten barnen
komma till mig”. Genom tillimpningen av dessa ord, forklarar han vidare,
ska forsamlingen ldra sig att leva ritt. Predikan kan ses som ett signum for,
och en tolkningsingang till, filmen — for det som kanske framfor allt ut-
méirker BARNEN FRAN FROSTMOFJALLET &r just den centrala placeringen av
barnen i handlingen, i den cinematografiska gestaltningen och i budskapet.
Darfor att, som vi ska se, barnen — och de vuxnas &ppenhet och respekt for
dem — kan foréndra sévél den enskilda individen som samhillet i stort.

Att det dr barnens perspektiv som formedlas i BARNEN FRAN FROSTMO-
FJALLET fastslds redan i filmens fortexter, dir de sju barnen som spelar
Frostmosyskonen placeras overst i rollistan — trots att de yngsta redan tidigt i
handlingen forsvinner ut ur berittelsen och flera vuxenroller tar storre
utrymme. Filmen var den forsta i svensk filmhistoria som pa detta uttalade
sitt fokuserade barnen som protagonister, for dven om till exempel
RANNSTENSUNGAR (Ragnar Frisk, 1944), som hade haft premiédr &ret innan,
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ocksé handlar om ett barnkollektiv sa &dr det dér de vuxna som lanseras som
affischnamn.'”

Sedan fortexterna rullat ut inskérps barnperspektivet ytterligare genom det
barntillvinda tilltalet. En lugn, fast, manlig stdimma berittar till bilderna av
ett for de allra flesta svenska barn avlidgset Sverige: ett vintrigt och glesbe-
folkat landskap langt norrut och 14ngt tillbaka i det forflutna:

Langt upp i de stora skogarnas land vid fjéllens fot &r det langt mellan
gérdarna, ofta manga mil till nirmaste granne. Aven i vara dagar far livet hért
fram med ménniskorna daruppe. Forr i vdrlden hotade svdltddden om det
blev missviaxt. Da ldg snoén kvar 6ver midsommar. [...] Blev barnen
forédldraldsa 1 nagon liten stuga ackorderade kommunen ut dem i olika gardar
dér de ofta hamnade hos bonder som tog ersittning fran det allmdnna men lét
barnen svilta.

Anslaget ("Léngt upp i de stora skogarnas land ...”) &r sagans, en for
barnpubliken vélbekant inledning pd en spdnnande berittelse. Darefter
(”Aven i vara dagar ...”) fors en realistisk aspekt in, genom kopplingen till
nutiden. De dirpé foljande raderna ("Forr i virlden™) kan ségas samman-
tvinna sagans och realismens beréttartekniker for att skapa en starkt engage-
rande inledning till ett dventyr som barnpubliken forvintas identifiera sig
med. Barnen fors fram som de i en historisk tid mest utsatta for svira um-
baranden som orsakades av naturen (missvéxt) och forvirrades av méannis-
kan (ondsinta bonder).

Speakertexten dr ockséd sprakligt anpassad till en ung publik — ett barn-
kulturellt kdnnetecken som &r genomgdende for hela BARNEN FRAN
FROSTMOFJALLET, men som langtifran utmaérkte all barnfilm vid den hér tiden.
Sarskilt tydligt framstir det forenklade spréket i en jamforelse med Laura
Fitinghoffs litterdra forlaga, med dess langa miljobeskrivningar och dialoger,
som innehdller s&vil dialektala och tidstypiska uttryck som komplicerade
ord. I filmatiseringen har det talade ordet reducerats till ett for handlingens
och budskapets begriplighet nddviandigt minimum. Den breda norrldndska
dialekten har ersatts av en “rikssvenska” som i barnens munnar, i synnerhet
Anna-Lisas, klingar pétagligt stockholmsk (’steva” i stéllet for ”stdva”, till
exempel).

Den sprékliga forenklingen kan ses som ett givet barnkulturellt grepp,
men méste ocksa ses som en del i det sammankittande folkhemsprojekt som
i Sverige hade pagatt sedan mitten av 1930-talet. Det svenska spraket
tillméttes en stor betydelse for enandet av nationen och i de skolreformer
som genomfordes ingick att skolbdckernas sprdk skulle revideras kraftigt.
Barnens bdocker, sirskilt i de viktiga dmnena svenska och medborgarkun-
skap, skulle vara skrivna pé ett enkelt och lattldst sprék, ett barntilltal. De

1% Bn annan aspekt som gér filmen vuxentillvind dr kirlekshistorien mellan konstniiren
Fahlén och socialarbetaren froken Sanner.
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uttalade skélen dartill var tva: dels ansdgs spriket kunna hjélpa till att fostra
och inordna eleverna i samhéllsklimatet, dels kunde det anvindas som verk-
tyg i den pagdende demokratiseringsprocessen genom att ett enklare sprak
utjaimnade skillnaderna mellan ldsarna." Anne-Li Lindgren visar hur
lararna, men dven radion och teatrarna, pa 1930-talet overtar den roll som
sprakvardare som préasterna tidigare hade haft. Mélet for dessa sprakliga
strdvanden var ett vdrdat uttal, liktydigt med Stockholmsuttal. I linje med
denna riksspraksnormering forsvann en bit in pd 1930-talet de dialektala
programmen om folkmal ur Skolradions tablaer.'”

Till radion och teatern skulle jag dven vilja fora filmen, med betydligt
storre spridning &n teatrarna, som en viktig sprdkvardare, och dirmed se det
forenklade sprikbruket i BARNEN FRAN FROSTMOFJALLET som ett fostrande
drag, &mnat att ldra barnpubliken att tala ’korrekt”. Den tolkningen forstérks
av den undanskymda roll som de yngsta Frostmobarnen har tilldelats i fil-
men. Medan minstingarna i boken ges ett férhdllandevis stort utrymme och
dven deltar livligt i dialogerna pa ndrmast obegripligt “barnsprak™,'” redu-
ceras de i filmen till bifigurer som visserligen dr alldeles sérskilt népna att se
pa, men saknar i Ovrigt avgdrande betydelse for berittelsen. De idldre
syskonen tycks heller inte sorja skilsmdssan fran Britta-Kajsa och Kristina,
som blir de forsta att 1dmnas till fosterfamilj. Om man rdknar bort nigra oar-
tikulerade ljud uppgér sméabarnens repliker sammanlagt till ett fital enstaka
ord, sdsom "Kom”, ”Tack, far” och ”Varsdgod”. Om strdvan &r att lara bar-
nen i publiken ett korrekt rikssvenskt uttal, blir det forstas naturligt att rensa
manus frén det barnsprdk som forlagan r sa titt beméngd med.

Bland de andra forenklingarna som utmérker BARNEN FRAN FROSTMO-
FJALLET och gor den till en typisk och tidstypisk barnfilm kan ndmnas den
narrativa strukturen. I Fitinghoffs bok férekommer savil tillbakablickar som
ganska ovéntade ellipser framat i tiden. Berattelsen foljer langtifran en string
aristotelisk dramaturgi, utan har snarare l&nat pikareskens ldsare och mer
episodiska struktur, utan tydligt klimax. I jamforelse med detta har filmati-
seringen en radikalt férenklad narrativ struktur, som &r utmérkande for fil-
men som medium generellt men i1 dn hogre grad specifikt utméirkande for
barnfilmen. Hér saknas sévil tillbakablickar som framétblickar, hir foljs en
tydlig och forutségbar berittarlinje som borjar med moderns dod, foljer den
krympande barnaskarans resa soderut och slutar i det ultimata ordnandet av
dldsta barnet Antes tillvaro. Flera passager ur boken, till exempel en lingre
episod som utspelar sig i en sameby, har strukits helt, s dven de utdragna
skildringarna av den méktiga natur som barnen dr s& utlimnade till, liksom
inlevelsefulla kénslobeskrivningar. De beriéttartekniska skillnader som fore-

10 Anne-Li Lindgren, s. 62.

' Ibid., s. 128.

193 Ett bland manga exempel pi “barnsprak”: ’Ta hit en tvaga ta ka ja tope td dolve” pep
Brita-Cajsa [...] ’Etta-Eta tope dolve &’ ivrade allra minsta tvaaringen och rickte fram handen
efter nagot att sopa med.” Fitinghoff, s. 34.
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ligger mellan bok och film bestar ocksd i somliga tilligg i filmmanuset.
Husberg har uppenbarligen velat gora beréttelsen om Frostmobarnen &nnu
mer spannande och utnyttjar filmmediets effektiva mojligheter att snabbt
vixla mellan i detta fall tvd perspektiv genom parallellklippning. P4 detta
sdtt omskapas barnens avfird frdn sitt fordldraldsa torp till en bridstortad
flykt undan kommunménnen som vill ackordera ut dem. De ondsinta far-
broderna fortsdtter sedan sin jakt pd barnen en bit in i filmen och via
klippning mellan de l&ngsamt sndpulsande barnen och ménnen i sin sldde
byggs en stark spanning upp som smaningom far sitt klimax i en scen dér de
skrickslagna barnen gdmmer sig i kammaren hos Sko-Pelle nér deras fiende
bankar pa dorren. Dylika jaktpassager forekommer dverhuvudtaget inte i
boken, utan kan ses som ett klassiskt filmiskt beréttargrepp, inte minst ut-
markande for barnfilmen. For oavsett hur moraliserande instillningen till
barnfilmen varit genom tiderna, har idén om att film férutom att vara fos-
trande ocksd maste vara underhéllande, roande, spidnnande for barnen, varit
lika central. Orsaken hértill &r sannolikt dvertygelsen om att barn léttare tar
till sig ett nytt budskap om det levereras i en tilltalande form.

Graden av spanning, liksom av sorg eller saknad, fir dock inte dverdrivas.
Frostmobarnen framstélls foljaktligen som forhallandevis befriade fran
kénsloliv. Moderns dod efterfdljs inte av andra reaktioner &n handlingskraft;
i enlighet med mors sista dnskan ska de genast ge sig av och det géller att
packa och stida fort! Som redan ndmnts sa reagerar de heller inte alls nér de
skiljs frdn de yngsta syskonen — och separationen frdn Anna-Lisa och Per-
Erik tycks inte berdra mer. Endast tanken pa att forlora geten Gullspira kan
bringa barnen ur fattning, vilket blir tydligt dels ndr man for en kort stund
befarar att djuret har slaktats, dels ndr Manke da han erbjuds ett fosterhem
blir fortvivlad over att behova skiljas frdn Gullspira. Geten far saledes en
central betydelse for barnen och filmen genom att bli en katalysator for de
unga protagonisternas kinslor. Ocksd Eva von Zweigbergk pépekar i sin
recension djurets stora betydelse for filmen, samt berdmmer dess
skddespelartalang som, i kontrast mot barnens, hon finner betydande: ”Geten
Gullspira har ddremot tagit regi pd ett fortriaffligt sitt och dr en av de applad-
knipande huvudpersonerna i alla farliga situationer”.'™

Nedtoningen av barnens kinslor kan tolkas som ett uttryck for flera olika
idéer om barn och barndom, varav den mest uppenbara kan kopplas till skep-
sisen gentemot filmens negativa effekter pd en barnpublik. Utredarna i
”Ungdomen och ndjeslivet” hade ju konstaterat att filmen verkade “’starkt
suggestivt”, “med synnerligen starka medel” och dérfor borde anpassas till
den unga publikens begrinsade uppfattningsforméga.'” Skulle Frostmobar-
nens kénsloliv skildras s& levande och starkt som i den litterdra forlagan,
skulle den sannolikt inte ha ansetts ldmplig av de inflytelserika filmrecen-

%% Dagens nyheter 1945-09-19, s. 12.
195 50U 1945:22, 5. 251.
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senterna och hade méjligen inte ens klassats som barntilldten av Statens bio-
grafbyra. Flera samtida debattdrer vittnade ndmligen om att censuren ofta
var mycket strdng i sina beddmningar av vad som kunde anses barntillatet.
Ivar Lo-Johansson, vars KUNGSGATAN (Gosta Cederlund, 1943) nagra ar tidi-
gare blivit omklippt i Sverige och totalforbjuden i Frankrike, hdvdar till ex-
empel i en artikel i Dagens nyheter 1946 att ”censuren underskattar barnens
kunskaper om och behov av kunskaper om 6mtéliga ting” och att avsevirt
fler filmer borde barntilldtas. Barnpsykologen Gun Nihlén &r inne pé lik-
nande tankegéngar nir hon i samma artikel beklagar sig 6ver de manga bra
filmer barnen gar miste om som f6ljd av den strdnga censuren, och menar att
”[b]arnen paverkas inte moraliskt s& mycket som censuren ofta tror. Det &r
betydligt angeldgnare att odla barnens goda smak genom att vinja dem vid
konstnérligt god film [...]”."%

Flera andra aspekter av BARNEN FRAN FROSTMOFJALLET kan ses ur samma
forsiktiga filmcensurperspektiv, hdrrérande ur den starkt befdsta idén, som
bland annat framfordes i den samtida statliga utredningen, att bilden har
starkare suggestionskraft dn ordet, eller, som Ingmar Bergman uttryckte det
vid samma tid, "Det finns inget farligare padverkningsmedel &n filmen”.'"”
Manga passager hos Fitinghoff har, som redan ndmnts, uteldmnats — somliga
sannolikt inte av ndmnda dramaturgiska skél, utan av censurbetingade. I
boken forekommer till exempel ett skrimmande “isspdke” och en néstintill
ihjalplagad katt, som inte skildras i filmen.'"™ Vidare gér elaka méanniskor i
boken mycket hdrdare 4t Gullspira infér den forestdende slakten, och nidr
barnen i sista stund hittar henne &r hon blédande och lider svart — medan hon
i filmen &terfinns helskinnad, endast bunden. Ytterligare en frapperande
skillnad mellan de tvd mediernas framstéllning av samma beréttelse hor
samman med sprédkbruket som jag delvis redan har diskuterat. Spriket &r
ndmligen mycket grovre i boken, till exempel ndr mellanpojken &terger en
dialog som han har rakat hora: ”Sahéir sa han”, fortfor Manke, liksom belaten
att fi upprepa det farliga: ”Ta hit yxfan, sé jag fér sl spiksatan i den forban-
nade stottingen”.'"” Den repliken hade varit otédnkbar i en barnfilm 1945 —
och nérapa lika otdnkbar i en barnfilm av idag. Férmodligen hade den varit
otdnkbar ocksd i en barnbok 1945, med tanke pd den moralism och fostrar-
iver som trots somliga anarkistiska inslag dominerade decenniets barnkultur
— vilket tydligt illustrerar hur tvéfaldigt 6verbeskyddande instdllningen till
1940-talet unga biopublik var. Ett 6verbeskydd som kommit att bli s& forhar-
skande att det kan tas for ett barnfilmens sirdrag.

Bland de komponenter som bidrar till att skapa det tydliga barnperspektiv
som utmérker BARNEN FRAN FROSTMOFJALLET maste man ocksd rdkna

% Dagens nyheter 1946-12-19, s. 9. Ivar Lo-Johansson stod for den litterdra forlagan med
samma titel samt filmmanus.

"7 Ibid.

1% En niirapd drinkt katt fsrkommer ocksd mot slutet av filmen, men det ir en annan.

19 Fitinghoff, s. 83.
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ljudgestaltningen, innefattande den diegetiska savél som den icke-diegetiska
musiken, den redan nimnda dialogen samt bruket av ljudeffekter. Dessa kan
som bekant anvindas pd en mingd olika sitt beroende pé intentioner, sdsom
forstirkande, kontrasterande, fordjupande, forvillande, spidnningsskapande
eller ironiserande, men i BARNEN FRAN FROSTMOFJALLET anvinds ljudet ge-
nomgéende och uteslutande forstirkande for att underldtta, eller styra,
tolkningen av bilderna.

Den icke-diegetiska musiken, komponerad av Sven Skold, bestér av orke-
sterstycken som kan delas in i fem tydliga och dterkommande temata som
vart och ett illustrerar och forstirker en stimning som formedlas via
bilderna. Det forsta dr ett mollstdmt, taktfast stycke som for tankarna till en
langsam marsch och ledsagar barnen nér de har det kidmpigt, till exempel nér
de med uppbéddandet av alla sina krafter tragglar sig fram i djup snd, i mot-
vind och daliga skodon. Musiken forstirker kinslan av envis kamp som kan
kdnnas trostlos men steg for steg for en liten bit framat. Det andra temat dr
nigot av det forstas motsats, en ljus och lekfull, virvlande violinbaserad
melodi som dterkommer i flera gladje- och fartfyllda scener, sdsom nér
minstingen Kristina far fram genom landskapet med sin nya, snélla foster-
mor. Ett tredje, ocksa det fartfyllt, tema spelas i de jakter som forekommer i
filmen. I ett redan ndmnt tidigt skede har barnen de illvilliga kommunmaén-
nen efter sig och ldngre fram jagas de av de elaka unga min som vill slakta
Gullspira. I béda fallen atfoljs parallellklippningarna mellan offer och for-
foljare av hetsiga, hotfulla toner som hojer spidnningen och tempot i scen-
erna. | motsats till detta fungerar det fjarde temat rogivande. I de ganska
korta stunder d& barnen upplever lugn och harmoni, till exempel nir de sover
sott hos snille Sko-Pelle, &tfoljs bilderna av deras oskuldsfulla ansikten av
ett smaktande sentimentalt stycke. Det femte musiktemat dr det mest cen-
trala, som inleder och avslutar filmen och kan sdgas sammanfatta dess ande-
mening och budskap. Det &r ett storvulet, dramatiskt stycke som formedlar
framtidstro och ett positivt allvar infor livets storhet, som sérskilt Ante rep-
resenterar. Slutbilderna av Ante som, mot en fond av en klar himmel Gver ett
blomstrande svenskt landskap, tar sina forsta steg mot sin nya framtid, mot
utbildning och karridr inom kyrkan, &tf6ljs av detta tema som ytterligare
inskdrper idén om att allt dr mdjligt — med den ritta tron och den rétta
pliktkénslan.

Liksom filmens icke-diegetiska musik anvinds ocksa den diegetiska for
att underlétta tolkningen av bilderna. Sdngerna som barnen sjunger, oftast
vilkdnda psalmer, fyller var och en en specifik funktion i berittelsen, efter-
som de uttalat anvénds i till exempel lugnande, hoppingivande eller sévande
syfte. Mor ber pd dodsbddden sina barn sjunga “Tryggare kan ingen vara”,
”den dér visan ni kan sé bra”, for att forvissas om att de kommer att klara sig
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ocksé efter hennes hiddangang."’ Nér snon kdnns tung och benen trotta
stéimmer Anna-Lisa upp den trosterika "Morgon mellan fjillen”, ”’sd kommer
vi snabbare ut ur skogen”.""" Férutom dessa uppenbara narrativa funktioner
séngerna fyller, forstarker de ockséd bilden av barnens fortriafflighet. Deras
musikaliska repertoar visar pd god smak, bildning, andlighet och god
uppfostran. Vidare, vilket dr centralt for barnperspektivet, dr sdngerna enkla
och vélkénda, 14tt identifierade av en samtida barnpublik — ség det svenska
skolbarn som inte kunde "Tryggare kan ingen vara” utantill &r 1945!""* Déri-
genom fungerar sangerna i BARNEN FRAN FROSTMOFJALLET som sam-
horighetsskapande, dels mellan biopubliken och barnen i filmen, dels barnen
i biosalongerna landet 6ver sinsemellan.

Det diegetiska ljudspéret i filmen utgoérs forutom musiken av dialog och
ljudeffekter, vilka bada har anpassats till en barnpublik. Som jag redan visat,
ar dialogen sparsam och tydlig, rensad frén dialektala och barnsprikliga
avvikelser fran rikssvenskan i syfte dels att 6ka forstdelsen, dels fungera
spradkvardande. P4 ett liknande sidtt har ljudeffekterna reducerats till ett
minimum. Av de ménga ljud héndelserna i filmen torde ge upphov till
aterges i stort sett uteslutande de som till att borja med visuellt kan hérledas i
bild, vidare fyller en narrativ funktion. S& hors ytterst séllan steg 6ver golv,
knarrande snd, vinande vind, sméllande dorrar eller sprakande brasor — utan
bara den dorrsméll som har betydelse for hiandelseutvecklingen, sdsom den
som ndstan avslojar barnens gomstdlle for kommunmannen. Likaledes har
den ivriga, mer realistiska kakafonin av barnroster en syskonskara pé sju
torde ge upphov till, ersatts av enstaviga, lite styltiga monologer. Den stringt
séllade ljudbilden blir ett effektivt sétt att styra dskadarnas blick till det for
narrationen relevanta och dirmed undvika att den unga publiken missforstar
filmens intentioner. Detta kan ses som ett for filmen medietypiskt drag, men
séllan, eller aldrig, anvénds det sa utpréglat som i barnfilmen, som i likhet
med merparten av barnkulturen karakteriseras av forenkling. BARNEN FRAN
FROSTMOFJALLET framstdr i sammanhanget som ett foredomligt exempel pa
den typ av film som forordades i “Ungdomen och néjeslivet” och skulle
kunna ingé, och har kommit att ingd, i en svensk barnfilmskanon.

10 »Trygeare kan ingen vara”, av Lina Sandell-Berg, psalm 513 i Den svenska psalmboken
1937.

" »Morgon mellan fjillen”, av Betty Ehrenborg-Posse, psalm 521 i Den svenska psalmboken
1937.

"2 yitterligare en aspekt av “Tryggare kan ingen vara” ir naturligtvis den innehallsmissiga.
Texten handlar om barnens utvaldhet infér Gud och férekomsten av just denna psalm i filmen
kan saledes kopplas till nimnda predikan om att ”laten barnen komma till mig”.
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En nyskapande barnfilm i tidens anda

”Visst finns det ’barntilldten’ film och matinéférestillningar anordnas for
barnen, men séllan ger den film, som bjudes barnen, annat dn skdmt och
lustigheter [...] Det dr en felforestillning, att det endast &r prinsessor och
troll eller monstrudsa djur som tillfredsstéller barnens fantasi”."® S& skriver
Thekla Thunberg i Skaraborgstidningen histen 1944 apropd den pigéende
inspelningen av Sandrew-Baumans nya satsning BARNEN FRAN FROSTMO-
FIALLET. Skribenten, och manga med henne, hade stora forvantningar infor
premidren av denna den “forsta riktiga svenska barnfilmen”." Och f6rvént-
ningarna infriades. Det som var sa sldende nytt med Husbergs film, och
berdmdes i det stora flertalet recensioner, var att den i sa hog grad tog sin
barnpublik pé storsta allvar och ddrmed visade den en dittills okdnd respekt.

Den nya syn pa barn som kan skonjas i filmen &r del i en pa 1930-talet
framvéxande, forst pd 1940-talet mer allmént férankrad, barndomsdiskurs
som av flera barndomsforskare bendmnts det kompetenta barnet."" Den hir
diskursen kan kopplas till de nya pedagogiska ron som pa 1930-talet spreds
via radio, tidningar och populért héllna bocker och togs upp av det social-
politiska folkhemsprojektet. Siarskilt inflytelserika blev den tysk-
amerikanska psykologen Charlotte Biihler, den brittiske pedagogen A S
Neill, liksom Bertrand Russell. De gemensamma huvuddragen mellan dessa
teoretiker dr tankarna att man i sin uppfostran ska utgd fran barnets behov,
vara lyhord for dess impulser och leda dess utveckling med mycket kérlek
och utan harda tving och straff. Det var sdledes en forhallandevis mild syn
pa barnet som formedlades och vann gehor, tillika en barndomsdiskurs som
tillmétte barnen respekt och ett visst métt av frihet.""® Alva och Gunnar Myr-
dals Kris i befolkningsfrdgan, som utkom 1934, var influerad av dessa nya
tankar och utsag barnen till nationens framtid."”

S& brot andra virldskriget ut och den nya pedagogikens allmdnna genom-
brott bromsades. Med kriget infann sig ett storre allvar och den viktigaste
frdgan som rorde barnen blev hur man skulle forhélla sig till kriget infor
dem."® Dirfor dréjde det tills krigsslutet innan den nya synen pa barn och
barnuppfostran slog igenom pa bred front i det svenska samhéllet. Inom lit-
teraturen blev genombrottet sdrskilt frapperande: 1945 utkom tre av de

13 »Barnbio”, Skaraborgstidningen 1944-10-13.

!4 Filmen karakteriseras i manga sammanhang som “den forsta riktiga svenska barnfilmen”,
se t. ex. Goteborgs morgonpost 1944-07-17 och Ostergétlands folkblad 1944-07-19.

5 Se t. ex. Helander, Barndramatik och barndomsdiskurser, s. 53ff och Johansson, s. 1471,

18 [ undqist, s. 34.

"7 Ibid., s. 47. Alva Myrdal har i brevform vittnat om sin beundran infér Charlotte Biihler,
som hon horde foreldsa om barn och sagor i USA, dér hon i borjan av 1930-talet befann sig
delvis for att studera barn. Se Yvonne Hirdman, Det tinkande hjértat. Boken om Alva Myrdal
(Stockholm: Ordfront, 2006), s. 155.

"8 1 undqvist., s. 50. Aven Kéreland menar att den nya pedagogiken kom av sig i samband
med krigsutbrottet 1939.
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bocker som kom att fornya den svensksprékiga barnlitteraturen for all fram-
tid: Astrid Lindgrens Pippi Ldngstrump, Lennart Hellsings Katten bldser i
silverhorn och Tove Janssons forsta bok om mumintrollen, Smatrollen och
den stora oversvimningen."” Lena Kareland beskriver hur dessa modernis-
tiska barnbocker utmérks av en solidaritet med barnen som bland annat tar
sig uttryck i en mer barntillvind adress. Man ville ndrma sig barnets niva
och tona ned de pedagogiska ambitionerna for att ge stérre utrymme at
barnets tankevérld. Tematiskt hojs barnet i bockerna upp och kontrasteras
mot vuxenvirlden som ofta framstills som uniformistisk och forljugen.
Gestalter som Lilla My (som gor entré i Janssons ndstkommande muminbok)
och Pippi framtrdder med jagstyrka och oberoende, utan sldktskap med tidi-
gare viluppfostrade och lydiga jaémnariga. Stilistiskt fanns en tydlig dragning
mot det lekfulla och absurdistiska — tendenser som dterfanns ocksa inom den
samtida vuxenlitteraturen — och texterna utmérktes av en mer medveten este-
tik &n sina barnlitterdra foregdngare. Kéreland hivdar att dessa forfattarskap
utgdr inledningen till en ny barnboksestetik som kan hdrroras ur savél den
nya pedagogiken som den litterdra modernismen."?’

BARNEN FRAN FROSTMOFJALLET kan ses som ndgot av en — om &n l&ngt min-
dre djarv — filmens motsvarighet till den modernistiska barnlitteratur som
vixte fram pa 1940-talet. Filmmediet ansags, som vi ska se, som ett “farli-
gare” medium &n litteraturen, dels med storre pdverkanskraft, dels med
storre spridning bland ldgre samhillsklasser, varfér en cinematografisk
motsvarighet till Pippi Langstrump inte var mojlig” — men flera av den
modernistiska barnlitteraturens stildrag finns dir och frammanar epitet som
”den forsta riktiga svenska barnfilmen” bland pressens anmilare.

En aspekt av detta &r att barnen i filmen framstir som just synnerligen
kompetenta och handlingskraftiga. De tar ansvar for sin nya livssituation
som fordldralosa och ser till att gora det bésta av den. De klarar sig ur alla
kniviga situationer och undgar faror i form av varg, girighet och alkoholism.
De idldre ser efter de yngre och avstdr med den vuxnes mognad frdn séddant
som de sma behdver bittre, sdsom getmjolk. I filmens slutscen framstar bar-
nens framtid som ljus, rentav l&ngt ljusare dn den sannolikt skulle ha tett sig
om de fattiga fordldrarna dnnu levde och de inte hade tvingats, eller givits

"9 Astrid Lindgren, Pippi Ldngstrump (Stockholm: Rabén & Sjdgren, 1945), Lennart
Hellsing, Katten bldser i silverhorn (Stockholm: Kooperativa forbundet, 1945) och Tove
Jansson, Smdtrollen och den stora 6versvamningen (Helsingfors: Soderstrom, 1945).

120 K dreland, Modernismen i barnkammaren, s. 25f, 36 och 42f. Astrid Lindgren hinvisar
uttryckligen till Bertrand Russells pedagogik i foljebrevet till det sedermera refuserade
manuset till Bonniers: ”Hos Bertrand Russell (Uppfostran for livet, sid. 85) ldser jag, att det
forndmsta instinktiva draget i barndomen &r begéret att bli vuxen eller kanske réttare viljan till
makt, och att det normala barnet i fantasin hdnger sig at forestéllningar, som innebéra vilja till
makt”. Citat ur Lundqvist, s. 16. Se vidare Bertrand Russell, Uppfostran fér livet (Stockholm:
Natur & Kultur, 1933).

12l Redan 1949 regisserade Per Gunvall Ppp1 LANGSTRUMP. Denna tillrttalagda, nedtonade och
vuxenflirtande film kan dock inte anses ens tillndrmelsevis motsvara den djérva litterdra
forlagan.
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chansen, att sjdlva ta makten 6ver sina liv. Ocksd i jamforelse med den lit-
terdra forlagan har barnen i filmversionen mer att sdga till om — vilket
mahénda speglar de olika barndomsdiskurser som dominerade samhillet
1907 respektive 1945. S& nér den blivande fosterfadern Anders i boken fattar
tycke for ett Frostmobarn sdger han tvekldst ”Du ska stanna hos oss, stinta,
for sd glad som nu har jag aldrig varit i alla mina dar” (s. 97), medan han i
filmen i stillet frigar Anna-Lisa, ”Vill du stanna hos 0ss?”, och dirmed
overléter beslutet om flickans framtid &t henne sjélv. Barnet gors dédrmed till
ett handlande subjekt.

Den hér typen av kompetens som tillerkdnns barnen — subjektsposition,
initiativkraft och pahittighet — dr ett utmérkande drag foér de barn som fanns
representerade i svenska medier och kulturella uttryck vid mitten av 1940-
talet. Karin Helander beskriver hur just 1940-talsdramatiken bjod pd en ny
karaktirsroll; det forslagna barnet som 16ser problem framfor 6gonen péd en
handfallen vuxenvirld och hur teaterscenerna plotsligt vimlar av radiga barn
som framgangsrikt tampas med skurkar."” Ocksda Anne-Li Lindgren fram-
haller hur barnen i Skolradion och Folkskolans barntidning i langt storre
utstrackning &n tidigare placerades i handlingens centrum, hur de syntes,
handlade och forbittrade sina villkor — ofta oberoende av sina foraldrar.'®

An mer nydanande méste det imne som filmen behandlar anses vara, da
det ar utstuderat allvarligt och svart i jaimforelse med allt som ditintills bju-
dits pd barnfilmsrepertoaren. Trots att de emotionellt starkaste episoderna i
boken har nedtonats i filmatiseringen, kvarstar den sorgliga beréttelsen om
de fattiga barnen som mister sin mor och tvingas ut pd tiggarstrat i ett i flera
avseenden kargt och kyligt land. Den allvarliga grundtonen kan ses som ett
tecken pé erkdnnande av barnpublikens emotionella kompetens och en res-
pekt for barns behov av ett mingsidigt, seridst, kulturutbud. Ocksa filmens
relativa realism var i ett barnfilmsperspektiv nydanande och vittnar om en
tilltro till askddarens formaga att ta till sig ett mer verklighetsnéra, och dér-
med upprorande, material. Redan den inledande speakertexten antyder ju,
som ndmnts, att beréttelsen om Frostmobarnen mycket vél kan ha haft sin
motsvarighet i verkligheten och genom filmen uppritthalls det realistiska
anslaget genom till exempel det frekventa anvdndandet av “pd-plats -
exteriorer i stéllet for studio,' eller rekvisitan som, till exempel hos Sko-
Pelle, sanningsenligt framvisar fattigdomens smutsighet och sjabb. Ocksé
skddespeleriet dr i jimforelse 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 nidmnts att drdja till inpd 1940-talet innan den nya barnrollen kom att synas inom
film och teater.

12 De dagliga inspelningsrapporterna frén filminspelningarna i Anundsj, Angermanland, och
Undersaker, Jamtland, vittnar om de besvir strdvan efter filmisk realism férde med sig.
Atskilliga dagar stilldes arbetet in till f6ljd av ogynnsamma viderleksférhallanden och vin-
tertid inskrinktes den effektiva inspelningstiden till ett fatal timmar p. g. a. morkrets inbrott.
Se vidare "Inspelningsrapport Barnen fran Frostmofjéllet”, Svenska filminstitutets arkiv.
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Bild 1. BARNEN FRAN FROSTMOFJALLET © SandrewMetronome

och formedlar karaktirer som &tminstone inte alltid dr ensidigt goda eller
onda. Margareta Norlin har utpekat 1940-talet som en “’pionjirtid for svensk
barnfilm”, en tid for nytinkande med avseende pd genrer och innehall, inte

minst sedan miljoerna skildrades forhadllandevis realistiskt och filmerna flera
ganger, sdsom i RANNSTENSUNGAR och BARNEN FRAN FROSTMOFJALLET, ut-
spelade sig i de nedre samhillsklasserna.’® Aven Bengt Bengtsson konsta-
terar i sin avhandling om skildringen av ungdomsproblem i svensk spelfilm
att barnfilmen pa 1940-talet ofta kretsade kring klassrelaterad problematik,
men maérkligt nog ndmner han inte BARNEN FRAN FROSTMOFJALLET specifikt.'
En litterdr motsvarighet till dessa filmer dr den samtida Kulla-Gulla av
Martha Sandwall-Bergstrom, med sin skildring av en préktig flicka som
genom flit och godhet gor den smutsiga, fattiga tillvaron i en fosterfamilj
uthérdlig.”” Ulla Lundqvist framhaller just denna bok som tematiskt ny-
danande tack vare sin realism; ”S& smutsig hade aldrig tidigare barnlitteratu-

ren tillatits vara”.'?®

123 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-Bergstrom, Kulla-Gulla (Stockholm: Bonnier, 1945). 1956 érs filmatise-
ringen av samma bok kom dock att fa en helt annan prégel, se vidare kap. 3.

128 Lundgqvist, 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 vérldskriget
hade, vilket manga filmhistoriker vittnat om, en betydande inverkan pé den
svenska filmproduktionen, sdvil kvantitativt som kvalitativt. Med krigsut-
brottet minskade importen av utldndsk spelfilm samtidigt som efterfrdgan pa
underhdllning, i synnerhet film, dkade. Resultatet blev en 6kad inhemsk
filmproduktion, med en toppnotering om 43 svenska premidrfilmer i ldng-
filmsformat ar 1943." Flera forskare framhéller ocksé den innehallsméssiga
och kvalitativa fordndring som svensk film genomgick under krigstiden.
Allra tydligast gjorde det politiska laget sig pdmint i de manga bered-
skapsfilmerna, bland vilka KAJAN GAR TILL sJOss (Rolf Husberg, 1943) kan
ses som en barnvariant pd temat. Vidare fick fosterlandskénslan stort
genomslag i den svenska 1940-talsfilmen, delvis som en foljd av en statlig
utredning som gjorts 1941 med direktiv fran ecklesiastikministern i form av
en dnskan om att frimja filmproduktion som framholl “nationella virden”
och "frimjade landets intressen”. Leif Furhammar menar att den svenska
filmen under kriget mer &n under nidgon annan epok priglades av sin sam-
hilleliga samtid; att ndrapd alla genrer och alla enstaka filmer uppvisar
avtryck av stimningarna, parollerna och krigsvardagen.” Hur dessa kan
avlésas pé flera nivier ocksd i BARNEN FRAN FROSTMOFJALLET aterkommer jag
till nedan. Slutligen satte krigs- och kristiden sina spér i den svenska film-
produktionen pa ett mer indirekt sitt; genom att behandla allvarliga, ofta
sociala och aktuella, &mnen utan direkt koppling till kriget. Gosta Werner for
fram till exempel ndmnda KUNGSGATAN, som handlar om prostitution, STAL
(Per Lindberg, 1940), om arbetet kring ett jarnbruk, och Erik “Hampe”
Faustmans tidiga produktion som 1940-talsfilmer med starkt socialt patos™!
— men ocks&d BARNEN FRAN FROSTMOFJALLET hor till denna kategori. Historien
om nagra fattiga, fordldraldsa barn berdttar om en nérliggande kristid i
svensk historia och kan ses som ett sétt att indirekt skildra den verklighet
manga av samtidens barn upplevde vid filmens tillkomst. Samtida barn-
psykologer och pedagoger varnade for att alltfér ménga och detaljrika
beskrivningar av kriget kunde skapa angest, samtidigt som fornekande och
undanhdllande av sanningen ocksé ansags olampligt.”? Omskrivningar, till
exempel i form av allvarliga kristidsskildringar utan direkt ber6éring med

129 Jan Olsson, Svensk spelfilm under andra virldskriget, ak. avh., Litteraturvetenskapliga
institutionen, Lunds universitet (Lund, 1979), s. 17f, Leif Furhammar, Filmen i Sverige
(Hogands: Wiken, 1991), s. 163, Rune Waldekrantz, Filmens historia 3 (Stockholm: Norstedt,
1995), s 191-216.

130 Furhammar, Filmen i Sverige, s. 166 och 170.

Bl Gosta Werner, Den svenska filmens historia (Stockholm: Norstedt, 1978), s. 80ff.

132 L undqyist, s. 50.
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kriget, blev ett sétt att bemota barnens oro for samtiden och samtidigt ingjuta
i dem empati for de mindre lyckligt lottade."

Aven Jan Olsson framhéller Andra virldskriget som en av orsakerna till
den svenska filmens tematiska nyorientering pad 1940-talet. Olsson menar
dock att ocksd censurens mildare instéllning och en attitydférdndring hos
filmbolagen kan ha bidragit till det 6kade allvaret™ — badda omstandigheter
som visserligen kan tolkas som bieffekter av kriget. Oavsett s& paverkade
sannolikt samtliga dessa faktorer dven instdllningen till barnfilmsproduktion.
For om seriost syftande dramer av filmbolagen tidigare hade ansetts kom-
mersiellt riskabla, hade barnfilmer ansetts dodsdomda — och den ekonomiska
osdkerhetsfaktorn framfordes gng pd géng som orsaken till franvaron av
inhemsk produktion av barnfilm."”® Men med de stora satsningarna pa svensk
film under krigsaren 6kade riskviljan,"*® mojligen i s hog grad att man
tordes satsa pa en och annan allvarlig barnfilm. Och att det blev just BARNEN
FRAN FROSTMOFJALLET som fornyade barnfilmen och visade att det var mojligt
att kombinera barn, kvalitet och kommersiell framgang hade flera orsaker.
Filmbolaget Sandrew-Bauman visste vad de gjorde nédr de valde en av
Sveriges mest ldsta och dlskade ungdomsromaner att filmatiseras av Rolf
Husberg. Regissoren hade redan med stor framgéng bevisat sin kompetens
inom tva for projektet centrala specialomraden: dels att han kunde filma med
barn i de ledande rollerna (KAJAN GAR TILL SJOSS), dels att han kunde filma pé
den oldndiga norrlédndska landsbygden (MIDNATTSSOLENS SON, 1939, och KAN
DOKTORN KOMMA?, 1942). Producent Schamyl Bauman vid Sandrew-Bauman
ndmner i en intervju vid tidpunkten for forarbetet till BARNEN FRAN
FROSTMOFJALLET att det dessutom faktiskt finns tvd ekonomiska férdelar med
barnfilmsproduktion framfor vuxenfilm: barnskddespelare &r billigare att
anlita &n vuxna och det finns redan ett oerhort rikt litterért stoff att tillgé, sa
att man slipper kostnaden av originalmanus."’

Frostmobarnen som presociala varelser

Parallellt med, och delvis pa tvirs mot, barndomsdiskursen om barnen som
kompetenta kan man i Barnen fran Frostmofjéllet avldsa en annan; den om

133 Detta var en strategi som anviindes fér barnprogrammen inom Sveriges radio. Se Ingegerd
Rydin, Barnens roster, Skrifter utgivna av Stiftelsen Etermedierna i Sverige, nr. 15 (Stock-
holm:Stiftelsen Etermedierna i Sverige, 2000), s. 63.

134 Olsson, Svensk spelfilm under andra virldskriget, s. 67.

135 Ett av otaliga exempel ir en radiodebatt under rubriken “Filmen och barnen”, som ménga
debattorer i efterhand refererade till, ddr SF:s chef Anders Dymling hdvdade att det av eko-
nomiska skil var uteslutet att producera film som sérskilt 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 »Regisséren Baumans niodrige 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 pd barnet som “novisbarnet” eller ”det briackliga
barnet”. En aspekt av detta synsitt, som dominerade de barnpsykologiska
teorierna in pa 1960-talet, ar att barnet dr en tabula rasa” — ett oskrivet blad,
per definition passivt, som ska fyllas med erfarenheter och kunskap i form av
uppfostran och ddrmed formas till ménniska. Dessa teorier existerade paral-
lellt med ovan ndmnda Biihlers, Russells och Neills och framfoérdes framst
av klassiskt psykoanalytiskt skolade teoretiker, sisom Margaret Mahler."®

Barndomsdiskursen om barn som presociala varelser genomsyrar hela
BARNEN FRAN FROSTMOFJALLET sétillvida att barnen, som redan ndmnts, skild-
ras som ett kollektiv av varelser, en barnflock, ndrmast utan kdnslor och utan
individuella sérdrag.'” De dr varelser i olika stadier pa végen till vuxendom,
i fard att uppnd ménniskostatus — och foljaktligen ar dldste barnet, 13-arige
Ante, den som tycks besitta bredast kdnslospektrum och tydligast utpraglade
personlighetsdrag. I honom kan emellanat avldsas spér av oro, sorg eller
gladje, liksom en vilja att utveckla de fardigheter just han besitter, &ven om
han séllan, och aldrig infor syskonen, ger uttryck for dessa kdnslor. Men
bortsett frdn dessa sdllsynta pdminnelser om existensen av ett manskligt liv
inuti barnkroppen, dr det en osedvanligt likndjd syskonskara som stretar
fram i snd, kyla och hungersndd.

En intressant detalj i det hir sammanhanget ar att barnens brist pd egna
och dugliga kldder vid flera tillfdllen pdpekas i filmen. Flera av syskonen &r
klddda i trasor eller vuxenkldder. En aspekt av denna kladbrist dr naturligtvis
fattigdomen, men en annan kan direkt kopplas till barndomsdiskursen om
barn som presociala varelser. For det framstills som om barn inte skulle
behova till deras storlek anpassade plagg, eftersom de snart nog dndd véxer
ur dem och kan ikldda sig “riktiga” klader. Av den blivande fosterfadern far
s& Ménke ett par avlagda herrbyxor, ’sd har du nét att vixa i” — vilket kan
ses som en bild av just synen p& barndomen som en dvergiende fas.

Nér barndomen blott ses som ett forstadium till det riktiga” livet saknar
barndomen egenvérde och blir viktig endast som forberedelse for vuxenlivet.
En effekt av detta ar att uppfostran blir den mest centrala aspekten av
barndomen — eftersom den rétta uppfostran 6ppnar mdojligheterna till det
rdtta, riktiga, livet som ménniskor. Foljaktligen finns den rétta uppfostran
standigt i fokus i BARNEN FRAN FROSTMOFJALLET — ett fokus som naturligtvis
inte dr nytt eller unikt for Husbergs film eller barnkulturen pd 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 Franvaron av minskliga drag konstaterar och kritiserar ven Stig Almqvist i en av ytterst
fa negativa artiklar som skrivits om BARNEN FRAN FROSTMOFJALLET. Han menar att syskonen &r
”monster” snarare dn barn samt att de saknar savél individualitet, humor och fantasi. ”Barn
fran fjéll och ungar fran USA”, Aftontidningen 1945-09-23. Bristen pa kénslospektrum och
sirdrag sinsemellan delar Frostmobarnen for dvrigt med Bullerbybarnen; en mer ingdende
diskussion kring detta fors i kap. 3.
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producerats sdrskilt for barn. Det som dr nytt for den svenska barnkulturen
vid 1940-talets mitt, och blir sa tydligt i just BARNEN FRAN FROSTMOFJALLET,
ar att den uppfostrande aspekten inforlivas 1 bocker, filmer och teaterpjéser
om handlingskraftiga, subjektsstarka barn, och tvé till synes paradoxala
barndomsdiskurser, den om barnet som kompetent och den om barnet som
presocialt, dirmed forenas.

Denna diskursférening 4r dock inte s& paradoxal som forst kan tyckas —
tviartom kan den ses som en grundbult i den svenska folkhemstankens idé om
barnets plats i samhéllet. Barnen fors fram som centrala, kompetenta och
gors till sinnebilden for nationens framtid. Men det &r en chimér maktfunk-
tion de ddrmed tilldelas, eftersom det 4r de vuxna som formar den framtiden
genom sin uppfostran av barnen. Det uppvéxande sliktet av presociala varel-
ser tillerkdnns kompetens, subjektsstyrka och handlingskraft dirfor att de
med dessa egenskaper ska formas uppfylla de vuxnas idéer om framtiden.
Helene Brembeck &r inne pa liknande tankegéngar nér hon analyserar bilden
av barnet i 1940-talets svenska reklamannonser. Hon menar att barnen fram-
stidlldes som just kompetenta, som om de fattade egna beslut och pd egen
hand agerade i det expanderande varusamhéllet — men att forutsittningen for
denna “chiméra frihet” var barnens underordning infor den éldre genera-
tionen. Den maktordningen var s& vésentligt och sjédlvklart forankrad att den
bjod mojligheten till ett ytligt, kanhdnda dekorativt, handlingsutrymme for
barnen.'*

Nir barnuppfostran blir till ett samhéllsprojekt ricker inte tilliten till
fordldrarnas forméga langt, &ven om man pé flera olika sétt vinde sig direkt
till de svenska modrarna for att paverka deras uppfostringsmetoder.'! Alva
Myrdal var vid den hér tiden Sveriges frdmsta “barnexpert” och ledde
fordldracirklar, holl féredrag om barnpsykologi och skrev bocker om barns
miljoer och leksaker."? Genom atskilliga reformer pad 1930- och 1940-talet
gors dock skolan till den naturliga och viktigaste kéllan till inhdmtning av
kunskap om de ritta idealen."® Men ocksa andra omraden, inte minst barn-
kulturen, gors till centrala verktyg i samhillsfostrans tjdnst — och blir ddrmed
till en form av politiserad underhéllning.

140 Brembeck, s. 79. Brembeck skriver dven att den etablerade maktrelationen mellan barn och
vuxna enligt samtida psykologer och pedagoger maste uppritthallas.

1 Se t. ex. Ylva Habel, Modern Media, Modern Audiences, ak. avh., Filmvetenskapliga
institutionen, Stockholms universitet (Stockholm, 2002), for redogérelser f6r "Mor och barn”-
utstéllningen och ”A-barnstévlingen”, s. 65ff resp. 80ff.

2 Hirdman, s. 171. Se vidare Alva Myrdals Stadsbarn (Stockholm: Kooperativa férbundet,
1935) och Riktiga leksaker (Stockholm: Kooperativa férbundet, 1936).

3 Skolreformerna gick bl. a. ut p att barnens kreativitet och sjilvstindighet skulle f4 stérre
utrymme i undervisningen, reformer som Karin Helander kopplar till den stérre samtida sam-
hillsdiskurs enligt vilken barnen var medborgare som aktivt skulle delta i samhéllsutveck-
lingen. Se vidare Helander, Barndramatik och barndomsdiskurser s. 55f.
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Barnfilmen i samhallspolitikens tjanst

1945 var alltsa ett ar da barnkulturen, inte minst filmen, dels forldnades en
rad viktiga verk, dels blev foremal for stor uppmérksamhet inom medier,
organisationer och i riksdagen. Barnkulturens 6kade utrymme i det svenska
samhéllet hinger samman med flera ekonomiska, sociala, pedagogiska och
politiska faktorer."* Dessa i sin tur samverkar med varandra, s att det vore
omdjligt att undersdka den ena utan att ta hinsyn till de andra, men jag
kommer i det foreliggande &nda att fokusera de politiska faktorerna som
medverkade till barnkulturens, i synnerhet barnfilmens, utbredning i mitten
av 1940-talet.

Barnfilmen ér ett av de barnkulturella uttryck som kommer att tas i sam-
hillspolitiskt bruk allra sist och allra tydligast. Man kan med fog séga att all
speciellt for barn dgnad kultur rymmer ett matt av politik i form av fostrings-
ideal — vilket framgér nog s tydligt i bockerna av sekelskiftets stora barn-
kulturbérare: Ellen Key och Elsa Beskow. Men medan dessa foregéngare
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 behdvde skyddas fran vuxenvérldens ondska med
hjélp av till exempel just en speciellt f6r barn producerad kultur'®® — inforli-
vades alltsd pa 1930-talet idén om barndomen som ett forstadium till vuxen-
domen. Den hér nya synen péd barndomen hér som ndmnts samman med idén
om barnen som nationens framtid och att barnkulturen inlemmas i ett vittom-
fattande samhallspolitiskt projekt: byggandet av vélfardsstaten Sverige.

Helene Brembeck beskriver hur barnen pd 1940-talet ingick i en brett
forankrad social ingenjorskonsttanke, som innebar att det var politikens
uppgift att fordndra sdvél samhéllet som den enskilda individen utifran
vetenskapliga ron."*® Och eftersom barnen ansdgs utgéra samhéllets framtid,
var det forstas till stor del med fokus pa barnen som forédndringarna skulle
genomforas. Det hir blev Alva Myrdals och andra experters storhetstid, en
tid dd pedagoger och psykologer fick stort inflytande &ver fordldrarnas
uppfostringsmetoder, d4 spalten “Forédldrafrdgor” inférdes i Dagens nyheter,
dé leksakerna gjordes till pedagogiska verktyg och Hemmets forskningsins-
titut 1 broschyrer uppmanade barnen att aktivt delta i vrden av sina kléader:
”Var forsiktig med alla kldder vid lek pd skolgarden. Slit och dra inte i
varandras kldder. S6k inte upp varje vattenpuss. N6t inte skosulorna for att
fila en kana.”*’

1% Se t. ex. Anne-Li Lindgren eller Brembeck.

15 Rydin, s. 16f. Fér Jean-Jacques Rousseaus teorier om barndomen, se kap. 3.

146 Brembeck, s. 85.

7 Ibid., s. 78, citat s. 97. Spalten “Forildrafrigor” publicerades i Dagens nyheter varje man-
dag och besvarade ldsarnas fragor om barns uppfostran och beteende, t. ex. sdngvétning,
svordomar och blygsel. Om pedagogiska leksaker skrev Alva Myrdal boken Riktiga leksaker
som publicerades 1936.
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Det blev ocksé tiden d& barnkulturen i allt stdrre utstrackning kom att an-
vindas som fostrande hjélpmedel och dédrmed politiseras — for nér fostran ar
liktydigt med skapandet av goda samhéllsmedborgare, dr fostran oveder-
sdgligen ett samhaéllspolitiskt projekt. Ingegerd Rydin beskriver hur radion
vixte fram parallellt med vélfardsstaten Sverige och de bada blev till projekt
”i syfte att skapa en sammanhdllen befolkning med friska och sunda med-
borgare”*® och hur barnradion under 1930-talet moderniserades genom att
genomsyras av en storre verklighetsforankring. Barnprogrammen hade redan
frdn Sveriges radios forsta dagar haft en stark stdllning, med sédndningar
minst fem-sex génger per vecka, men hade uppvisat en stark slagsida &t det
skojiga, fantastiska och sagoaktiga."” 1936 riktade s& Svenska kvinnofore-
ningars radiokommitté i ett brev vass kritik mot Sveriges radio. Man efter-
frdgade seridsare, mer fostrande barnprogram i stéllet for de ’flamsiga, tram-
siga, joltiga” som dominerade utbudet. Vid samma tidpunkt kom inflytelse-
rika kvinnor med Alva Myrdal i spetsen att vinda sig mot en alltfér roman-
tisk syn pd barnet och som alternativ lansera ett slags aktivitets-pedagogik,
som baserades pd ndmnda barnpsykologiska forskning och tog hénsyn till
barnens skapandeformaga.'

Parallellerna mellan Sveriges radios barnprograms och den svenska
barnfilmens tidiga utveckling &r flera, &ven om filmmediet generellt ligger
ett tiotal ar efter radion. Inledningsskedet priglas av lattsamhet; humor och
flashurtighet samt en utbredd skepsis gentemot mediet. Rydin skriver att det
”fanns farhdgor om att [radio]programmen skulle absorbera lyssnarna alltfor
mycket och gora dem ’passiva’ och haimma fantasin” ."' Dessa farhdgor kom
att avta nir mediets barnsatsningar val hade utformats och etablerats bland
lyssnarna, men precis som i fallet med barnfilmen kvarstod idén om att det
nya mediet i jimforelse med litteraturen skulle ha en sérdeles stark effekt pa
sin publik och dérfor borde nyttjas med forsiktighet. Jag har redan visat hur
denna forsiktighet tar sig uttryck i den selektiva filmatiseringen av Fiting-
hoffs Barnen ifrdn Frostmofjdllet. Som ett parallellt exempel ur barnradions
historia kan man ldsa kritiken gentemot radiouppldsningarna om Pippi
Langstrump. Pippi hade, som redan framgétt, av manga utdomts som ett
demoraliserande, daligt féoredome, i bokform. Att sdnda Astrid Lindgrens
upplésning av boken i radio ansdgs av méanga snéppet virre dn publika-
tionen, enligt litteraturvetaren Vivi Edstroms rimliga tolkning eftersom “an-
dra sociala grupper dn de vanliga bokkoparna ddrmed skulle nés”.'* Man
befarade sdledes att barn frdn de ldgre klasserna tog starkare intryck och
didrmed for vérre av radiosdndningarna &n den bildade medelklassen — ett

18 Rydin, s. 59.

" Ibid., s. 32.

" bid., . S4ff.

! bid., s. 29.

12 Vivi Bdstrém, Astrid Lindgren: Vildtoring och ligereld, Skrifter utgivna av Svenska
barnboksinstitutet, nr. 43 (Stockholm: Rabén & Sjogren, 1992) s. 114, citerad i Rydin, s. 76.
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synsitt som sannolikt dven priglade instdllningen till filmmediet. Radion
och filmen var massmedier som nédde en mycket stdrre och mycket bredare
barnpublik 4n litteraturen och vars innehdll av den anledningen maste anpas-
sas — 1 praktiken ofta forenklas, forsnéllas. Som ett exempel pad en sddan
revidering ndmner Rydin den dramatiserade versionen av Pippi Ldngstrump
i Soderhavet," som Sveriges radio sdnde 1949, dér det kanske mest frapper-
ande dr fordndringen av skurkrollerna, som gor de tvd vita elakingarna i
boken till morkhyade i radioversionen.'”™ En dylik medieanpassning ar
odiskutabelt rasistisk, men kan ocksd ses ur ett specifikt barnkulturellt pers-
pektiv. Den schablonmaéssiga indelningen i gott och ont, dar det goda sym-
boliseras av ljus och det onda av morker, dr négot av ett traditionellt
populérkulturellt och barnkulturellt kidnnetecken som envist dterkommer i
synnerhet inom massmedierna. Forklaringarna hértill 4r sannolikt ménga,
men i frigan om barnkulturen skulle jag sérskilt vilja framhava forenklingen
som ett vuxnas maktmedel gentemot barn. Genom att reducera komplicerade
skeenden till schematiska och dikotomiska kategoriseringar undanhélls bar-
nen kunskap om viérlden och isoleras i en skyddad barnhage dir livet &r
enkelt, dir det goda respektive onda litt kan identifieras. Aven om det tanke-
séttet grundar sig pa vélvilja, rymmer det ett stort métt av misstro infér barns
forméga till tolkning. Det forutsétter att barn dr inkompletta varelser, mén-
niskor i vardande som for att bli rétt slags ménniskor méste undanhallas viss
kunskap. Héir kan man ocksd avldsa idén om férstdelsen som det mest
grundldggande for ett meningsfullt utbyte av barnkultur. Ett barn maéste
forsta varje skeende, varje orsak till ett skeende, varje samband och allusion
1 en teaterpjds, en saga eller en film, for att fi ut nagot av den — ett krav man
séllan stiller pd motsvarande kulturellt uttryck dgnat &t en vuxen publik. Och
det dr givetvis den vuxna tolkningen av pjésen, sagan eller filmen som giller
som den korrekta eftersom den vuxna maktordningen dominerar och reglerar
och indelar i sant och falskt.'

Att forstd en pjds, en saga eller en film blir alltsa ur ett barnperspektiv att
forstd det budskap den vuxne upphovspersonen vill formedla och nir barn-
kultur inlemmas i ett samhéllspolitiskt nationellt projekt blir det liktydigt
med att forstd hur en ideal virld ser ut eller bor se ut. P4 1930- och 1940-
talet anviandes forenklingen av virldsbilden inom barnkulturen som ett satt
att formedla en politisk vision. Alva Myrdal var en av dem som ivrigast

13 Astrid Lindgren, Pippi Langstrump i Séderhavet (Stockholm: Rabén & Sjégren, 1948).

13 Rydin, s. 77. Den analys av éverforingen av Pippi fran bok till radio som Rydin refererar
dr Torsten Ronnerstrands “Pippi Langstrump i radioteatern”, ur Radion i kulturbygget,
Idéhistoriska skrifter, nr. 12, Institutionen for idéhistoria, Umed universitet (Umea,1990), s.
119-145.

155 Som en central utestdngningsprocedur ndmner Foucault just “motséttningen mellan sant
och falskt”: De som innehar makten, i detta fall de vuxna, beslutar om vad som &r sant och
vad som é&r falskt; begrepp som é&r idel fordnderliga. Den vuxnes intentioner med och tolk-
ningar av till exempel en film anses enligt detta synsétt som korrekta, ”sanna”, medan barnets
upplevs som felaktiga missforstand, falska”. Se Foucault, Diskursens ordning, s. 10ff.
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frimjade produktionen av en speciellt till barn riktad barnkultur som ett
verktyg att reformera samhaéllet. 1939 skrev hon att ’[a]lla sagor ger utom
sitt egenvérde dven nagot av kunskap och av moralisk pédverkan” — men att
det var viktigt for &ndamalet att tilltala barnen pa deras egen niva, anpassa
utsagorna till barnens erfarenheter och behov."™ Ur ett maktperspektiv kan
en overdriven dylik anpassning till barnets niva siledes tolkas som en styr-
ning av receptionen, emanerad ur den vuxnes vilja att budskapet skulle nd
fram, of6rvrdngt av barns fantasier som befarades kunna skena ivdg av
komplexa berittelser.

Ante — en svensk monstermedborgare i vardande

Jag har redan visat hur BARNEN FRAN FROSTMOFJALLET formmadssigt och tema-
tiskt riktar sig till en barnpublik och hur filmen inlemmar sig i den sam-
hillsfostrande barnkultur som vixte sig stark i efterkrigstidens Sverige. Men
till vad fostrade barnkulturen generellt, och Husbergs film specifikt, sin
publik? En recensent menade att *’Barnen frdn Frostmofjéllet’ &r foredomlig
som ungdomsfilm icke minst for att den rymmer ’hjdltar’ av en kaliber s
vilgorande artskild fran vad amerikansk films lyckoriddare representerar.
Har danas ungdomar till goda ménniskor genom stravsamhet och god vilja
och blir till foredomen for sin publik.”"”” Men hur ser dessa hjéltar ut? Vilka
ideal fors fram? Hur sdg den foredomlige svenska medborgaren i vardande
ut &r 19457

Kortfattat uttryckt: som Ante — den &ldste i syskonskaran och i kraft av
sin &lder och sitt kon den givne ledaren. Denne foredomlige, starkt sym-
boliskt laddade, karaktérs personliga egenskaper kan indelas i fyra huvud-
drag som delvis hor samman.

For det forsta tillhor han en socialt svag samhéllsgrupp, genom att vara
dels barn, dels fattig. Den ldga samhillsrankningen dr givetvis ingen efter-
stravansvérd egenskap i sig, men filmen visar att genom solidaritet med de
svaga kan Sverige utvecklas till ett jimlikt, klasslost, homogent samhille.
Dértill att nationen i denna stridvan, i jimforelse med den tid filmen skildrar,
1867, har kommit mycket ldngt. Filmen vidjar till sin publik om empati och
engagemang, att den ska kidnna med dessa stackars barn — och i férlingnin-
gen dven med andra stackars barn och dvriga svaga grupper i vart gemen-
samma samhélle. Margareta Norlin har konstaterat att de mer verklighets-
forankrade barnfilmerna pd 1940-talet néstan alltid utmynnar i klassfor-

1% Anne-Li Lindgren, s. 77. Citat efter Alva Myrdals forord till Lucy Sprague Mitchells Hér
och nu. Sagobok for barn (Stockholm: Kooperativa forbundet, 1939).
157 »Med adress till ungdom”, Sydsvenska dagbladet 1945-10-14, signaturen “Sweep”.
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soning,"® en iakttagelse det dr svart att inte instimma i och forklara som
typisk for tidens socialpolitiska folkhemsanda.

P& detta sétt uppmuntrar filmen till delaktighet i samhaillet, strdvan efter
en samhdrighetskédnsla — precis som skolbdckerna i det nyligen inférda
skoldmnet Medborgarkunskap, vars fokus var det svenska samhéllets snabba
utveckling, demokrati och sociala fragor."” Jamforelsen med Skolradion och
Folkskolans barntidning ligger ocksd néra tillhands, medier som ofta place-
rade barn i rollen som utforskare, dels av det egna goda samhéllet och av det
annorlunda. Ocksa hér, skriver Anne-Li Lindgren, framfoérs som normen ett
aktivt medborgarskap frimjande utvecklingen mot ett klasslost, homogent
samhille.'® Inte séllan agerar dessa barn, precis som barnen fran Frostmo-
fjéllet, oberoende av sina foréldrar, i direkt kontakt med staten.'"' Franvaron
av fordldrar ar for 6vrigt ndrmast ett kdnnetecken for barnkulturen pa 1940-
talet. Rannstensungarna i Ragnar Frisks film, deckarbarnen pé teaterscen-
erna, Kulla-Gulla, Lilla My och Pippi Langstrump &r bara négra av epokens
sjilvstdndiga barn vars fordldrar dr doda eller av annan anledning fran-
varande.

Anne-Li Lindgren menar att framstillningen av relationen mellan kérn-
familjen och staten ofta 4&r ambivalent under folkhemsbyggets inledningsfas.
A ena sidan fors familjen fram som en positiv forebild for samhillet/staten.'®
A andra sidan placeras barnen i de barnkulturella uttryck hon undersdker
ofta utanfér sina hem medan fordldrarna gérs osynliga.'® Lindgren tolkar
ambivalensen som en spegling av folkhemstanken om att forédldrarna hade en
central roll som fostrare av de mindre barnen, medan staten skulle dverta
fostraruppgiften sedan barnen bdrjat skolan. Det var samhéllets roll att géra
barnen till goda medborgare.'™ Denna uppdelning mellan familjesfér och
samhillssfar dr tydlig ocksd i BARNEN FRAN FROSTMOFJALLET, ddr Ante har
fatt de grundldggande kunskaperna av sin mor och i slutscenen star i begrepp
att overldmna sig i samhéllets fostran; laroverk, gymnasiestudier och prést-
seminarium.

Det ar alltsd inom kyrkan Ante ser sin framtid, men inte, enligt egen ut-
sago, déarfor att han skulle anse sig utvald av Gud, utan déarfor att han vill
predika, sprida kunskap till sina medménniskor om den ritta viagen. In-
stéllningen till prastyrket hinger samman med den andra egenskap som gor
Ante till en forebildssvensk; rationaliteten. Visserligen fyller religionen en
viktig funktion i filmen: For barnen &r psalmsjungandet ett sétt att finna trost
och styrka i svara stunder och Ante héller hirt pa att de yngre barnen ska

138 Norlin, Kollektiv i huvudrollen™, s. 426.
1% Anne-Li Lindgren, s. 60.

"% Ibid., s. 268.

"% Ibid., s. 277.

' Ibid., s. 103.

' Ibid., s. 111.

' Ibid., s. 123.
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kunna sin katekes och att predikan ska héllas varje sondag — om &n under bar
himmel och med honom sjélv i rollen som prést. Men religionen gors i fil-
men ndrmast till en bas for en god uppfostran, en uppséttning regler som lér
ut det ritta levnadssittet och som skapar trygghet i stunder av ovisshet.
Déarmed tas religionen i samhéllsnyttans tjdnst och bibeln blir en ldrobok i
framtidsstrdvan, duktighet och nit. Andliga 6vertoner forekommer 6verhu-
vudtaget inte.

Sarskilt mérkbar blir den vérldsliga betoningen av religionen i en jam-
forelse med Fitinghoffs litterdra forlaga, som &ar tdtt bemadngd av andliga
inslag av en mer folkloristisk, mystifierande art. Margot Nilson hirrér den
flitiga forekomsten av huldror, dlvor och spdken ur forfattarens starka in-
tresse for gammal svensk folktro — ett intresse som lag helt i tiden 1907.
Barnen ifrdn Frostmofjdllet kom ut samma manad som andra delen av Selma
Lagerlofs Nils Holgerssons underbara resa genom Sverige'” och bada bock-
erna syftar till att skéinka barnen kunskap om landets historia, geografi och
traditioner, ddr folktron naturligtvis hade ett stort utrymme. Fitinghoff ingick
vidare i den intellektuella kretsen kring Artur Hazelius, grundare av Skansen
och Nordiska museet — béda institutioner med ambition att visa fram det
svenska folkets traditioner. Hon donerade dven till Nordiska museet som
invigdes just ar 1907."¢ Filmen BARNEN FRAN FROSTMOFJALLET kan ocksa
ségas skildra Sverige, men riktar fokus mot framtiden snarare &n historien —
trots att berdttelsen utspelar sig i forfluten tid. Hir mérks inga ambitioner att
visa hur en skomakare arbetade forr i tiden — ddremot hur skomakarens till-
varo fordndras till det battre tack vare de framétstrdvande barnens goda in-
flytande. Genom att stdda rent i Sko-Pelles mdrka bostad, f bort den farliga
spriten och stilla friska blommor pé fonsterblecket ersétter de det gamla och
fordarvliga med det nya och sunda. Vidare skildras ett brollop i Dalarna,
visserligen pd traditionellt vis, men samtidigt utgdr ju dktenskapsriten sinne-
bilden for en ny, ljus, vuxentillvaro for de unga tu — borjan pa nigot nytt som
ocksé Frostmobarnen inbjuds till genom att fa delta i festligheterna, rentav
dansa med bruden. Sedermera kommer tvd av syskonen att adopteras av det
nygifta paret och ddrmed gora deras lycka fullkomlig.

Det idr sdledes de rationellt framtidsblickande aspekterna av de utpréglat
svenska levnadsvanorna och av kristendomen som skildras i filmen. Dessa
prioriteringar sédger kanhdnda nigot om Rolf Husbergs intressen, men ar
sannolikt i hogre grad produkten av tidsandan vid tillkomsten. ”Vid-
skepligheter” och bakatstrdvande horde inte hemma i en barnfilm anno 1945,
dé nationen Sverige var i full fard att byggas — med effektivitet, rationalitet
och sunt fornuft som nagra grundstenar.

15 Selma Lagerlof, Nils Holgerssons underbara resa genom Sverige (Stockholm: Bonnier,
1907).
1 Nilson, s. 55f.
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Bild 2. BARNEN FRAN FROSTMOFJALLET © SandrewMetronome

Nira besldktad med dessa begrepp édr den tredje av Antes egenskaper;
hans strdvsamhet. Denna ér i sin tur forknippad med, mgjligen frukten av, ett
helt kluster av goda egenskaper — alla vilka han ldrt sig av sin mor: godhet,
arlighet, tillforlitlighet, pélitlighet, lojalitet, generositet, arbetsvillighet och
nyfikenhet. Tack vare dessa karaktdrsdrag har Ante kommit sa l&ngt och tack
vare dessa har han framtiden for sig. Liknande tankegangar &r pristen, Antes
mentor och fadersgestalt, inne pa i filmens slutscen. Har aterkommer idén
om mojligheten till positiv fordndring som genomsyrar hela filmen och som
var sd central i folkhemstanken. Ingenting dr sd illa att det inte kan bli bra.
Med den ritta instéllningen blir allt mojligt:

Pristen: ”Varfér griter du? Du som varit sd god? (...) Ar man snill sjilv sa ir
andra snélla tillbaka.”
Ante: "Men alla dr inte snélla.”
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P: ”Nej, alla ar inte snédlla. Man maéste ldra sig. Och alla har inte som du
haft en mor som lért en. Men ingen &r heller sa elak att han inte kan léra sig
att bli snéll och god.”

(..)

P: ”Sétter man hela sin kraft till sa blir det resultat.”

Slutscenen med Ante och présten &r ett klimax som utgdr borjan pd nagot
nytt; Antes nya liv, men samtidigt utgor slutet for det gamla; malet for bar-
nens resa. Filmen kan ses som ett slags reseskildring nerit Sverige, med
avreseort i ett morkt och kallt norr och slutstation i ett sydligare landskap,
dir sommaren star i full blom och solen lyser klar frdn himlen — symbolen
for den ljusnande framtid.'" Just reseskildringar var ett mycket vanligt fore-
kommande tema i de barnmedier som Anne-Li Lindgren undersoker. Lind-
gren menar att resan innebdr och symboliserar kunskapsinhdmtande, utveck-
ling och vetenskaplighet och att positiva reseskildringar ger en positiv in-
stéllning till samhallsforandringar.'® Dessa betydelser kan man dven lésa in i
BARNEN FRAN FROSTMOFJALLET, ddr resan sdderut kan ses som central for
deras utveckling och utgdr forutsittningen for en lovande framtid. De nya
intrycken och de nya kunskaper de samlar péd sig ldngs védgen blir ocksd
avgorande for Ante i hans beslut att utbilda sig till prast. Han har sett sin
forméga att padverka ménniskor i rdtt riktning och vill fortsétta att sprida
godheten. Séarskilt vél lyckades han omvédnda Sko-Pelle fran suput till nyk-
terist, genom att med graten i halsen beritta om sitt 16fte till mor att aldrig
dricka starkt, ”det var den fOrsta supen som var den farliga, sa mor” utbrister
han nér skomakaren bistert trugar honom att dricka ett glas brannvin. Efter
denna incident proppar Sko-Pelle med eftertryck igen flaskan, stéller tillbaka
den i skdpet och tar fortsdttningsvis fram den enbart ndr det finns sar att
desinficera.

Antes nykterhetsiver &r en viktig del i hans strdvsamhet och alkohol fram-
stélls generellt som en stor fara dels for den enskilde individen, dels for dess
indirekt daliga inverkan pa ett uppvixande slidkte, det framtida samhéllet
personifierat. I en riktigt illasinnad gérd spelar fordldrarna kort, svér och
super och deras son i Ovre tondren dr en l6gnaktig, tjuvaktig slyngel som
forsoker ta Gullspira ifrdn Frostmobarnen. S& illa, forstar vi, kan det ga nér
spriten tar makten over familjen! Alkoholismen var ett utbrett samhills-
problem under 1800-talet och skildringen av spritens forddrv kan ses som en

17 Jan Olsson har visat hur resemotivet inom svensk film tidigare hade anvints som en sym-
bolisk gestaltning for det moderna Sverige, dér det rader en perfekt balas mellan landskapets
naturresurser och den ménskliga kulturen. Se ”Sverige arsmodell 1936. Folkhemmets soliga
roadmovie”, ur Erik Hedling, red., Blagult flimmer (Lund: Studentlitteratur, 1998), s. 93-106.
Pa ett lite liknande sétt timjer Frostmobarnen naturen genom att bygga bo och tillverka red-
skap av den.

' Anne-Li Lindgren, s. 151 och s. 198. Vidare menar Lindgren att resor till frimmande
kulturer dven har en annan funktion som nationalistisk markor, en relevant och intressant
aspekt som dven dterfinns i BARNEN FRAN FROSTMOFJALLET, men som jag véljer att inte utveckla
vidare i detta sammanhang.
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forstdrkning av filmens realism. Men alkoholbruket var ocksd en fraga i
tiden 1945, d& ungdomars alkoholvanor ansdgs vara ett utbrett samhalls-
problem.'® Inte minst filmmediet anklagades ofta for att ha déligt inflytande
over de ungas dryckesvanor, varfor en skribent hyllar Ante som en “nykter-
hetsapostel” och hdvdar att BARNEN FRAN FROSTMOFJALLET just i sitt avstdnds-
tagande frén spriten péd ett foredomligt sitt skiljer sig frdn den Ovriga
biorepertoaren, som “uppvisar en positiv instidllning mot briannvinsbruket
som man inte kan och inte bor forbigd med tystnad”.'™

Nykterheten dr en del i den renlighetsiver som Ante och hans syskon, i
synnerhet flickorna, uppvisar. Man &r aldrig for trott for att skura golvet eller
for hemlds for att kamma haret. Renheten kan ses som en garant och symbol
for drlighet, att man inget har att délja. Hygien, hushéllning och kléddhallning
var ocksé, som redan ndmnts, centrala inslag i folkhemsideologins familje-
politiska program.'”

Den fjarde egenskap som gor Ante till den foredémlige svensken i
vardande ar hans kén. Precis som i Folkskolans barntidning, pa teaterscener-
na och i Skolradion 4r det i Husbergs film framfor allt pojkarna som fram-
stélls som samhillets framtid och maste fostras till goda medborgare.'” Det
ar Ante som &r den givne ledaren och talespersonen for gruppen och det ér
Ante som utlovas utbildning och dérefter karridr i den offentliga sféren.
Maglena, som dr obetydligt yngre, placeras i en familj utan tal om hennes
framtid — som férmodligen kommer att utspela sig inom hemmets sfir.
Samma rollférdelning avlidser Helene Brembeck i samtida leksaksannonser,
enligt vilka pojkarna med hjdlp av pedagogiska leksaker skulle formas till
framtidens samhillsbyggare, medan flickorna snarast skildrades som hus-
mddrar i miniatyrformat, virdefulla i den privata sfiren hir och nu.'” Aven
Margareta Norlin har uppmirksammat den synnerligen stereotypa kons-
rollsfordelningen i 1940-talets barnfilm, dér nistintill samtliga flickor ges
guldlockigt har, nystrukna klédnningar och undanskymda roller."”

S4a i kraft av sina fortraffliga egenskaper; en kombination av rétt sorts ut-
satthet, rationalitet och strdvsamhet i en ung mans kropp, gors Ante till den
ideale svenske medborgaren i vardande. Han forkroppsligar folkhemsidén
om den framtida svenska nationen, dir alla ska ges chansen till ett bra liv,
dir samhorighet, medborgarskap och flit ska 6verbrygga ekonomiska och
geografiska avstdnd. Han héller sitt 16fte till mor — Moder Svea — och féar
dérfor sina drommar uppfyllda. Och enligt kritiker- och journalistkéren var
dessa ideal i filmform just vad barnen behdvde: ”Den [filmen] har alla ingre-
dienser, som en sddan [barnfilm] bdr innehalla. Den &r spdnnande och

19 Se t. ex. SOU 1945:22, dar alkoholvanor &r ett av de omraden som utreds.

170 Frater Behn, *Den forsta supen. Filmpojken som blev nykterhetsapostel”, Ariel 1945:41.
17! Brembeck, s. 97 et al.

172 Anne-Li Lindgren, s. 142, Helander, Barndramatik och barndomsdiskurser s. 55f.

173 Brembeck, s. 80f.

17 Norlin, Kollektiv i huvudrollen™, s. 427.
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roande, uppfostrande och sedeldrande.”'™ ”Tank vilket uppfostringsmedel en
sédan film utgor! I motsats till annan smorja, varmed man proppar barna-
sjélen full.”'"

BARNEN FRAN FROSTMOFJALLET blev sdledes den forsta svenska barnfilmen
som tydligt togs i uppfostrans tjénst, i en tid d& barnuppfostran utgjorde en
del i ett politiskt samhaéllsprojekt. Barnfilmen som ett fostrans verktyg ... se
dér, hur ldngt frdn A S Neills tankar om filmen som en fristad frén forpliktel-
ser for barnen man har hamnat.

175 Viisterbottenskuriren, 1945-09-30, sign. "Mix”.
176 Viisterbottenskurirern, 1945-10-11, sign. "Persevs”.
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Barndomen som en drom om det forlorade
paradiset: ALLA VI BARN | BULLERBYN (Olle
Hellbom, 1960)

”Jag tycker det &r roligt nistan jamt, bdde nir solen skiner och nér det reg-
nar. Och pa sommaren &r det roligt, och pd hosten och pé vintern.” Citatet ar
hamtat ur flickan Lisas presentation av livet i den lilla Bullerbyn i filmen
ALLA VI BARN I BULLERBYN frén 1960. Det kan ocksd sdgas sammanfatta film-
regissoren Olle Hellboms sitt att skildra barndomen i det tjugotal filmatis-
eringar av bocker skrivna av Astrid Lindgren som han hann med under sin
livstid. Liksom det kan ses som en forenklad omskrivning for en syn pa
barndomen som ett slags paradistillstind befolkat av oskuldsfulla barn; en
vida spridd barndomsdiskurs som jag kommer att titta ndrmare pé i forelig-
gande kapitel. Hur kommer det sig att idén om det oskuldsfulla barnet ar sd
livaktig? Vad sidger den om maktforhdllandet mellan barn och vuxna? Varfor
har Bullerbyn, Lonneberga och Saltkrakan kommit att bli de populdraste av
fiktiva vérldar i den svenska filmhistorien?

For att sminingom nirma oss dessa frdgor utgédr vi frdn Bullerbyn, den
lilla byn pé den sméldndska landsbygden som forst 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."" Berittelserna om
de sex barnen Lisa, Anna, Britta, Olle, Lasse och Bosse, rittframt &tergivna i
jagform av Lisa, var redan populdra nir det lilla filmbolaget Artfilm, som
drevs av Olle Nordemar, kopte filmréattigheterna till dem. Eftersom Lindgren
hade déliga erfarenheter av de tidigaste filmatiseringarna av hennes bocker, i
synnerhet Per Gunvalls PippI LANGSTRUMP 1949, skrev hon sjidlv manus till
Bullerbyfilmerna och f6ljde dessutom filmarbetet pa néra hall. '”®

Samarbetet med regisséren, Olle Hellbom, kom att fungera mycket vl.
Hellbom hade efter bland annat en uppmérksammad kortfilm om Ddderhul-

7 Astrid Lindgren, Alla vi barn i Bullerbyn (Stockholm: Rabén & Sjégren, 1947), Mera om
oss barn i Bullerbyn (Stockholm: Rabén & Sjogren, 1949) och Bara roligt i Bullerbyn
(Stockholm: Rabén & Sjogren, 1952).

18 Lindgren var sirskild upprérd éver en romans som lagts till i manuset om Pippi i syfte att
locka en storre publik. ALLA VI BARN I BULLERBYN var inte det forsta filmmannus hon skrev,
utan hon hade redan skrivit manus till Rolf Husbergs MASTERDETEKTIVEN ocH Rasmus (1953)
och LUFFAREN OCH RAsMUS (1955), Stig Olins RASMUS, PONTUS OCH TOKER (1956) samt Olle
Hellboms MASTERDETEKTIVEN LEVER FARLIGT (1957). Se vidare Petter Karlsson och Johan
Erséus, Frdn Snickerboa till Villa Villekulla (Stockholm: Forum, 2004), s. 6 och 14.
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taren 1952' givits chansen att regissera filmatiseringen av Lindgrens
MASTERDETEKTIVEN LEVER FARLIGT (1957) sedan en konflikt hade uppstatt
mellan Olle Nordemar och den patdnkte regissdren Rolf Husberg, som redan
hade gjort tvd framgéngsrika filmer om Kalle Blomkvist. Fran allra forsta
motet kom Lindgren och Hellbom o6verens; ”"Det blev kérlek vid forsta
Ogonkastet”, som Nordemar beskrivit det.'®

Filmatiseringen av Bullerbybdckerna var nagot av ett nytt barnfilmskon-
cept; ett ekonomiskt och, frimst som en foljd dérav, estetiskt experiment.
Vid skiftet mellan 1950- och 1960-tal befann sig den svenska filmbranschen
i en mycket svar ekonomisk kris. Filmproduktionen hade minskat dramatiskt
och ndgon barnfilmsproduktion fanns inte att tala om &verhuvudtaget.
Krisen brukar delvis forklaras med tv:s genombrott." Men Olle Nordemar
och hans Artfilm kom, genialiskt, att behandla det nya mediet som en vén i
stéllet for en fiende. Bullerbyfilmerna gjordes som tretton 25-minutersavsnitt
for tv, ratades dock i fardigt skick av Sveriges radio men saldes till tysk tele-
vision. Dérefter klipptes avsnitten om till tva spelfilmer, ALLA VI BARN I
BULLERBYN med premiér julen 1960 och BARA ROLIGT I BULLERBYN aret darpd,
och nér dessa blev succéer pad biograferna koptes de till slut av SR och
séndes i svensk tv under hdsten 1962."

Inspelningen av filmerna pagick siledes utan given finansiering och dér-
for med en minimal budget samt med tv och med utlandet i atanke — tre fak-
torer som i hog grad paverkade slutresultatet tekniskt och estetiskt: Filmerna
spelades in pad 16 mm och dverfordes i samband med biograflanseringen till
35 mm, ett grepp som savél dr en anpassning till tv-mediet som ett sétt att
spara pengar. Vidare saknar de helt synkronljud och eftersynkroniserades
med beréttarrost och ljudeffekter — ingen dialog forekommer."™ Det hér var
ett satt for regissoren att effektivisera inspelningen och underlitta regiarbe-
tet: Hellbom har berittat att han till exempel kunde instruera barnen medan
kameran rullade och de unga skddespelarna behovde inte ldra sig nigra rep-
liker utantill, vilket besparade manga omtagningar (samt, dirmed, mycken
tid och rafilm)." Avsaknaden av dialog frimjar naturligtvis ocksé exporten
av filmerna, eftersom presumtiva distributorer slipper kostsamma bekymmer
med dubbning av en hel uppséttning skadespelare alternativt textning och i
stéllet enkelt kan ldgga pé tva berittarroster, Lisas och Olles. Anpassningen
till tv-mediet paverkar i sin tur mycket tydligt filmernas narrativa struktur:
ALLA VI BARN I BULLERBYN bestér av tre separata “akter”, med undertitlarna

19 DGDERHULTARN (Olle Hellbom, 1952).

180 Karlsson och Erséus, s. 14.

81 Werner, s. 189. Tv hade enligt denna kélla medfort ett biobesdkarbortfall om ca 35
rocent.

e Svensk filmografi 6 (Stockholm: Norstedt, 1978), s. 81ff. Tv-serien har senare visats i

re}pris vid flera tillfallen.

" Ibid, s. 82.

18 Karlsson och Erséus, s. 22.
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”Olle har en 16s tand”, ”Det spdkar pd hoskullen” och Vi skdter Olles lil-
lasyster”, motsvarande tre tv-avsnitt. Berdttelserna halls samman av speaker-
rosterna, av musiken och inramningen av for- och eftertexter, men kan ses
som tre kortfilmer likavdl som en ldngfilm. Vilka vidare konsekvenser dessa
budget-, tv- och exportgrepp far for Bullerbyfilmerna och fér den svenska
barnfilmen i stort dterkommer jag till nedan i diskussionen kring Hellboms
filmer och den syn pd barn och barndom de férmedlar.

Det dr mahdnda svart att i dag forestilla sig att Hellboms Bullerbyfilmer,
som har kommit att bli ett slags urtyp for den svenska barnfilmen, faktiskt
var nyskapande 1960 — men sé var fallet och de mottogs med fortjusning av
en ndrmast enig kritikerkar. Stockholmstidningens signatur Robin Hood
skriver uppskattande att ALLA VI BARN I BULLERBYN dr en nydanande film, “ett
experiment, ett nytt system, en ny princip” som gar hem hos sivil barn som
vuxna.'" Bengt Forslund hivdar, trots vissa invandningar mot filmens idyl-
liserande inslag, att den &r den dittills bésta svenska barnfilm som gjorts och
att sdrskilt dess “grepp” &r lyckat, det vill sdga att ”spela in 25-
minutersberittelser p4 16 mm, eftersynkroniserade med musik, ljudeffekter
och en berittelsedialog framford av tva barn”."® Barnfilmkommittén, en
ideell organisation som arbetade for att frimja god barnfilm, gav ALLA VI
BARN [ BULLERBYN bésta tdnkbara omdome: ”Utmirkt vilfotograferad trivsam
film efter Astrid Lindgrens bocker med bra och naturliga barntyper. Alla
aldrar. Familjefilm.”™ Och Svenska dagbladets Elisabet Sorenson var rent
lyrisk: ”S& har man till slut fitt se den barnfilm man innerst i sitt hjérta
dromt om.”"®

Publiken strommade till biograferna, utlandslanseringen var fram-
gingsrik, SR kopte trots sin inledande skepsis in filmerna — kort sagt: Ex-
perimentet hade lyckats. Olle Nordemar och Olle Hellbom hade funnit det
framgangsrecept for svensk barnfilm som sedermera har kommit att teran-
vindas gang efter annan. S& ofta, rentav, att det har blivit nastintill liktydigt
med begreppet svensk barnfilm.

Bullerbyn — ett forlorat paradis

Vilken é&r sa tjusningen med Bullerbyn? Orsaken till att den blivit ndrmast en
symbol for den ideala barndomen? Innan vi ndrmar oss en forklaring till dess
trollkraft kan vi behdva négra bilder att bdra pa nédthinnan: En bladskimrande
trollslanda svirrar runt 6ver en fargsprakande dng for att slutligen landa pé

185 Stockholmstidningen 1960-12-18, sign. Robin Hood.

1% Bengt Forslund, Chaplin 1961:1, s. 19f.

187 Icke namngiven tidningskilla, ur Svenska filminstitutets klipparkiv, rekommendation av
Mirta de Laval for 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 préstkrage. I vassen reder en svanfamilj — mamma, pappa och en hop barn
— ett bo i fullstdndig frid. Ur det meterhdga, gnistrande, alldeles sléta
snotdcket sticker en gammal gédrdsgard upp och belyses av den bleka vinter-
solen. I den sprittande porlande varbdcken far en barkbét fram i vild fart,
tavlande med isflaken. I den klorofyllspringda hagen tuggar korna lojt och
fullstdndigt forndjt sitt grias. Och dverallt i dessa tablier dyker de sex Buller-
bybarnen upp med kluckande skratt, glad sdng och stédndigt nya lekar.

P O Qvist framhaller i en artikel i Filmhdftet apropd Lasse Hallstroms
nyinspelning av ALLA VI BARN I BULLERBYN pa 1980-talet' filmens betydelse
som symbolbirare for svenskhet, ett forlorat ruralt Sverige, en nationalro-
mantik som for tankarna till sekelskiftet 1900: ”Om det i vér sekulariserade
tid inte finns ndgot himmelskt paradis att se fram emot kan man ju alltid
aterskapa ett pa filmduken, [...] ett stycke forgldnget Sverige sett genom
barnadgon [...]”.""" Bullerbyns, och Astrid Lindgrens forfattarskaps i stort,
betydelse for den svenska identiteten dr en intressant infallsvinkel, rentav
dmne for en akademisk avhandling i sig, men jag viljer att hér i stéllet fo-
kusera Bullerbyfilmernas barndomsdiskurser. Det vill séga att se det pa
filmduken aterskapade paradiset som inte en nationens forlorade lustgard,
utan snarare barndomens. For nog ar det en paradisskildring vi moter i ALLA
VI BARN I BULLERBYN. Hir existerar ingen ondska, ingen sorg, knappt ens
nagra vardagsbekymmer: “Ibland skiner solen och ibland regnar det pé
Bullerbyn. Det ar trevligt nédr det regnar ocksa”, som Lisa sammanfattar till-
varon. Att falla i en isvak &r inte farligt, det &r bara att med ett leende pé sina
lappar dras upp av sina vinner. Konflikter mellan barnen, utver det flirtiga
gnabbet pojkar och flickor emellan, uppstar aldrig. Det virsta som kan
drabba ett Bullerbybarn ar att ha en 16s tand. Och vem skulle vilja forlora en
dylik idyll? Inte de tre flickorna i Bullerbyn i alla fall: ”Anna och Britta och
jag har ridknat ut allting s fint, sd vi kan bo kvar i Bullerbyn allihop hela vart
liv’ — detta genom att var och en av flickorna blir gift med varsin Bullerby-
pojke.

Men forloras méste nog Bullerbyn eftersom dess forankring i verkligheten
ar svag. Den ér ett filmens paradis skapat av vuxna for barn men i lika hog
grad for vuxna — sig sjdlva och andra — for stundens njutning, en dryga tim-
mens eskapism da barndomen framstar pd ett sdtt den sdllan dr utanfor
bioduken: Befolkad av sdta barn i rena nystrukna kldder som utbrister ”A
vad det luktade gott av alla trad och blommor. Vi stod en lang stund och bara
luktade”. Ackompanjerad av ndktergalens sang natten ldng. Fylld av vilda

'8 | asse Hallstroms ALLA VI BARN I BULLERBYN (1986) och MERA OM 0SS BARN 1 BULLERBYN
(1987) skiljer sig varken innehallsméssigt eller estetiskt sdrskilt mycket fran Olle Hellboms
filmer — vilket delvis kanske kan forklaras av att Hallstrom till stor del larts upp av Hellbom
och i denne siag ”’[e]n auktoritativ pappafigur som [han] kanske ldngtade efter”. Se vidare
Karlsson och Erséus, s. 25.

1% p O Qvist, *Ormens vig genom Bullerbyn”, Filmhdftet 1987:1, s. 55-60. Citatet &ir himtat
fran s. 56.
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vackra blommor som var och en dgnas en utdragen ndrbild av kameralinsen.
Ja, barndomen som ett (forlorat) paradis har blivit en nétt bild i populérkul-
turella sammanhang — men har inte alltid varit det. Hur uppstod den och
vilka bakomliggande idéer doljer den?

En av grunderna for en sddan syn pd barndomen &r att den separeras fran
ett vuxet liv och ses som en egen miniatyrvérld. Idén om barndomen som en
livsfas som bor skiljas och skyddas frdn vuxendomen foérdes inom den
visterldndska idétraditionen forsta gdngen fram av Jean-Jacques Rousseau. |
dennes Emile eller Om uppfostran, som gavs ut 1762 och omgéaende fick
stort genomslag i Europa, dr just avskiljandet av barndomen frdn vuxendo-
men en grundtanke."” I boken, som kan ses bade som en praktisk handbok i
uppfostran for borgerligheten och ett filosofiskt verk inom radikalhumanis-
men,"” uppmanar forfattaren ldsaren att i tid bygga “en skyddsmur omkring
ditt barns sjél”,"” han hévdar att barn bor uppfostras pa landsbygden, sa langt
fran stadens dekadenta nojesliv som mojligt,"” och han skildrar barndomen
som en oskuldens fas som foregér det vuxna, verkliga, livet — en fridfull och
lycklig period som till varje pris bor isoleras frdn verklighetens svarigheter:

Alska barndomen, gynna dess lekar, dess ndjen, dess élskvirda instinkt! Vem
av er har inte ndgon gang med saknad erinrat sig den alder, nér leendet alltid
vilar pa ldpparna och frid och ro bor i sjdlen? Varfor vill ni hindra dessa sma
oskyldiga varelser att njuta av en tid, som varar s kort, av ett sa ovarderligt
gott, som de inte kan missbruka? (Emile eller Om uppfostran, s. 62.)

Rousseau forordar sdledes en barndom snarlik den som Bullerbybarnen fér
uppleva: i “full frihet” nira naturen, solbelyst, skild frain vuxendom och
verklighet, frdn ansvar och forpliktelser — och menar att detta &r den “natur-
liga”, ursprungliga, uppfostringsmetoden: ”Naturen vill att barnen ska vara
barn, innan de blir ménniskor. [...] Barndomen har ett sérskilt sitt att se,
tanka och kédnna, och ingenting kan vara orimligare an att forsoka tvinga vért
sdtt att se, tdnka och kdnna pa barnen”." Men, kan man invénda, det finns
ju ingen uppfostringsmetod och ingen barndomsdiskurs befriad frin ett vuxet
”sétt att se, tdnka och kénna”; dven den “naturliga” uppfostran ar en produkt
av vuxna idéer. Precis som Lisa, Olle, Anna, Britta, Bosse och Lasse har
placerats i en tillsynes alltigenom fri och lycklig Bullerbyvirld till f6ljd av
vuxna fOrfattares, regissorers och producenters idéer om barndomen har
Emile placerats i sin tillsynes fria och lyckliga uppvixt pd den franska
landsbygden. Detta dr vad idéhistorikern Ronny Ambjornsson kallar en

1 Jean-Jacques Rousseau, Emile eller Om uppfostran (Géteborg: Stegelands, 1977). Ocksé
Michel Foucault ser 1700-talet som den epok da barn och vuxna skildes &t som en foljd av
%lgmdandet av kdrnfamiljen. Se vidare Viljan att veta, t. ex. s. 16.

Rousseau, ur Ronny Ambjdrnssons inledning, s. VI.
* Ibid., s. 4.
“*Ibid., s. 86.
"% Ibid., s. 78.
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“manipulerad frihet”, det vill sdga ett tillstdind som barnet upplever som fri-
het men som i sjélva verket 6vervakas och kontrolleras av den vuxne, ty,
som Rousseau uttrycker det; ”[d]et finns ingen kontroll si fullstdndig som
den som bevarar intrycket av frihet”."”® P4 ett liknande sétt erbjuder Buller-
byn en barndom dir den chimira friheten radder. De sex barnen lever i sin
egen virld dir de vuxna endast ytterst sidllan ingriper; barnen skapar sina
lekar och bestammer reglerna for dessa sjdlva. De har sina egna gémstillen,
egna hemliga sprdk och egna pahittade sdnger. De har sina egna husdjur —
kattungar, en lammunge och en hund — som de bestimmer 6ver och gosar
med. Visst dr det en typ av frihet — men sa kringskuren att den mest liknar ett
(blomstrande) fingelse — och en form av makt — men sa begrénsad att den
snarare minner om maktloshet. Bullerbybarnens frihet och makt rdder ndm-
ligen bara i just deras miniatyrvérld, fjarran frdn verkligheten och den reella
makten. Ibland aterges ekon frin vuxenvirlden, sisom “Mamma sade att vi
inte fick ...” eller ”Pappa sade at oss att ...” och dessa ord é&r alltid lag, ald-
rig ifrdgasatta, och blir en paminnelse om var den verkliga makten finns.
Lisas barndom préglas saledes av den chimira friheten i en lustgdrd med
skarpa grinser.

Grénserna har dock med storsta sannolikhet dragits som ett skydd mot
ondskan utanfor. ”Barn far se s& mycket vdld och grisligheter pa bio och i
TV. Bullerbyfilmerna ger en annan bild av verkligheten”, sade Astrid Lind-
gren om Hellboms filmer."” “Jag vill gora en skon och trésterik film om de
sma sakerna i livet. Det kan behdvas i dessa dagar”, sade Lasse Hallstrom
under inspelningen av sina Bullerbyfilmer 25 &r senare.” Dessa tva uttalan-
den i Rousseauansk anda utgér ifrdn behovet av att skydda barn fran grym-
het, saval verklig som fiktiv. I Bullerbyfilmerna gestaltas den dels riktad mot
askddaren genom den 6verdrivna idylliseringen och skonmélningen som jag
redan delvis har diskuterat, dels inom fiktionen genom skildringen av
barndomen som en sfdr helt skild frdn den vuxna. Forutom en och annan
leende handelsman och mjdlnare, en &dndlost snidll skolfroken samt en argsint
skomakare introduceras endast en vuxen person i Bullerbyn och det &r
”vérldens basta farfar”. Symptomatiskt nog dr denne gamle man blind och
oférmdogen att delta i arbetet pd gérden, och tycks, pd samma sétt som barnen
ar forvisade till sin barnavérld, forvisad till sin icke-seende vérld uppe pé sin
kammare. Aven kliderna blir, liksom i BARNEN FRAN FROSTMOFJALLET,
forutom en praktisk 16sning ocksa en symbolisk gestaltning av barndoms-
diskursen: Bullerbybarnens korta kldnningar och kndbyxor blir en visuell
markdr som framhéver skillnaden gentemot de vuxna i sina langa drékter. |
de litterdra forlagorna ar avstdndet till de vuxna i byn mindre: Fordldrarna

% Ibid., s. XVIIL
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 VIBARN I BULLERBYN. © 1960 AB Svensk filmindustri

haller sig for det mesta i bakgrunden men trdder emellandt fram och gor
saker tillsammans med barnen, sdsom hugger julgranar och fiskar kréftor."”

Ibland suddas rentav grinserna mellan barn och vuxna ut, sisom nér pap-
porna &ker kélke och Lisa utbrister ”Ténk, vad stora minniskor dr barnsliga i
alla fall!”* eller ndr mammas egen barndom gor sig padmind i vaddanglarna
som héngs i julgranen.” Dylika inslag saknas helt i filmerna.

I filmerna nédstan aldrig ens korsar barnens och de vuxnas virldar varand-
ra, for dven ndr barnen hjélper till med sysslor som att gallra rovor, handla
mat eller plocka édgg, skildras dven dessa goromél som lekar, som om de

19 Se Astrid Lindgren, Bullerbyboken (Stockholm: Rabén & Sjdgren, 2002) s. 93 resp. 284ff.
*®bid., s. 101.
' Ibid., s. 95.
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vore pa litsas. Darmed framstélls hela barndomen som en lek, som om den
vore pd latsas — ett forstadium till det “riktiga” livet som vuxendomen utgor.
Visst kan man mot detta invinda att Bullerbyfilmerna ju &r hyllningar till
denna lekfulla barndom och nog kan barnen, precis som Lindgren och Hall-
strom pépekade, behdva skydd fran vérldens alla hemskheter. Men, som den
danske sociologen och barndomsforskaren Jens Qvortrup har hévdat, dven
om barns behov av vuxnas skydd &r reellt, finns alltid en risk for att skydd
overgér i dverbeskydd. Overbeskydd, i sin tur, innefattar ofta ett skydd i
motsatt riktning, ett skydd mot barnens intrusion i vuxenvérlden.”” Sa trots
de bista intentioner innebér vuxnas forsok att skona barn frn verklighetens
fasor alltid en risk for marginalisering och alienering av — ddrmed mak-
tutdvning gentemot — barnen som grupp. Aterigen #r det relevant att tala om
ett vélviljans fortryck — och pdminna om Foucaults idéer om hur de vansin-
niga genom historien alienerats som grupp. De har internerats pé speciellt for
dem avsedda sjukhus — men inte i forsta hand for att botas utan for att hallas
borta fran omvérlden, verkligheten, Normens vérld.*® P4 samma sétt som de
vansinniga har isolerats i sin egen vérld, i ett tveeggat beskydd, talar man
gidrna om barnen som “ett géatfullt folk” befolkande ett frimmande land”,**
man vill ”1ta barnen vara barn sé linge som mojligt” och skapa speciellt for
barn limpade miljoer dér allt ar fargglatt och bomullsmjukt — precis som i
Bullerbyn. Men genom att pa detta sitt tala om barnen som Andra blir det
gétfulla folket till fdngar i det frimmande landet. De isoleras i en barnasfar
utan insyn, och mojlighet till paverkan, i vuxenvérlden dér ju makten finns.

Sa blir beskyddet till kontroll och den yngre generationen halls maktldsa,
som en sorts medborgare utan medborgarskap. Den brittiske sociologen T.
H. Marshall rdknas som den forste teoretiker som definierade begreppet
medborgarskap. 1950 hdvdade han att en ménniska inte &r en hel ménniska
utan medborgarskap, som omfattar tre typer av réttigheter: Politiska (rdtten
att rosta och strejka), civila (yttrandefrihet, juridiska rattigheter, ritten till
egendom och personlig frihet) samt sociala (tillgang till vélfard och ut-
bildning).?* Enligt denna definition, som &n i dag ofta aberopas, dr barn en-
dast potentiella medborgare eftersom de saknar politiska réttigheter och en-
dast i begrénsad utstrackning uppbaér civila och sociala. Detta hdvdar ménga
av dagens barndomsforskare ndr de diskuterar till exempel barndoms-

22 Jens Qvortrup, “Introduction”, Childhood Matters, Jens Qvortrup, red. (Aldershot etc:
Avebury, 1994), s. 21. Vuxenvirlden kan, enligt mitt synsétt, tinkas soka beskydd mot dels
barnets maktansprak, dels dess kaos, for att ddrigenom behalla kontrollen 6ver savil sam-
héllsmakt som den vardagliga tillvaron.

203 Boucault, Vansinnets historia under den klassiska epoken, t. ex. s. 292.

% »Barn ir ett folk och dom bor i ett frimmande land” ér inledningsraden till Olle Ad-
olyhsons visa ”Det gatfulla folket” med text av Beppe Wolgers.

25 T H. Marshalls teorier dtergivna 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 samhéllet och FN:s barnkonvention.?*
Men resonemanget dr relevant dven i en analys av barndomsdiskurserna i
mediala och konstnérliga sammanhang, sdsom barnfilmen, eftersom de hér-
ror ur samma syn pa barndomen som nagot som maste separeras fran vuxen-
domen och laddas med specifika meningar och egenskaper.

I sin intressanta studie Pictures of Innocence. The History and Crisis of
Ideal Childhood fr&n 1998 skriver den brittiska konsthistorikern Anne
Higonnet att barndomen inom bildkonsten bodrjade framstdllas som en
oskuldens tid, helt avskild frdn den vuxna sfaren, pa 1700-talet. D& skapar de
mest framstdende brittiska portridttmdlarna, sdsom Sir Joshua Reynolds,
Thomas Gainsborough och Sir Henry Borrowing, vad Higonnet kallar Den
Romantiska Barndomen. Den var en del i en storre kulturell romantisk
rorelse men kom att leva vidare ocksa sedan romantiken hade dvergétt i en
mer realistiskt avbildande epok. *7 Denna bildkonstens romantiska barndom
ar ett annat namn for framstillningen av barndomen som ett paradisiskt till-
stdnd skild fradn verkligheten, den som dven filmerna om Bullerbyn repre-
senterar. Higonnet hdvdar att dessa barndomsbilder inte existerade fore den
moderna eran, att man tidigare inte tydligt hade skilt barn fran vuxna utan
framstéllt barnen som vuxna i miniatyr utan fysiska sdrdrag eller specifikt
barnsliga attribut i klader, milj6 eller kroppshallning.*® De nya barndoms-
bilderna handlade just om att kontrastera barnakroppen mot den vuxna och
separera barndomen fran vuxendomen — samtidigt som denna kontrast och
separation dger rum inom den slutna vuxna diskurs som portrittméleriet
utgdr. Dér existerar den, skriver Higonnet vidare, genomsyrad av nostalgi
och langtan tillbaka till en forlorad tid och mdjlighet for manniskan:*®

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 sledes bilden av det romantiska barnet
som en ersittning for vad den vuxne har forlorat eller ridds att forlora. Dar-
med kan man séga att detta barn i all sin ljusskimrande ndpenhet doljer en
mork sida; ett hot om en forlust, en fordndring, kanske rentav doden.”

206 Qe 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.
X7 Higonnet, s. 9.
% Ibid., s. 15. Undantag fran denna regel utgér avbildningar av Jesus liksom keruber och
cupider, men dessa rdknar Higonnet inte till kategorin barn eftersom de inte dr ménskliga utan
%L()ldomliga.

Ibid., s. 27.
1% Tbid., s. 28f.
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Kanhinda finner vi hir dtminstone en del av forklaringen till Bullerbyfil-
mernas, liksom Olle Hellboms andra filmers, popularitet och slitstyrka bland
vuxna. Kanske fungerar de inte endast som vilken eskapistisk njutning som
helst, sé kallad underhéllning f6r stunden, utan d&ven som en besvérjelse mot
forlust, fordndring och dod. De sldende vackra bilderna av lekande barn pé
den svenska landsbygden — skridskoturer pa den spegelblanka sjon, hopp-
sasteg ldngs den dammiga grusvdgen och kléttringar dver géardsgérdarna i
skymningen — framstar som tidlosa och eviga — och for varje gadng de uppre-
pas genom att repriseras i tv eller pd en matinébio framstar dessa bilder som
aningen mer tidlosa, mer eviga! Men, hdvdar Higonnet, det romantiska bar-
net och sdledes den romantiska, paradisiska, oskuldsfulla barndomen, &r allt
annat dn tidlds eller evig. Den skapades under romantiken, cementerades
under 1800-talet och har ddrefter blivit sa 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.””"" Man kan dra ytterligare en, om &dn nigot mer langsokt,
parallell, mellan Higonnets resonemang och Bullerbyfilmerna: P4 samma
sétt som bildkonstens oskuldsfulla barndom har gjorts “tidlés” och natur-
lig”, har Hellbom-Nordemar-Lindgrens barnfilmsrecept med dess
oskuldsfulla barndomsdiskurs gjorts “’tidldst”, “naturligt”, ndrmast liktydig
med svensk barnfilm.

Enligt en annan brittisk forskare, Patricia Holland, kan bilden av den
oskuldsfulla barndomen kopplas till &trd och nostalgi, men ocksd &ngest —
eller, snarare, besvérjelse av dngest — och kontrollbehov. De oemotstandliga
barnskildringarna frdn Bullerbyn tillh6ér vad Holland i sin bok Picturing
Childhood. The Myth of the Child in Popular Imagery kallar ”desired im-
ages”, det vill sdga bilder som vicker starka kénslor av ldngtan eller atra,
som visar sddant &skadaren vill se, som syftar till att skidnka stimulans och
vilbefinnande.”? De dr bilder som visar idealtillstind, den barndom alla
drommer om — den man skulle ha velat uppleva och skulle vilja ge sina barn.
Den aterfinns ldngt frdn den samtida svenska urbana verkligheten; i en
lantlig idyll 1 en férgéngen tid med ordrd natur och sjélvhushall. Holland
menar, liksom Higonnet, att den hir 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 populérkultur, skriver Holland
vidare, hdnger samman med kontrollbehov. Bilden av den oskuldsfulla,
paradisiska, barndomen placerar vuxna och barn i ett dikotomiskt, ojamlikt

211 .

Ibid., s. 15.
22 Holland, s. 7. ?Atrd” (“desire”) ir ett problematiskt begrepp och Holland anviinder det just
sa, kongenialt problematiskt, glidande mellan en sexuellt och icke sexuellt laddad kénsla. Se
vidare nedan.
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forhdllande dér den vuxne har kontrollen 6ver barnet och ddrmed bildens
meningsproduktion. Forhallandet styrs av den vuxna blicken (’the adult
gaze”) som ofta forsoker inplacera barnet i ett redan av forvantningar fardig-
ritat monster. Och det dr en dubbel och darfér mycket miktig 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.””® Enligt detta resonemang skulle till-
fredsstdllelsen av den vuxna blicken vara en forklaring till Bullerbyfilmernas
popularitet och slitstyrka. I Bullerbyn 4r barndomen pé tryggt avstdnd och
under full kontroll i det tétt tillslutna frimmande landet som 4r barnens och
framstills samtidigt s skont att man bara kan luta sig tillbaka och njuta. Och
att det gdr hem vittnar denna beskrivning av Lasse Hallstroms Bullerbyfil-
mer om: “Jens Fischers lyriska foto dr kanske filmens mest bestdende be-
hallning. Sillan har fler blommande &ngar, dimbesldjade tjdrnar, gnistrande
vintergirden och porlande vérbédckar tringts pd en filmduk. De tittare som
inte storknade bara suckade av vdlbehag.””* Med “tittare” avses uppenbarli-
gen den vuxna delen av publiken, vilket pdminner om filmernas
dragningskraft pa andra @n barnen. Och det finns, enligt filmkritikern Johan
Holmér, mer d4n nérbilder ur den svenska naturen som skidnker askadaren
njutning. I en recension av EMIL I LONNEBERGA, en film som i likhet med
Bullerbyfilmerna excellerar i bilder av barndomsparadiset skriver han:
”Hellbom [har] stdllt ut sina barnaktorer till beskddande i dessa evigt népna
tablder, dér den i och for sig lovvérda bristen pd handling, som skulle kunna
vara kontemplativ och dérfor enligt min mening ’barnslig’, i stéllet ger plats
at ett frossande pa barnsliga fysionomier. Emil r en voyeuristisk film.”*'

Diskursen om det oskuldsfulla barnet

Det ror sig da om ett slags paradoxalt asexuell voyeurism, dér just idén om
frénvaro av sexualitet hos den betraktade dr en av forutsittningarna for njut-
ningen hos betraktaren. For nira kopplad till den paradisiska barndoms-
diskursen dr idén om barnet som en oskuldsfull varelse: Paradiset befolkas ju
per definition av varelser fore syndafallet. I Bullerbyfilmerna, skriver en
recensent, har Hellbom vixlat ”frén storstadsungdomens skuld (...) till ba-
rnens oskuld”.?"® Det dr aterigen Higonnets Romantiska barn vi hiar moter:
Anglalikt, renhjértat och dnnu ofdrstdrt av virlden som det har hamnat i
besitter det ett slags naturlig godhet och en ren blick, som forfattarna till

> Holland, s. 9.

214 Karlsson och Erséus, s. 32.

215 Johan Holmér, *Barnsliga filmer”. Recension av EMIL 1 LONNEBERGA (Olle Hellbom, 1971)
och NIKLAS OoCH 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 hir barndomsdiskursen.?”
Ocksa konst- och barndomshistorikern Anne Banér, som 1 sin Bilden av bar-
net har undersokt hur synen péd barn fordndrats genom tiderna genom att
studera séttet att avbilda dem inom konsten, menar att synen pd barnet som
en oskuldsfull varelse har dominerat alltsedan 1800-talet: ”[N]u idylliserades
barndomen som en period av gliddje, oskuld och renhet l&ngt bort frén vux-
enlivets slit och oro. Det géllde att s linge som mojligt bevara barnen pé
detta bekymmerslosa stadium.”*"®

Det &r sdledes barn fria fran bordor som sexualitet, skuld och elaka tankar
vi moter i filmernas Bullerby — liksom, bor tilliggas, i de allra flesta
populéra avbildningar och skildringar av barn. I Lisas, Olles och de andras
virld tycks inte ens djuren pd girden betdcka varandra dven om ungar fods
med jamna mellanrum. Och ett aprilskdmt som gér ut pé att stilla tillbaka
skolklockan en timme &r det ndrmaste en elak handling de nigonsin kom-
mer. Avund- eller svartsjuka, missunnsamhet eller skadeglddje &r inte kéns-
lor som forekommer mellan dessa syskon och vénner. Aterigen skiljer sig
filmerna i det hir avseendet i viss mén fran Lindgrens Bullerbybocker som,
dven om de skildrar en oerhort lycklig barndomstid, emellanat nimner kon-
flikter som kan uppstd. Det hdnder till exempel att Lisa blir osams med
Anna,”™ att en pojke i skolan danger Britta i huvudet med sin skolviska®™
och att Lasse &r sé brékig att han tvingas st i skamvrén en hel dag.?* Dylika
inslag har raderats ur manus och i filmerna framtrdder en romantiserad syn
pa barn som vid en forsta anblick kan synas positiv, men vid ndrmare be-
traktande blir starkt negativt laddad. For “fria frdn” kan likaledes tolkas som
”i brist pd” och det &r just bristerna pd minskliga egenskaper — och rit-
tigheter — som utmaérker diskursen om det oskuldsfulla barnet. Det — for det
oskuldsfulla barnet ar ett ting, en bild eller en idé, snarare 4n en hon eller
han, det vill sdga en levande varelse — existerar i brist pd sexualitet, skuld
och elaka tankar, det vill sdga grundliggande ménskliga drag. Liksom det
existerar i brist pd individuella sidrdrag, kunskap och makt. I Bullerbyn &r
barndomen ett bristtillstdnd, om &n skildrat som ett lyckligt sddant. Till dels
ar Bullerbybarnen beslédktade med Frostmobarnen, som ju heller inte skild-
rades som hela ménniskor utan som presociala varelser. Men Ante och hans
syskon hade, trots sina tillkortakommanden, stor makt éver sina liv, de férde
en stindig dialog med vuxenvérlden och pdverkade den rentav i viss mén.
Dylik kompetens saknar Bullerbybarnen helt.

Lisa, Olle, Britta, Anna, Bosse och Lasse dr Barn snarare 4n ménniskor i
betydelsen att de dr urbilden for ett barn, en sammankittad grupp utan indi-

27 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.

2 1bid., 5. 123.

#!bid., s. 121.

71



viduella sdrdrag andra &n i ndgon liten man skiftande nyanser pa hérfargen. 1
ovrigt ser de likadana ut, de later likadant, de tycker likadant och de refererar
stidndigt till sig sjdlva som “vi barn i Bullerbyn”, séledes ett enda subjekt i
stéllet for sex stycken. Darmed gdrs barnen till en homogen grupp, just ett
slags Gétfullt folk. Den har homogeniseringen av barn &r ett fortryckande
men mycket vanligt forekommande grepp inom bildmedier, hdvdar Patricia
Holland, och for som ett belysande exempel fram den stora fotoutstéllningen
i New York 1954, "The Family of Man” med ambitionen att skildra
manskligheten. Har framstills barndomen som ett universellt fenomen och
barnens lek som oberoende av klass- och nationsgranser. “There is only one
child in the world and the child’s name is All Children”, kan man lédsa 1 ut-
stéllningstexten; en text som for 6vrigt hdnades av Roland Barthes.””? P4 ett
liknande sitt skildras barn ofta i Hellboms filmer — i hogre grad 4n i Lind-
grens litterdra forlagor, ddr man kan urskilja somliga personliga drag hos de
olika barnen — som ett slags universella fenomen snarare dn ménniskor.
Mojligen var den hér idén om det internationella, universella, barnet en pro-
dukt av efterkrigstidens optimism och tro pé att virldens barn tillsammans
skulle bygga en ny, béttre vérld &n vad tidigare generationer hade lyckats
gora.

Genom att sakna grundldggande ménskliga egenskaper, kunskap och
makt befinner sig dessa barn i det sociala limbo som barndomen utgdr nir
den skildras endast som ett idealiserat forstadium till, eller dikotomi gente-
mot, vuxendomen.’”® Liksom i BARNEN FRAN FROSTMOFJALLET har barnen i
ALLA VI BARN I BULLERBYN forutom ett emotionellt symbolvérde sitt virde
som blivande minniskor, de dr vad Jens Qvortrup kallar ménniskor i
vardande i stillet for varande méanniskor.”* Ocks& Rousseau ansag att barnet
annu inte var en ménniska utan utgjorde en egen sort med egna sérdrag:

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

Barnen i Bullerbyn ser sig sjélva som just barn och blandar i upprékningen
av vilka som bor pa de tre gardarna i byn inte in ndgra vuxna, for de dr som
en sort for sig. Och Olles lillasyster, Kerstin, som &r i tvdarsaldern, hon
riknas inte heller, for hon &r for liten. Mjligen, menar Lisa, kan hon sédgas
vara ett halvt barn. De &r sdledes helt inne i ett vi”’- och “dom”-tdnkande dir

2 Holland, s. 96. Fér Roland Barthes kritik, se dennes “The Great Family of Man”, Mytholo-
§ies (London: Vintage, 1993), s. 100-102.

3 Uttrycket “socialt limbo” anvénds av Alan Prout for att beskriva en idealiserad idé om
barndomen som en sfdr utan klass- eller konsrelaterade konflikter. Se forfis The Future of
Childhood, s. 11.

24 Qvortrup, Childhood Matters, s. 4.
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de sjélva utgér den svagare gruppen men dér de ocksé har utpekat en grupp
(eller en individ) som &r dn svagare och didrmed har &n mindre mén-
niskostatus: de yngre barnen.

Att vara en ménniska i vardande innebdr ocksa att dnnu inte besitta en
varande ménniskas kunskap, att leva i brist pa kunskap. Enligt Lindgren och
Hallstrdm i ovan ndmnda citat lever Bullerbybarnen, och bor alla barn leva, 1
lycklig okunskap om vérlden. I Bullerbyn str Kunskapens trad orért och sé
ska det forbli eftersom tiden hér stér still. Men brist pd kunskap innebér all-
tid, som Foucault har visat, brist pd makt.”® Darfor dr paradistillvaron, den
idylliserade barndomsdiskursen, alltid ett maktlost tillstind, skapat for barn
av vuxna om dn i vilmening. Férutom att Bullerbybarnen lider brist pa kun-
skap/makt adresseras ocksa 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 bittre, menar Lindgren: ”Den [Bullerbyberéttelsen] ar
ju verkligen idiotenkel, det &r ett barn som berédttar s& enkelt som man bara
kan beritta. Det visar sig att manga barn vill ha det sé. [...] En mera trygg
och lugn virld &n Bullerbyn kunde dom inte forsitta sig i.”?* Intressant att
Lindgren hér gor en koppling mellan idioter och barn, eftersom hanteringen
av dessa tvd grupper genom historien som framgatt har haft mycket gemen-
samt: Bada har under en viss era kommit att isoleras fran Normen; icke-
vansinniga respektive vuxna. Och bdda har genom sin pastddda naivitet inom
konst och litteratur kommit att tilldelas rollen som sanningsségare och for-
medlare mellan gud och ménniskor samt kringgérdas av ett slags mystik.

Samtidigt som de tillmétts detta symbolvirde utgdér de grupper vars
diskurs inte tillatits ”cirkulera hur som helst”, for att ldna Foucaults termi-
nologi.*”” Den vansinniges och barnets tal har, sdsom varande diskurser som
inte passar in bland samhiéllets dvriga, avfardats som betydelseldst — just
”vansinnigt” eller ”barnsligt” och darmed ovidkommande — och ofta tys-
tats.”® Jens Qvortrup har hidvdat att barnen blivit vart samhélles osyn-
liggjorda och tystade grupp per excellence, en grupp som exkluderas ur en
mingd viktiga sammanhang sdsom statistik och undersékningar som ligger
till grund for politiska forandringar.?”

Detta giller ocksé i konstnérliga och mediala sammanhang, déar barnen
har utgjort ett populdrt motiv men ytterst séllan sjdlva har kommit till tals,
vilket Patricia Holland ser som en av anledningarna till att barn och barndom

5 Foucault, Viljan att veta, s. 14.

226 »virldens bésta Lindgren”, intervju med Astrid Lindgren av Torsten Jungstedt, Chaplin
1974:135, s. 298-309. Citatet hamtat fran s. 301ff.

27 Foucault, Diskursens ordning, s. 8.

8 Ibid., s. 8f. Barns tal anses dven av nigon anledning ofta vildigt komiskt, vilket ocksd &r
ett effektivt sdtt att avfarda det pa. Tank t. ex. pd fordldrars manga lustiga anekdoter om to-
kiga saker deras sma telningar kldckt ur sig liksom fragesporter pa tv av typen Lekande [itt
som bygger pa barns forsok att sétta ord pa varlden.

2 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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for det mesta framstéllts i ett idealiserande lyckoskimmer: ”Without any
input from children themselves, childhood can only remain an impossible
concept, always mediated by adulthood.””" Resonemanget kan Overforas
ockséd pd Olle Hellboms Bullerbyfilmer, didr barnen bokstavligen &r tystade
genom att filmerna, som redan ndmnts, helt saknar synkront ljud.
Skédespelarnas roster har tagits bort och i stéillet har tvad andra, béttre 1am-
pade, roster lagts till som “Lisas” och ”Olles” beréttarroster. Dérigenom Skar
regissoren sin kontroll over slutresultatet, liksom den vuxnes makt over
barnets diskurs blir ndrmast total. Spontana repliker, uttryck eller tonfall
raderas och ersétts 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” sanger som
Lisa och hennes syskon och védnner emellanat utbryter i, lings landsvédgen pé
vig till affdaren eller i stallet kring djurens julgran. De séngrdster som hors ar
ndmligen inte skddespelarnas utan klassiskt vélklingande barnroster, sanno-
likt mer eller mindre skolade. De liknar mer en vélrepeterad kyrkans barnkor
dn en hop lantungars spontana gliddjeyttringar och utgdér ddrmed &nnu ett
exempel pé en av en vuxen makt tillrdttalagd barndiskurs; putsad och forfi-
nad sd att den, fOor att aterigen l&na Foucaults terminologi, kan “tillatas
cirkulera”.

Genom den hér justerade eftersynkroniseringen skapas — utan risk for att
odnskade ljud eller ord ldcker ut — den vuxnes idealbild av ett barn: ”Natur-
ligare och trevligare barn har aldrig skadats i svensk film”, som Affonbladets
Ingegédrd Martinell uttryckte sig i sin recension av ALLA VI BARN I
BULLERBYN.”! Ocksd Barnfilmskommittén skrev, som redan nidmnts, 1 sitt
omdome att filmen hade “bra och naturliga barntyper”.** Hur relativt be-
greppet “naturlig” dr har sdllan blivit tydligare, med tanke pd hur stréngt
regisserade barnen i Bullerbyfilmerna &r: ”Naturligt” ar enligt denna defini-
tion ett enligt vuxna vérderingar lagom pahittigt barn. Daremot kan man
hivda att Bullerbyfilmerna (liksom Hellbom och Lindgren i stort) har hjélpt
till att naturalisera detta Bullerbybarn, det vill sdga fort fram det som av
naturen givet, ett Urbarn. Detta har skett enligt samma process som Anne
Higonnet menar verkade for att inom konsten goéra det romantiska barnet
tidlost, naturligt — trots att det faktiskt inte existerade fore mitten av 1700-
talet.” Hellbom-Lindgren-samarbetets betydelse for vara idéer om barn har
sdledes varit mycket stor, vilket jag snart dterkommer till. Men forst négot
om den tid, det samhélle och den syn pé barnfilm, ur vilket detta véxte.

2% Holland, s. 21.

B Aftonbladet 1960-12-18.

2 Mirta de Laval, icke namngiven tidningskilla (se not 187).
3 Higonnet, s. 15.
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Barnfilmen i Sverige pa 1950-talet

Efter en period av ett visst nyskapande kring mitten av 1940-talet, med
BARNEN FRAN FROSTMOFJALLET som det mest belysande och framgangsrika
exemplet, kan 1950-talet ses som ndgot av en tillbakagéng for den svenska
barnfilmen, som blev snillare och mer formelartad. Jag vill hdvda att de tre
huvudsakliga orsakerna dirtill var — titt sammankopplade i varandra och
utan inbdrdes ordning — Barnfilmkommittén, de nya forskningsronen kring
filmpaverkan som ledde till en forsiktigare barnfilmspolitik samt introduk-
tionen av tv-mediet.

Barnfilmkommittén bildades 1948. Trots satsningarna pé sarskilt for barn
producerad film sdsom BARNEN FRAN FROSTMOFJALLET och de debatter som
hade forekommit ansdgs barnfilmen &nnu av ménga som ett akut samhalls-
problem. Spridda forsok till fordndring, sdsom en av Socialdemokratiska
kvinnoforbundet initierad sagostundsverksamhet pd matinébiotid, hade visat
sig foga framgéngsrika. Efterkrigstiden var, enligt en av Barnfilmkommit-
téns grundare, Etti Widhe, ”[m]atinéprogrammens forlovade tid med horder
av lédttroade och lattskrimda barn, taliga timslanga koer, billiga program av
avskrap och bottensats fradn filmbyrdernas dammiga gémmor”. Barnen var
hénvisade till matinéprogram som till storsta delen bestod av omklippta vux-
enfilmer. ® For att slutgiltigt komma tillrdtta med problemet gick en hand-
full kvinnoférbund samman och bildade frivilligorganisationen Barnfilm-
kommittén i syfte att

[...] sOka mildra de ogynnsamma effekterna av filmens inverkan pa den unga
publiken genom att bidra till en sanering av biografernas matinéprogram och
genom att soka astadkomma forstielse och kunskap bland fordldrarna i
barnfilmfrdgan och en opinion for béttre barnfilm. (Barn och film, s. 3)

Alltsedan starten arbetade Barnfilmkommittén enligt tre parallella linjer; en
beddmande, en upplysande och en reformerande. Bedomningsarbetet, som
var kdrnan i verksamheten, utférdes av den sd kallade Barnfilmjuryn, som
bestod av representanter ur Barnfilmkommittén samt barn i olika aldrar.
Dessa forhandsgranskade storre delen av de filmer som hade blivit
barntillatna av Statens biografbyrd, satte samman matinéprogram och inforde
aldersrekommendationer. Filmbranschen, i synnerhet biografigarna, sig
inledningsvis med foga blida 6gon pa Barnfilmjuryns arbete, som ansdgs
utgdra ett ekonomiskt hot mot deras verksamhet. Den sdg sig dock snart
tvungen att samarbeta, inte minst sedan dagspressen tagit Barnfilmjuryns
parti genom att publicera deras rekommendationer.

Den upplysande verksamheten hade som mal dels att skapa en medveten
fordldraopinion, dels dka kunskapen om film i skolorna. Den reformerande
delen av Barnfilmkommitténs verksamhet syftade till att {4 till stdnd for-

24 Widhe, s. 5.
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andringar i barnfilmsfragan frén regeringshall. Man uppvaktade politiker
med skrivelser, protester och krav vilket fick viss framgang. 1949 initierades
till exempel en statlig utredning som resulterade i tva betédnkanden, "Barn
och film” (1952) och “Filmcensuren” (1951), delvis tack vare Barnfilm-
kommitténs idoga arbete.*

Barnfilmkommittén hade en i grunden positiv syn pa film for barn och
ansdg att den kunde vara givande savil pedagogiskt som emotionellt. Samti-
digt hade man, tidstypiskt, en rdddhagsen attityd mot filmens negativa in-
verkan pd en ung publik. Héir dr ndgra exempel pd vad kommittén ansag
oldmpligt respektive lampligt att visa for barn:

Vad som skrdmmer dr for stora nérbilder, sdrskilt allt som kommer emot
askadaren, vilket uppfattas som hot. [...] Sarskilt starkt oroas smébarnen av
allt som hotar barns trygghet: barn som stings in och hélls fast, en mamma —
ménniska eller djur — som tas ifrdn barnet eller ungarna och aggressionsut-
brott av vuxna, sdrskilt grdl mellan fordldrar. [...] Ljudet spelar en mycket
stor roll for att understryka bade positiva och negativa effekter. Milda, vén-
liga och glada, lattsjungna melodier (gérna i barnens begransade tonskala)
gor upplevelsen av bilden vinligare, medan starka, uppskédrrande eller dovt
hotande ljudeffekter i hog grad okar skrdmseln och olustupplevelsen i nega-
tiva scener. (Barn och film, s. 36f.)

Med dessa synpunkter i bakhuvudet ar det létt att forstd att Barnfilmkom-
mittén bedémde ALLA VI BARN I BULLERBYN som en “utmdrkt film for alla
aldrar”. Har forekommer nidrbilder endast pd sddant som trollsldndor,
svanungar och bléklockor. Hér finns inga hot, inga fordldrar som skulle
kunna grila och inga uppskérrande ljudeffekter — men atskilliga “milda,
vinliga och glada, ldttsjungna melodier i barnens ’begrdnsade’ tonskala”.
Hellboms Bullerbyfilmer &r just sa trevliga och positiva som Barnfilmkom-
mittén ville att barnfilmerna skulle vara. Det vore nog felaktigt att pdstd att
Hellbom anpassade sitt berdttande efter kommitténs vérderingar, men san-
nolikt pdverkades hans arbete av den allménna rddande synen pa barnfilm
och &ver denna hade Barnfilmkommittén inflytande. Deras filmomddmen
publicerades intill bioannonserna i de stora tidningarna, deras synpunkter
togs 1 beaktande i de statliga utredningar av barnfilmsfrdgan som gjordes och
frdn 1957 vixte deras makt ytterligare nédr ndjesskatten for barnfilmer slo-
pades. Mer om detta nedan.

Under 1950-talet kom inte mindre &n tre stycken statliga utredningar som
berdrde eller uteslutande dgnade sig at barnfilmfrdgan. Den forsta, en av tva
som initierades delvis till f6ljd av Barnfilmkommitténs patryckningar, var
”Filmcensuren”, som i betydande utstrdckning bestér i en utredning av fil-
mens paverkan pd en ung publik. Utan att komma fram till ndgra veten-

5 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 sdkerstdllda resultat framgér tydligt att man i dn hogre grad én i

foregdende utredningar viljer det sidkra fore det osékra och i ganska vaga

ordalag varnar for filmens férmaga att padverka: “Filmens suggestionskraft
och teknik fullkomnas stdandigt”, skriver man och konstaterar att “dess

konstnérliga utveckling” tyvérr inte fortgatt i samma takt.>® I slutet av 1940-

talet genomfordes en stor midngd undersdkningar av filmpaverkan och

psykiska skadeverkningar hos barn som ofta gick péd bio. Jimfort med den
forsiktigt positiva instdllning till filmen som genomsyrar “Ungdomen och

ndjeslivet”, kan man hér avldsa en storre misstinksamhet gentemot mediet. 1

Gunnar Klackenbergs genomgéng av “vetenskaplig litteratur behandlande

filmens paverkan av publiken ur mentalhygienisk synpunkt”, konstateras till

exempel att samtliga refererade undersokningar pavisar paverkan pa barn,
dven om skadeverkningarna i hdg grad varierar. Bland de skador som
biobesok har orsakat nimns till exempel dessa:

* Filmer kan frambringa en otvetydig och synnerligen stark kédnsloreaktion
hos barn och ungdom,;

* Film skapar en métbar upphetsning (en temperaturhdjning om ca 0,5° C)
hos publiken;

* Film skapar tydlig somnoro hos barn natten efter biobesoket;

* ”Skréckscener pd film kan ha en hdmmande effekt pd alla kroppsorganens
funktioner. Oroande drommar och ytlig somn efter filmbesok kan orsaka
aptitbrist, irritabilitet, sjukdomsbendgenhet, bristféllig koncentrationsfor-
maga o s v. Patienten blir oférmdgen att pa ett normalt sitt moéta livets
krav.”;

* Filmens teknik appellerar pé ett unikt satt till ménniskans undermedvetna
genom sitt sétt att framstélla “tankar, minnen, och associationer pé ett
halvklart och tocknigt sitt”; en filmens kraft som ”later oss férmoda
psykopatogenitet”;

* Film har i ett fall visat sin starka paverkanskraft genom att beréva en
flicka synen: hon hade sé fullstidndigt identifierat sig med en blind flicka i
en film att hon sjélv utvecklade en hysterisk blindhet.

Sammanfattningsvis, skriver Gunnar Klackenberg, visar undersdkningarna

att film dels kan péverka barns attityder, dels ha en emotionellt storande

inverkan. Film kan ocksa fororsaka dagdrommerier och imitation liksom ge
uppslag i brottsinstruktivt avseende hos ungdomar med viss disposition”.

Sarskilt, hdvdar Klackenberg, befinner sig barn och ungdomar ’som sakna

andra mer adekvata informationskillor” i farozonen for filmens sugges-

tionskraft.®” Aterigen &r det, sdledes, precis som i tidigare utredningar i barn-
och filmfragan, sinnessjukdom eller kriminalitet som hotar den alltfor flitiga
biobesokaren.

630U 1951:16, s. 10.
B780U 1952:51, s. 76f.
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Som en atgird mot dessa psykiska skadeverkningar foreslér utredningen
att tva alternativa aldersgrianser for biobesok infors; en vid 11 och en vid 16
ars alder, i stéllet for den enda vid 15 ar.*® Det kom sedan att drja tills 1959
innan riksdagen beslutade att infora en 11-&rsgrins (samt behdlla 15-
arsgransen),” vilket sdger ndgot om hur trogrorlig barnfilmspolitiken, san-
nolikt av rdddhdgsenhetsskil, var. Eftersom inga politiska beslut fattades
som en direkt foljd av utredningen &r det naturligtvis svart att uttala sig om
dess betydelse for den svenska barnfilmens utveckling, men man kan anta att
dess forsiktiga attityd gentemot mediet hade inflytande — samtidigt som den
naturligtvis speglade en i samhillet redan existerande instéllning till fiilm-
mediet. En snabboversikt dver de censurklipp som Statens biografbyré
gjorde i filmer som barntilldts pa 1950-talet visar att toleransen gentemot
inslag som uttryckte eller anspelade pa vald, sex, alkoholfortiring och ett
grovt sprakbruk var ldg. Man klippte till exempel bort scener som visade

[...] nakendans, fribrottning, en flicka forses med munkavle, ’revolver-
brottning’, krogslagsmal, uppvisning av flygbombardemang och uppvisning
av fangar (ur journalfilmer), ’en grov flirtscen’, en berusad herre som ser
dodskallar och benrangel, ’tartkastandet i slutet forkortas vésentligt’, en
malares ndrgangenhet mot sin modell, en fackla som kastas sa att eldsvada
uppstar; en scen dér en bilist vid kappkdrning passerar en jarnvagsovergang
medan bommarna fills, en mans kamp med en krokodil i vatten, scener med
en berusad skolpojke och ett slagsmal, knivkastning och revolverstrid, ordet
“tusan’, spritfortaring, *den falske betjdnten som viftar med forskéraren intill
domarens strupe’, nérbilder av balettflickor som exponerar sig omedelbart
inpéa askadarna, tjurféktningsscener, massaker pa indianer, en scen da en hand
massakreras i en maskin. (80 dar av filmcensur, s. 110f.)

Dessa klipp gjordes sannolikt ur filmer som hade producerats med en i forsta
hand vuxen publik i atanke. Det var ju framfor allt dessa som faktiskt sdgs av
barn och ansags hota de ungas trygghet och hélsa och som den efterféljande
statliga utredningen, ”Barn och film” (1952) ville komma tillrdtta med, fram-
for allt genom stimulans av {for barn lampad film.

I utredningens inledning skriver man just att de “egentliga barnfilmerna”
— formodligen avseende filmer som hade producerats sdrskilt for en
barnpublik — dr alltfor 4, och att 4&ven om manga filmer ar barntilldtna
enligt censuren endast tre procent direkt ldmpar sig for barn.**' Matinéprog-
rammen, skriver man vidare, domineras av svenska och utlindska lustspel
samt dventyrsfilmer och ménga av dessa dr filmer som ursprungligen hade
barnforbjudits men sedan hade klippts om for att passera censuren.”” Vilka
effekter dessa filmer har pd barn kan man inte, av brist pd tillrdcklig kun-

2 Ibid., s. 30.

9 Gunnel Arrbick, red., 90 dr av filmcensur (Statens biografbyr, 2001), s. 7.
#7S0U 1952:51, 5. 9.

#11bid., s. 13. Hur man kommit fram till denna procentsats framgdr inte.
*1bid., s. 14.
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skap, dnnu uttala sig sikert om, hdvdar utredarna, men helt klart &r att ”barn
bara uppfattar film delvis och att film kan verka skrimmande”.** Vidare
skriver man — nota bene trots den erkidnda bristen pd kunskap — f6ljande:
”Att filmen med sin starka suggestionskraft kan ha en héftig skrackverkan pé
mottagliga sinnen &r dverallt ett erkdnt och uppmérksammat faktum.””* Vad
som sdrskilt skrimmer barn har enligt utredarna undersokts med i viss man
varierande resultat, men sddant som ndmns dr ndr svaga gestalter befinner
sig 1 fara, nérbilder, bilder av tdg som kommer rusande mot kameran,
”scener som utspelas i halvmorker, krialdjur och djur med huggtinder, samt
stora insekter”. Andra har visat att ”barnen rubbas i sin kénsla av trygghet
infor skildringar av disharmoni inom familjen, sdrskilt i forhallandet mellan
fordldrar och barn”, ytterligare andra har framhéllit den tecknade filmens
skrackverkan och sérskilt d& skildringar av “&ska, vild flykt, fara, anfall frén
stora djur, tortyr, piskrapp och mord i narbild”.**

Trots dessa filmens faror medger man att mediet dven kan ha ett visst
positivt inflytande 6ver sin publik och ndmner bdde dess “uppgift att for-
medla glddje, spanning, skonhet, kontakt med vérlden och stoff &t fantasien”
och dess ”roll som formedlare av kunskap” som vérdefulla aspekter.”* Men
for att dessa ska kunna formedlas till och uppfattas av en ung publik kréivs
att filmen sérskilt anpassas efter barnens forstaelse; dd skapas vad utredarna
kallar en bra barnfilm. "Hurudan skall en bra barnfilm vara?” fragar sig utre-
darna dérefter och hénvisar till Mary Field, en stor auktoritet inom barnfilm-
somradet som tidigare varit chef for Gaumont Britishs skolfilmsavdelning
samt ledare for A. J. Ranks barnfilmer och vid tidpunkten for utredningen
var verkstdllande direktdr for det produktionsrdd for barnfilmer som hade
upprittats av den brittiska filmbranschen.?” Field hade med sina gedigna
erfarenheter frdn barnfilmsproduktion och genom olika publikundersok-
ningar formulerat ett recept pd barnfilm som var s&vél kommersiellt fram-
gangsrik som underhallande och moraliskt uppbygglig. Nagra av de vikti-
gaste ingredienserna var enligt detta foljande:

* Filmen ska i forsta hand berittas i bilder medan dialogen ska vara
sekundar;

* Handlingen ska vara dramatisk men inte vildsam;

* Barn ska vara huvudpersoner;

* Handlingen ska vara logisk och korrekt, inte “overklig”, och ha tydligt
slut;

* Filmen ska vara littbegriplig och girna forutségbar;

* Filmen ska halla hog teknisk kvalitet;

**1bid., s. 16.
*Ibid., s. 24.
*Ibid., s. 25.
9 1bid., s. 21.
#71bid., s. 27. Mer om Mary Field och de brittiska barnfilmssatsningarna nedan.
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* Filmen ska fora fram en absolut rittvisa, enligt vilken den onde straffas
och den gode belonas;

* Vuxna karaktirer, i synnerhet forédldrar, ska vara
sportiga”;

* Filmen far inte innehalla nigra skrimmande scener.*®

Utredarna vérderar inte uttryckligen Mary Fields barnfilmsrecept men dgnar

det stort utrymme och menar att Fields insatser for barnfilmen “har vunnit

internationellt erkdnnande” **

Just det internationella samarbetet for barnfilmen vixte sig for 6vrigt stort
och viktigt pad 1950-talet. 1956 upprittades till exempel den Nordiska
Barnfilmndmnden.” Unesco stottade den internationella organisationen
International Centre of Films for Children med séte i Bryssel.”' Organisa-
tionen gav ocksd ut bocker i vilka man férsdker komma tillrdtta med
barnfilmsproblematiken, bland dessa The Entertainment Film for Juvenile
Audiences 1 vilken forfattaren Henri Storck hdvdar att det behdvs mer spe-
ciellt for barn producerade filmer och matinéprogram.” Men allra storst
betydelse for barnfilmen i ett internationellt perspektiv fick den brittiska
storsatsningen pé si kallade CEF-filmer, ”Children’s Entertainment Films”,
som Mary Field var involverad i. Det hela byggde pa en idé av filmbolags-
chefen Arthur J. Rank om att barnfilm mycket vil kunde, trots vad man alltid
sagt tidigare, vara savil ekonomiskt framgangsrik som lampad for barn och
underhéllande. Satsningen borjade som ett experiment men kom snart att
permanentas; filmerna som producerades kom att séljas virlden 6ver och
konceptet kopierades, eller atminstone inspirerade, i manga lander, déribland
Sverige. Nagra av grundtankarna bakom CEF-filmerna var att de skulle vara
moraliskt uppbyggliga men att budskapet skulle smygas in snarare &n ropas
ut; karaktédrerna skulle till exempel fungera som forebilder for publiken ge-
nom att upptrdda vél men inte dverdrivet heroiskt. Ekonomiskt tinkte man
sig att publiken skulle fornyas vart tredje ar och att en film dérfor skulle
kunna fa nypremidr med jimna mellanrum. Man skulle under ndgra &r pro-
ducera en bas med bra filmer som kunde visas 6ver hela vérlden och direfter
endast komplettera dessa med moderna filmer d& och d4. Men allra mest
intressant, och av storst intresse for min studie, var kanske det ovan ndmnda
barnfilmsrecept som togs fram. Detta kom att citeras och anvéndas i flera
lander som intresserade sig for barnfilmsproduktion och fick stort inflytande
alltsd dven pd den svenska barnfilmen. 1951 inbjods till exempel Mary Field

b

‘unga, trevliga och

8 Ibid., s. 27f. En utforligare beskrivning av barnfilmsreceptet iterfinns 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.

¥ Tbid., s. 28.

' 1bid., s. 31.

! Widhe, s. 33.

2 Henri Storck, The Entertainment Film for Juvenile Audiences (Paris: Unesco, 1950). En
annan av Unesco utgivet bok pa dmnet fran samma tid dr Philippe Bauchards The Child Audi-
ence (Paris: Unesco, 1952).

80



till Stockholm for att sprida sin kunskap och visa sina filmer och nést efter
Nederldanderna var Sverige det forsta landet i védrlden som borjade visa CEF-
filmer pa biorepertoaren regelbundet.’”

1952 &rs statliga utredning av barnfilmfrgan utgér i sin beskrivning av en
bra barnfilm ifrdn Mary Fields barnfilmsrecept men nyanserar konceptet en
aning med resultatet att det framstdr som ndgot mindre formelartat.
Utredningens instédllning till balansen mellan formel och fritt skapande
verkar dock i hogsta grad ambivalent, ndr man paradoxalt skriver att man
dels vill “uppmuntra fritt experimenterande med olika &mnesval och utan
snivt begrdnsande tendenser i ndgon riktning”, dels att man bor “inrikta sig
pa sadant, som kan vara roligt och vérdefullt for barn och ger positiva im-
pulser (...) Barnfilmen bor sjédlvfallet inte motverka hemmets och skolans
allmant uppfostrande inflytande”.* Efter denna mer allmént hallna efter-
frdgan foljer en detaljerad beskrivning av en 6nskvérd barnfilm; ett recept
som i mangt paminner om Mary Fields och som torde vara svarforenligt med
ndgot som helst “fritt experimenterande”:

[H]andlingen bor vara klar och léttfattlig och utspelas pa sa fa plan som
mdojligt [...] Framstéllningen bor vara langsam och tydlig, utan skarpa
avbrott. Intresset bor koncentreras till vissa huvudpersoner, helst av bada
kdnen, och det dr en fordel, om filmen ger kunskap om frimmande miljder
och folkslag, om djur eller natur eller pa annat sétt utvidgar barnens kunskap-
svérld och stimulerar deras fantasi. [...] Filmer f6r barn bér kunna vara spén-
nande utan att innehalla skrimmande scener. Den upphetsning som blir ndd-
véandig 1 ett dramatiskt hindelseforlopp, kan ddémpas genom att avspiannande
moment inpassas som omvéxling. Filmerna bor inte behdva vdja for amnen,
som kan innehalla tragiska moment, men & andra sidan bor de inte ge chocker
och skapa otrygghet. Kravet pa realism och kravet pa trygghet kan medfora
konflikter, som kanske kan 16sas genom varsamhet i skildringen av de kri-
tiska scenerna, sd att framfor allt héftiga bildeffekter och hemska nérbilder
undviks. Grymbhet, sadism, tortyr, 6vernaturliga skrickfigurer och vidunder
bor inte under ndgra omstidndigheter forekomma, inte heller nérbilder av
saddant som verkar skrimmande. (SOU 1952:51, s. 30)

Viktigast ar séledes, enligt utredningen, att en barnfilmen &r enkel och snéll
— dartill far den gdrna vara pedagogisk. Den hér synen pa en bra och lamplig
barnfilm grundar sig enligt mitt synsdtt pd en underskattning av publiken
som 1 sin tur sannolikt hdnger samman med kravet pa att barnfilmerna ska
vara lonsamma. Genom att gora filmerna s& enkla och snilla som mojligt
tanker man att de kan passa s& manga som mdjligt och ddrmed dra in maxi-
malt med pengar; en kommersiell anpassning som leder till slédtstrukenhet.
Samtidigt d6ljer den hér beskrivningen av en bra barnfilm en idé om barnen
som jag redan har berort: idén om barnen som en homogen samhéllsgrupp,

253 Field, s. 102.
430U 1952:51, s. 291,
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med samma behov, samma krav och samma forutséttningar. Dessa behov,
krav och forutsdttningar ar, enligt de vetenskapliga undersdkningar som refe-
reras i savél denna utredning som i “Filmcensuren”, inte helt kartlagda —
men man tar for givet att de skiljer sig frdn en vuxen &skédares. Darmed
frimmandegdrs barnpubliken, definieras som en grupp vars kénnetecken &r
dess annorlundaskap gentemot normen, som ir den vuxna publiken. Vi
mdoter hér sdledes dterigen den sé enligt bland andra Patricia Holland spridda
dikotomiseringen mellan barn- och vuxendom.?*

Och aterigen ar det i vilviljans namn som barnen skiljs ut som en frim-
mande, homogen, grupp: Det &r i syfte att skydda den unga publiken fran
psykiska skadeverkningar i form av hysteri, mardrommar, koncentra-
tionssvérigheter och stress som de definieras som sérskilt behdvande. Deras
beroendeforhdllande till vuxna understryks ddrmed, liksom deras maktloshet
och brist pd kunskap; de vet inte sitt eget bésta utan springer — om de inte
hindras genom till exempel statligt ingripande — p& matinévisningar med
menlig inverkan pé deras hdlsa. Och som alltid &r detta vuxna beskydd av de
“oskyldiga” barnen forknippat med utestingning, den typ av “protective
exclusion” som Jens Qvortrup beskriver i flera av sina texter om barn och
samhéllsmakt.” Barnens egna roster, deras uppfattningar om bra och dalig
barnfilm, deras erfarenheter frdn omklippta vuxenfilmer respektive for dem
sérskilt producerad film liksom deras 6nskemaél och idéer ges inget utrymme
1 utredningen om barnfilm. Mgjligen eftersom barnens roster, deras diskurs,
inte skulle passa in i och bekrédfta den vuxna maktdiskursen. Som en f6ljd
dérav gors barnen i utredningarna till stumma objekt medan de vuxna — utre-
dare, experter och ldrare — innehar rollerna av vad Foucault kallar “de ta-
lande subjekten”.?’

Ocksd i det nya mediet televisionen blev barnen en tystad men viktig
grupp. Tv introducerades i Sverige i mitten av 1950-talet och &tfoljdes av
sévil entusiasm som oro. Oron géllde det nya mediets skadeverkningar och
sédrskilt utsatt ansdgs barnen som &skédargrupp. Man varnade for “bildens
attraktivitet” gentemot barnen och gav rad till fordldrar hur de skulle han-
tera de smds tv-konsumtion. Samtidigt utsdgs de unga pé ett tidigt stadium
av Sveriges radio som en viktig mélgrupp och barnprogram hérde till prio-
riteringarna.”®

Det allra forsta barnprogrammet, Andy Pandy, importerades frdn Storbri-
tannien. Serien, som anpassades till svensk television genom att ges en
svensk speakerrost, handlade om en handdocka som utfor sma sketcher till-
sammans med sina kamrater leksakerna. Det dr, enligt Ingegerd Rydin, ett

25 Holland, s. 15.

26 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.

37 Foucault, Diskursens ordning, s. 26.

28 Rydin, s. 108f.

82



sndllt, trevligt och pedagogiskt program.® Dockorna, papekar Rydin vidare,
lever i en fullstidndigt trygg vérld utan oroande inslag. Hér, i den lilla vdrlden
i hemmet och dess kringgédrdade tradgédrd, forekommer bara lek, vinligt
smapratande eller sjungande”.*® Det &r en vérld vi kidnner igen i Bullerbyn;
Lisas och Olles tranga trygga virld dér allt 4r vackert och vénligt. Och precis
som barnen i Hellboms film négra &r senare saknar dockorna i Andy Pandy,
liksom i liknande serier som foljde efter denna, egna roster. I stillet dr det en
vuxen skadespelerska i en mammaroll som berdttar vad de sma ténker och
kénner, vilket enligt Rydin var ”en medveten strategi i syfte att etablera en
barndom som var dvervakad av modern”. Det &r pd mammans uppmaning
som Andy Pandy och hans védnner handlar och den brittiske medieforskaren
David Oswell har tolkat denna allseende och 6vervakande moder som ett
slags panoptikon i Foucaults anda”.* Succén for Andy Pandy ledde till att
svensk television borjade producera egna mamma-barn-program, samtliga
med dockor i barnrollerna — sannolikt eftersom dockor &r mer léttregisserade
dn barn.*® Med av vuxna styrda marionetter riskerade inget spontant kaos att
bryta ut i tv-studion, replikerna avvek inte frn manus och det ursprungliga
pedagogiska syftet med programmen hotades inte. 1950-talets barnprogram
kunde tack vare denna totala vuxenstyrning bli just s& ofarliga som passade
ett potentiellt farligt nytt medium som televisionen. Mgjligen spillde denna
forsiktighet over nagot av sin attityd pd det andra hotande rorliga bildmediet
filmen.

Bullerbydiskursen: dess sardrag och betydelse

1950-talets svenska barnfilm préglades alltsd av den rdddhdgsenhet som
faktorer som Barnfilmkommittén, de nya forskningsronen kring film-
paverkan och den nyligen introducerade televisionen foranledde. Ut-
markande for i stort sett samtliga av de 14 nyproducerade filmer som gick
upp pa bio dr forsiktigheten i &mnesval och gestaltning.’® Margareta Norlin
menar att den svenska barnfilmen under 1950-talet (liksom under det kom-
mande decenniet) befann sig i ett vakuum, ett reservat for vénliga och

*1bid., s. 113.

*Tbid., s. 114.

%! Ibid., s. 114. Se vidare David Oswell, ”Watching with Mother in the Early 1950’s”, Bazal-
gette och Buckingham, red., s. 34-46.

%2 1bid., s. 114. Rydin nimner som ett exempel pd en sidan svensk serie Felindaskolan.

63 Tvi undantag passar dock mycket illa in pa den beskrivningen; Arne Sucksdorffs DET
STORA AVENTYRET (1953) och EN DJUNGELSAGA (1957). Dessa pseudodokumentira filmer, som
dven vénder sig till en vuxen publik, vdjer — vilket dven Margareta Norlin har uppmérksam-
mat — inte for att skildra ocksa de oundvikligt grymma aspekterna av livet. Dod, skrick och
forlust &dr aterkommande temata i Sucksdorffs produktion.
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Bild 4. KuLLA-GuLLA © SandrewMetronome

oproblematiska kanslor”.** Sérskilt tydligt blir detta i en film som Hakan
Bergstroms KULLA-GULLA frdn 1956. Filmen bygger pa den i foregdende
kapitel nimnda boken med samma titel av Martha Sandwall-Bergstrom; en
bok som trots sin solskensskimrande upplosning préglas av en realism i
skildringen av torparfattigdomen som far ler8krarna att fukta av sig pa si-
dorna och svettlukten att sticka i ndsan pa lasaren. Av detta finns intet i film-
versionen som har stidats och putsats sé att armodet blir en besvirlighet som
snart overvinns med lite kirlek och glada miner. Herrgdrdsfroken Regina,
som 1 den litterdra forlagan &r en riktigt ond héxa, gors i filmen till en in-
ledningsvis sur men framdeles godhjirtad dam. Och Gulla sjélv ar redan i
boken en ljusgestalt, men i ett visuellt medium som filmen blir hennes stral-
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,® av soliga
sommarlovsdventyr, detektivhistorier och konsrollsschabloner.?® Det ér de-
cenniet dd Astrid Lindgrens beréttelser far sitt stora genombrott ockséd pé

64 Margareta Norlin, P4 vig ut ur genretvanget”, Svensk filmografi 7 (Stockholm: Norstedt,
1989), s. 22.

265 Helander, Barndramatik och barndomsdiskurser, s. 53.

%66 1 liknande ordalag karaktiriserar Margareta Norlin 1950-talets svenska barnfilm. Se vidare
nedan.
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bioduken — inte mindre &n fyra filmer som bygger pd hennes bocker far
premidr — liksom d& Olle Hellbom gdr sin barnfilmsdebut med MASTER-
DETEKTIVEN LEVER FARLIGT (1957).

Och déirmed inleds alltsé det langvariga samarbetet mellan Olle Nordemar
som producent, Olle Hellbom som regissor och Astrid Lindgren som manus-
forfattare kring den typ av film som blivit ndrmast liktydig med svensk
barnfilm. Jag har redan i inledningen till detta kapitel nimnt dess karaktars-
drag och kommer hir att fordjupa den diskussionen genom att se nirmare pé
estetiska grepp, ekonomiska forutsittningar och de idéer om barn och
barndom som de dels speglar, dels skapar. Och enklast gors detta genom att
atervénda till ALLA VI BARN | BULLERBYN.

Filmen, liksom Hellboms regissorsgéirning i ett vidare perspektiv, dr alltsd
sprungen ur en epok i svensk barnfilmshistoria i stor utstrackning praglad av
forsiktighet pd samtliga fronter. Nya forskarrén varnade for psykiska skade-
verkningar, Unesco inledde ett arbete for att mildra filmens negativa effekter
for barnen, svenska statliga utredningar forordade i 6verbeskyddande anda
sdrdeles snélla filmer for den unga biopubliken, tv gjorde entré och foran-
ledde ytterligare oro infor barns konsumtion av rorliga bilder och Barnfilm-
kommittén ledde sitt korstdg mot déliga matinéprogram och missionerade for
”lamplig” barnfilm. 1957 tilldelades vidare kommittén storre makt genom att
ndjesskatten for godkénda barnfilmer slopades, en reform som blev ett eko-
nomiskt incitament for biografagare att visa en typ av film som tidigare hade
ansetts hopplost olonsam. Det blev Barnfilmkommittén som tilldelades
uppgiften att utse vilka filmer som ansdgs ldmpliga for barn och dirmed
skulle skattebefrias, vilket skdnkte organisationen utdkad makt i barnfilm-
fragan.”” Det blev dn viktigare &n tidigare att producera barnfilm som foll
Barnfilmkommittén i smaken, annars skulle det bli ndstintill omdjligt att
finna distribution.

I vilken grad Artfilm och Olle Hellbom medvetet anpassade sina filmer
efter den rddande forsiktiga synen pa barn och barnfilm, respektive i vilken
grad de delade den, 4r naturligtvis omdjligt att sdga. Men onekligen framstér
ALLA VI BARN I BULLERBYN som den enligt detta synsatt ultimata barnfilmen. I
stort foljer den rentav till punkt och pricka det barnfilmsrecept som formule-
rades i utredningen ”Barn och film” nagra ar tidigare.”®

Berittelsen ér till att borja med just sd “idiotenkel” som Astrid Lindgren
karakteriserade den och handlingen s& “’klar och lattfattlig” som utredningen
forordade. Den skildrar vardagliga héndelser sdsom en tur till lanthandeln,
en Overnattning pd hoskullen och dagen da skolfroken blir sjuk pd ett rakt,
okomplicerat sitt. Bilderna &r entydiga och berittarrosten forklarar ytterli-
gare vad som sker, vad det ena eller andra barnet sade, tinkte eller kdnde, s&

%7 Se SOU 1956:23A, "Vissa dndringar i ndjesbeskattningen 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 missforstés, och dartill visas ofta for beréttelsen centrala inslag i
nérbild. Med ett enda undantag skildras bara ett hidndelseforlopp per filmepi-
sod, vilket ytterligare underléttar begripligheten och filmen f6ljer ddrmed
rekommendationen att lata en barnfilm “utspelas pé sa fa plan som mdjligt™:
”Vi skoter Olles lillasyster” handlar uteslutande om hur Lisa och Anna sitter
barnvakt at lilla Kerstin och ”Lisa far en lammunge” handlar uteslutande om
hur Lisa tar hand om lammet Pontus.*® 1 jamforelse med till exempel
BARNEN FRAN FROSTMOFJALLET, dir korsklippning mellan olika handlingsplan
1 syfte att hoja spanningen forekommer vid ett flertal tillfdllen, &r séledes
ALLA VI BARN | BULLERBYN mycket enkelt uppbyggd. Ocksd i en mindre bok-
stavlig bemirkelse utspelar sig Bullerbyfilmerna pa endast ett plan genom att
de saknar den typ av medvetna symboliska handlingsskikt som s&véil BARNEN
FRAN FROSTMOFJALLET och den senare ELviS! ELvIS!, som Vi ska se, rymmer.

Vidare dr Hellboms skildring av Bullerbyn i enlighet med utredningens
rekommendationer “1angsam och tydlig, utan skarpa avbrott.” Ldngsamheten
utgdr rentav en av grundstenarna i beréttartekniken, som i kombination med
tydligheten och upprepningarna skapar ett mycket lugnt narrativt tempo som
emellandt i brist pd dramatik blir rent kontemplativ. Ett tydligt exempel
hédrpa ér aterigen skildringen av Annas och Lisas handlingstur. De tva flick-
orna har av mammorna i Bullerbyn fatt i uppdrag att kopa atskilliga varor
fran butiken, de ger sig glatt ivdg ldngs den soldrdnkta landsvégen och for att
memorera inkdpen sjunger de for korna om falukorven. Vil framme hos
handlaren farbror Emil fyller de sina korgar, far sig ett par karameller ur den
stora glasburken och ger sig hemat, fortfarande lika glatt trallande. Komna
halvvégs uppticker de att de glomt kopa jést och vinder ater mot affaren for
att komplettera sina inkop. Farbror Emil fyller pd flickornas korgar och
bjuder pa karamell ur den stora glasburken. Aterigen pa hemfird slar det
Lisa och Anna, vid exakt samma végkrok som sist, att de glomt handla sépa.
An en ging vinder de och styr stegen mot butiken. Samma sak upprepas
ytterligare en gang, ndr det slar flickorna att de glomt kopa falukorv. Den hér
shoppingturen tar i diegetisk tid &tskilliga timmar och upptar i icke-diegetisk
tid ett helt avsnitt, vilket tydliggdr hur omstindlig Hellboms berattarteknik
ér.270

Utredningens barnfilmsrecept férordade en begrinsning av antalet huvud-
personer i en barnfilm till ett fatal flickor och pojkar. Som redan redogjorts
for ovan dgnas filmen uteslutande &t de sex barnen i Bullerbyn och deras

269 Blott, som nimnts, vid ett tillfille fréngds den hir enkla narrativa strukturen och det ar i
avsnittet ”Olle har en 16s tand” déar Olles vandor Gver sin 10sa tand skildras parallellt med
Lisas och Annas langdragna fard till lanthandeln. De bada berittelserna skildras om varandra
som tva narrativa tradar via korsklippning och knyts i slutet samman nér flickorna kommer
fran affaren med kokosbollar och Olle i fortjusningen dérdver tappar sin trilskande tand.

0 Nota bene att omsténdligheten inte bor uppfattas som nagot i mitt tycke negativt grepp;
tviartom menar jag, vilket egentligen inte hor hit, att langsamhet och repetetivitet oftast &r
goda egenskaper hos en barnfilm.
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begriansade virld dér ytterst f4 vuxna forekommer och dd endast som statis-
ter. Négra fordldrar syns aldrig i bild utan ndmns bara séllan i forbigdende
som en dvervakande instans; "Mamma har forbjudit oss ...”, ”Pappa sédger
att ...”. Konsfordelningen dr kvantitativt jamnfordelad med tre flickor och
tre pojkar och mycket strikt uppdelad enligt ett traditionellt monster dér
flickorna dr mer passiva, skoter om hushéllssysslor, leker med dockor,
drommer om en framtid som gifta och himlar &t pojkarnas upptdg medan
pojkarna gor bus, skoter gardens stora djur och tar initiativen till nistan alla
lekar.

ALLA VI BARN I BULLERBYN rymmer dven den pedagogiska aspekt som
utredningen efterlyste inom barnfilmen. Utan att vara instruerande bibringar
filmen i viss min “kunskap om frammande miljéer och folkslag, om djur
[och] natur”: Bullerbymiljon &r ju, som redan nimnts, mdjligen den svens-
kaste som kan tdnkas, men utgjorde dndé for en ung publik pd 1960-talet en
“frimmande milj6”, sdsom varande en rural, forgdngen tid. Och dven om det
sannolikt inte var filmens framsta syfte s bibringar den pé ett lekfullt peda-
gogiskt vis ndgot métt av kunskaper om djurskdtsel och arstidsvéxling i den
svenska naturen.

Filmen &r, slutligen, ”spidnnande utan att innehdlla skrimmande scener”,
den innefattar “avspdnnande moment” och undviker helt att skildra
”[g]rymbhet, sadism, tortyr, dvernaturliga skrickfigurer och vidunder” liksom
“nérbilder av sddant som kan verka skrimmande”. Som redan ndmnts skild-
rar ALLA VI BARN I BULLERBYN en virld fri frdn skrammande inslag, hot och
rddsla. Den gamle skomakaren &r visserligen ilsken, men inte till den grad att
man inte tors skdmta med honom eller g& drenden till honom. Och pojkarna
skrdmmer visst flickorna pd hoskullen med en lakansklétt kvastskaft, men
det &r bara pa skoj och Lisas, Annas och Brittas illvral dvergar strax i fortjust
fnitter. De fataliga allvarligare inslag som Lindgrens bocker rymmer, sdsom
tidningarnas alla rapporteringar om “krig och trakigheter*” eller Lisas fun-
deringar vid ett tillfdlle kring ifall hon egentligen &r glad eller ledsen,””* har
inte dverforts till filmduken. I filmerna finns ddremot gott om utredningens
forordade “avspdnnande moment” i form av de musiksatta naturscenerier
som redan ndmnts; nirbilder pa vérbickar, trollslindor och svanpar; bilder
som i brist pd funktion for handlingen fungerar som kontemplativa paus-
bilder for publiken att vila i. Samtidigt saknar inte filmen dramatisk spén-
ning — den &r bara pa en sddan vardaglig niva att den blir ofarlig. Det ar det
lilla barnets vardagsdramatik som hér skildras med storsta allvar; just sddant
som att ha en 16s tand, att leka kurragdbmma och att fiska mort tillméts den
vikt och den spanning som dylika handlingar har i Bullerbybarnens liv.

77U Astrid Lindgren, Bullerbyboken, s. 181.
72 "Det var s underligt — ritt som det var visste jag inte om jag var ledsen eller glad. Jag lig
dér och forsokte kidnna efter, om jag var ledsen eller glad, men det gick inte.” Ibid., s. 290.
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Detta barnfilmsrecept kan ségas utgdra grunden inte bara for Bullerbyfil-
merna utan for Hellboms hela barnfilmsproduktion — med ett enstaka un-
dantag for den betydligt svartare BRODERNA LEJONHJARTA (1977).2” Det dr
ocksd samma barndomsdiskurs som fomedlas — samma barn och samma
barndomsmiljo som skildras — i film efter film. Det ar trevligt och snallt,
barnen dr Anne Higonnets vackra och oskuldsfulla varelser, miljoerna &r det
oforstdrda paradisiska barndomslandet: Bullerbyn, Saltkrdkan och Pippis
lilla stad 4r samma grinslost skona, begransade miniatyrvirld utan kontakt
med verklighetens/vuxendomens fasor.”™ Jag har valt att kalla denna syn pa
barndomen inom barnfilmen for Bullerbydiskursen.

Extra tydligt framtrdder denna sdrpraglade barndomsdiskurs i en jam-
forelse mellan tva filmatiseringar av samma litterdra forlaga, varav Hellbom
stir for den ena. Astrid Lindgrens Rasmus pd Luffen filmades 1955 av Rolf
Husberg med titeln LUFFAREN OCH RAsMUS och av Olle Hellbom 1981 med
titeln RASMUS PA LUFFEN.*” I ett samtal mellan fyra filmskribenter som pub-
licerats 1 Inte bara Emil, en antologi om litterdra adaptioner i den svenska
barnfilmen, diskuteras just dessa tva. De fyra kritikerna &r rérande dverens
om Hellboms forkérlek till och fallenhet for idyllisering och Klas Viklund
menar till exempel att ”Olle Hellbom [...] aldrig [har] filmat Astrid Lindgren
som om hennes beréttelser vore annat @n latsaslek. Ta Pippi Langstrump-
filmerna dér allt dr slapstick och typer. Emil-filmerna samma sak”.*’®

Jag har redan framhaéllit den allménna samhéllsdiskursen; synen pé barn
och barnfilm, som en av forklaringarna till Bullerbydiskursens snéllhet. En
annan, som Elisabet Edlund ocksé for fram, &r anpassningen till tv-mediet.
Som redan ndmnts inledningsvis gjordes ALLA VI BARN | BULLERBYN i syfte att
visas pd tv och sedan serien sminingom blivit en tittarsuccé for Sveriges
radio kom samtliga Hellboms filmer att medfinansieras av foretaget. Gosta
Werner hédvdar att det var tack vare den hédr ekonomiska modellen som den

3 Se vidare kap. 4.

71 den man en mindre trevlig aspekt av den miinskliga tillvaron skildras, sésom fattigstugan
i Lonneberga, tycks den i forsta hand finnas dér for att fa filmens protagonist, d. v. s. Emil, att
framsta i positiv dager. Hans generositet och fordomsfrihet gentemot fattighjonen gér honom
till ett godhjéartat busfro.

775 Berittelsen skrevs av Lindgren som ett originalmanus for film. Detta bearbetades sedan av
Husberg, vars film LUFFAREN OoCH RAsMUS hade premidr i december 1955. Redan under hdsten
hade den dock sdnts som en radiofljetong framtagen av Lindgren. Under 1956 kom sedan
Rasmus pad luffen som roman. Se vidare Edlund och Hoffsten, s. 30.

76 Edlund och Hoffsten, s. 34. Négra andra kommentarer till skillnaderna mellan Husbergs
och Hellboms filmatiseringar: Elisabet Edlund: ”Hos Husberg finns svérta och dramatik, bade
i skildringen av livet pa luffen och i thrillermomenten. Det 4r en spanning som Hellbom pa
80-talet fullkomligt struntar i. Hellbom har helt och héllet lamnat tanken att detta skulle kunna
vara nagonting som handlar om verkligheten och om livet”. Kjell Andersson:”80-
talsversionen dr mer ute efter att vara ett ofarligt ndje, ett slags barnunderhéllning dar man
brer pa och gor sig lustig”, Annika Thor:”Hela den grundlaggande klasskonflikten forsvinner i
nyinspelningen [...] Istdllet klistrar man pa skdrdefolk och dverklassbrollop for att rent nos-
talgiskt mala upp bilden av samhéllet som det var forr.[...] Nyinspelningen blir aldrig mer dn
ett planschverk”.
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svenska barnfilmsproduktionen etablerades i Sverige pa 1960-talet.”” Jag
menar dock att &ven om tv har haft en stor betydelse for barnfilmen savil
ekonomiskt som estetiskt s& var den redan etablerad alltsedan mitten av
1940-talet, dd medvetna satsningar borjade goras och speciellt producerade
barnfilmer fick premiér med jamna mellanrum.””® Men visst var det sd, som
Werner hédvdar vidare, att tv blev ndgot av raddningen for en lagprioriterad
barnfilmsproduktion som hade svart att finna finansiering: "Med TV som
finansierande bestdllare i bakgrunden kom efter hand pa bred front en om-
fattande barnfilmproduktion som s& sméningom &dven fick biografdistribution
och snart t. 0. m. spelades in direkt for biograferna.”””” Werner ndmner inte
tv-mediets inflytande p& barnfilmens innehdll och utformning, vilket varit
betydande — och enligt Elisabet Edlund uteslutande av ondo:

Innan TV kom [...] var den svenska barnfilmen ett dramatiskt matinéaventyr,
en konstnirlig produkt skapad for ett levande méte med en publik i en bi-
ograf. Efter TV:s genombrott miste biograffilmen publik och barnfilmerna
forvandlades ofta av ekonomiska och produktionsméssiga skl till tandlosa
hybrider, anpassade till att fungera som ett antal halvtimmesprogram i TV.
Man forlorade kénslan for det fullkomliga filmkonstverket. Detta dterverkar
naturligtvis pa bade den dramatiska tétheten och i personskildringen. Se pa
Alla vi barn i Bullerbyn eller Vi péd Saltkrakan, snélla och oforargliga filmer
som man ska sitta och titta pa i finrummet. (Inte bara Emil, s. 34)

Skonmélningen av den svenska barnfilmen fore tv-aldern dr hir 6verdriven;
endast ytterst sdllan utgjorde den ett “dramatiskt matinédventyr” och “en
konstnérlig produkt” — men Edlund gor en korrekt analys nir hon havdar att
barnfilmerna som en foljd av tv:s genombrott i Sverige anpassades efter
detta nya medium, sévil innehallsméssigt som narratologiskt. Skildringarna
blev forsiktigare, vilket var en eftergift t oron for tv:s inverkan pa barnpub-
liken, och berittelserna byggdes upp sé att de kunde styckas i ndgorlunda
fristdende avsnitt.”® De episodiska Bullerbyfilmerna &r, i likhet med alla
Hellboms filmer, tydliga exempel pd sddana hybrider mellan tv- och film-
medium, tinkta att kunna ses savil i langfilmsformat i biosalong som
uppdelade i tv-avsnitt. Langfilmen Vi1 pPA SALTKRAKAN (1968) gjordes rentav
forst som tv-serie, ddrefter som kapitelbok, slutligen som en omredigerad
biofilm (sedan fyra langfilmer om barnen pd Saltkrdkan redan hade haft
premidr mellan 1964 och 1967).*" Annars ar det vanligaste tillvigagéngs-
séttet att forst gora en ldngfilm som fir biopremidr och dérefter klippa om

2 Werner, s. 213.

78 Se vidare kap. 2.

279 Werner, s. 213.

0 Dirmed inte sagt att barn-tv per definition &r “forsiktigare” &n barnfilm, vilket respektive
genre tydligt visar pa 1970-talet. Se vidare kap. 4.

81 Chaplin 1974:135, s. 304. De fyra filmerna var TIORVEN, BATSMAN OCH MOSEs (1964),
TJORVEN OCH SKRALLAN (1965), TIORVEN OCH MYSAK (1966) och SKRALLAN, RUSKPRICK OCH
KNORRHANE (1967).
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den till en tv-serie, sdsom gjorts med till exempel EMIL 1 LONNEBERGA (1971),
VARLDENS BASTA KARLSSON (1974) och Rasmus PA LUFFEN (1981). Med Sveri-
ges radio som medfinansidr har filmarbetet rent konkret paverkats genom att
manus skrivs for att passa tv-mediet, en anpassning som Olle Nordemar har
medgivit manga ginger varit smértsam: “Det dédr dr svart — att anpassa en
konventionell spelfilm till tv-avsnitt.”* For att undvika ingrepp i redan exi-
sterande manus skrivna av Astrid Lindgren kan man ténka sig att filmpro-
jektet redan frén forsta borjan utformades for att fungera dven i tv-form,
vilket kanske &r en av forklaringarna till den episodiskt uppbyggda barnfil-
men vars dramatik aterfinns pa ett slags mikronivd — i sma enstaka handelser
— snarare 4n i den dvergripande dramaturgin. Ytterst sillan foljer en av Hell-
boms filmer ett klassiskt aristoteliskt narratologiskt monster med tydlig bor-
jan, mitt och slut — i stéllet byggs de, liksom de litterdra férlagorna, upp av
manga avslutade miniatyrberittelser som foljer pd varandra utan overgri-
pande dramaturgisk struktur. I ALLA VI BARN I BULLERBYN &r just historien om
Lisas och Annas tur till handelsboden, Lasses fall ner i en isvak och spdkeri-
erna pd hoskullen sddana avslutade miniatyrberéttelser som inte hénger
samman i ndgon given kronologisk ordning utan kan ses i vilken inbordes
ordning som helst.

Vidare ligger som ytterligare en grundsten i Hellboms filmberittande en
viss anpassning till en internationell marknad. Som redan ndmnts sdldes
Bullerbyserien till tysk tv redan innan Sveriges radio beslutade att kopa den
och det var bdrjan pa ett l1dngvarigt samarbete mellan Artfilm (senare SF)
och de tyska bolagen Beta-Film och Hessischer Rundfunk.?® Nordemar hade
dven planer pé att sélja ALLA VI BARN I BULLERBYN till amerikansk television,
vilket skulle underldttas av att filmerna var lattdubbade da inget synkront tal
forekom.”™ Det internationella utbytet av barnfilmer 14g, som vi sett, i tiden
och savil Nordemar som Hellbom tycktes tilltalas av den hédr idén. I juli
1961 kan man ldsa i Affonbladet att det finns planer pa ett nytt, omfattande
barnfilmssamarbete: 39 filmer & 25 minuter ska produceras i 13 olika ldnder,
samtliga ska visas i samtliga ldnder och den konstnérliga ledningen, sigs det,
ska innehas av svenskar; sannolikt just Olle Hellbom.”® Vad som hinde med
dessa ambitioner dr ovisst, men som initiativ dr det savél tidstypiskt som
typiskt for Hellbom.

En konsekvens som de internationella ambitionerna kan ha haft p&d Hell-
boms egna filmer &r en emellanat till schablonméssighet gransande forenk-
ling av sdvil miljo- som karaktédrsteckning. Kanske finns ytterligare en
forklaring till skildringen av barndomen som ett paradis och barnen som
oskuldsfulla. Denna barndomsdiskurs &r, som framgétt, vida spridd och vil

22 Chaplin 1974:135, s. 308.

283 Karlsson och Erséus, s. 174.

24 Stockholmstidningen 1962-01-10, sign. Kz.
5 Aftonbladet, 1961-07-18.
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forankrad i det vasterlandska samhéllet alltsedan &tminstone 1800-talet och
ar darfor latt kidnna igen ocksd pa en internationell barnfilmsmarknad. Den
tydliga uppdelningen i en barn- och en vuxenvirld underldttas ocksad av
stereotypiseringen av barnens vuxna antagonister; skurkar, tokiga farbroder,
elaka tanter. I manus till tv-serien och l&ngfilmerna om Pippi Langstrump,
till exempel, skrevs barnavirdsdamen Prussiluskan in — mdjligen som en
eftergift at en storre publik &n den svenska. Denna roll — liksom bovarna
Dunder-Karlsson och Blom samt ursprungligen Pippis pappa som kom att
spelas av Beppe Wolgers — skulle enligt krav fran de tyska medfinansidrerna
dartill besattas av tyska skadespelare for att locka den tyska publiken, och i
de svenska filmversionerna sedan dubbas till svenska.?

Ytterligare en faktor som, kanske mer &n andra, bidragit till Hellboms
sdrpriaglade Bullerbydiskurs dr forhallandet till de litterdra forlagorna och
deras upphovskvinna. Som ndmnts hade Astrid Lindgren sillsynt stort in-
flytande over arbetet med Hellboms filmer och detta géllde alltifrdn manus,
som hon skrev sjdlv, via rollbesédttning och musikval till klippning. Detta
engagemang inleddes med ALLA VI BARN I BULLERBYN och beskrevs av Lind-
gren i foljande ordalag: ”D4& borjade jag ocksd sjédlv att mer aktivt gd in i
filmarbetet. Vi samarbetade om manuskript, Olle Hellbom och jag. Och jag
fick den dialog jag ville ha.”® I ett samtal med journalisten Torsten
Jungstedt framgér vidare Lindgrens makt 6ver klipprocessen: *’Det ar klart
att jag ser [filmmaterialet] &nd& innan och sédger att det och det skulle jag
tycka att vi skulle ta bort.” 'Och da féljer dom det?’ ’Ja, det gér dom nog i
allminhet.””” Lindgren har dven kérleksfullt vittnat om Hellboms forméga
att lyssna och ta till sig synpunkter.?® Sammantaget framtrader séledes
bilden av ett barnfilmssamarbete dir forfattaren till de litterdra forlagorna
har haft ett unikt stort inflytande 6ver filmerna, vilket mojligen forklarar
filmernas extrema nérhet till bockerna.” De avvikelser fran originalberittel-
serna i fallet Bullerbyn som nidmnts ar i ett storre perspektiv mycket sma.
Filmerna presenteras ocksa vanligen i fortexterna som “Astrid Lindgrens”
Emil i Lénneberga, Madicken pd Junibacken etcetera. Hellboms ALLA VI
BARN I BULLERBYN f0ljs av eftertexter pd ljudspdret, ldsta av Lisa och Olle:
”Om alla oss barn i Bullerbyn har Astrid Lindgren skrivit. Hon var sjélv ett
Bullerbybarn nér hon var liten.” Det &r i denna mening Lindgrens, kanske i

26 Karlsson och Erséus, s. 77ff. Margot Trooger som spelade Prussiluskan kom dértill att i
stor omfattning fordndra rollen fran ursprungsmanus genom sin hyperboliska skadespelarstil
och sina egna spektakuléra kostymer.

27 Chaplin, 1974:135, s. 304.

> Ibid., s. 306.

> Tbid., s. 308.

%0 Man skulle kunna jimfora samarbetet mellan Lindgren och Hellbom med det mellan
Selma Lagerlof och Victor Sjostrom. Bengt Forslund har visat att Lagerlof hade mycket stor
makt over Sjostroms filmatiseringar av hennes bocker. Se vidare Forslunds Victor Sjostrém:
hans liv och verk (Stockholm: Bonnier, 1980).
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an hogre grad &n Hellboms, film vi ser. Det ar hennes diskurs som dominerar
de andra.”!

Lindgrens inflytande 6ver Hellboms filmer kan sdledes inte dverskattas. I
sin tur kan knappast Hellboms inflytande 6ver den svenska barnfilmen som
helhet heller 6verskattas. Hellboms ”’sétt att forhalla sig till Astrid Lindgrens
texter har 1 hog grad kommit att std modell for de regissorer som tagit sig an
hennes verk efter honom”, som vi kan lisa i Inte bara Emil** Barnfilmer
utgdende fran Lindgrens bocker har utgjort en betydande del av det totala
barnfilmsutbudet alltsedan 1950-talet och — sannolikt som en f6ljd av deras
popularitet — otaliga andra filmer har tydligt inspirerats av dessa. Darfor ar
ett uttalande som foljande till stor del korrekt:

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

Naturligtvis finns mycket att invénda emot i citatet. Man kan till exempel
virja sig mot generaliserande uttryck som “allas var” och undra vilka “fasor”
som asyftas — men sjédlva kdrnan i resonemanget; att Astrid Lindgren har haft
enorm betydelse for utformningen av barndomsdiskursen i Sverige under
andra héilften av 1900-talet, kan inte fornekas. Inte heller att det ar via film-
mediet som diskursen till stor del har formedIats.

P Torsten Jungstedt har i enlighet med denna tankegang karakteriserat Lindgrens diskurs i

foljande ordalag: ’[Hon har en slags gudomlig ritt till kommunicerandets gava. En inhemsk
svensk sibylla klipper till igen. Sitt stilla och hall kdften ungar sa skall ni fa veta nagonting
vasentligt. Astrid Lindgren talar.” Se Chaplin, 1974:35, s. 298.

2 Edlund och Hoffsten, s. 30.
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Ormen kommer till Bullerbyn. Barnet som
manniska, barndomen som maktkamp.
Om ELvis! ELvis! (Kay Pollak, 1977)

Véren 1977 gor den svenska biopubliken en ny bekantskap. Han heter Elvis
Karlsson, &r sju &r och liknar knappast ndgon av sina jamnariga foregéngare
pé vita duken; han &r envis, arg och ledsen, han funderar 6ver livet och
doden, sin tillvaro och sin identitet, han ifragasétter auktoriteter, lider av
samvetskval och angest och tycks vidoppet mottaglig for nya intryck. Han &r
en sokare, en tdnkare, och hans vérld ar en barndom dér inte bara solsken
och blommor finns, utan &ven ormar anas i graset och skapar dynamik med
sin ndrvaro. Elvis Karlsson &r protagonisten i ELvIS! ELVIS!, regisserande Kay
Pollaks langfilmsdebut. Manus till filmen skrevs av Pollak tillsammans med
forfattaren Maria Gripe, vars tvé forsta bocker av fem om Elvis lag till grund
for filmen.® Samarbetet dem emellan 4r ganska unikt i den svenska
barnfilmshistorien: Gripe kontaktade Pollak efter att ha imponerats av hans
dramaserie Den hemliga verkligheten pa tv och kort darpa var de tvd djupt
involverade i ett intensivt skrivarbete vid Gripes koksbord.? De gick inte
tillbaka till de litterdra forlagorna utan forsokte i stillet glomma handling
och innehall for att ge kinslor och stimningar rum i filmmanuset.””® Kanske
var denna arbetsmetod, s& fjarran fran den sedvanligt bokstavstrogna
barnboksadaptionen, en forutsittning for den fardiga filmens status som ett
av de savil tematiskt som estetiskt mest nyskapande verken i svensk
barnfilmshistoria. Helt klart var den fardiga produkten ocksa det indirekta
resultatet av de idéer om barn och barndom som cirkulerade vid tiden for
dess tillkomst. Ett par nyckelscener artikulerar tydligt dessa barndoms-
diskurser.

I den forsta, dunkelt belysta och intima, scenen ligger Elvis i sin sidng, det
ar sent. Han har varit uppe sérskilt lange den hér kvillen eftersom tv satel-
litsént en live-konsert med mammans idol Elvis Presley fr&n Hawaii. Famil-

%3 Maria Gripe, Elvis Karlsson (Stockholm: Bonnier, 1972) och Elvis! Elvis! (Stockholm:
Bonnier, 1973).

2% Ty-serien Den hemliga verkligheten sindes i TV2 i 4tta 30-minutersavsnitt forsta gingen
1972-73.

2% »Maria Gripe och Kay Pollak: samarbete in i verkligheten”, artikel ur pressmaterialet infor
premiédren av ELvIS! ELvIS!, utgivet av Sandrews/Moviemakers/SFI I-fonden, Svenska filmins-
titutets klipparkiv.
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Bild 5. ELvis! ELvis! © SandrewMetronome

jen inforskaffade — under lam protest fran pappan — tillféllet till dra sin forsta
farg-tv. Mamman kommer for att sdga godnatt till sin son, sétter sig pd sidng-
kanten och fragar med glittrande blick ”N4, vad tyckte du? Var han inte gul-
lig?” varpa Elvis siger "Vems Elvis ir jag?”. Overraskad, som om fragan ir
dum och svaret alldeles sjédlvklart, skrattar mamman att han &r ’ju mammas
lilla Elvis”. I bakgrunden hoérs pappan muttra att ’grabben borde hetat
Bengt”. Sedan mamman ldmnat rummet ligger Elvis klarvaken och ruskar pé
huvudet, som om han forsoker skaka av sig fordldrarnas roster. I den hir
scenen, liksom filmen igenom, framtréder sjudrige Elvis Karlsson som en
tdnkande, kdnnande individ; en hel midnniska med en hel ménniskas mentala
spektrum. Inom honom finns en vérld som inte alltid 6verensstimmer med
den yttre vérld som de vuxna i hans néirhet, sérskilt mamman, presenterar
och representerar. De stora existentiella frigor Elvis bar pa, om liv, dod,
identitet och tillhorighet, kan inte fordldrarna tillhandahalla svar pa.

I den andra scenen rdder starkt dagsljus och brutal konfrontation. ”Jag vill
inte!” skriker Elvis i ilsken desperation medan mamman ser pad honom,
nedlatande lugn med saxen i hdgsta hugg. ”Jag vill inte klippa mej!” Mam-
man forklarar med stor auktoritet att det bestimmer ju inte Elvis, varpd han
forsoker hivda att ”Jo! Jag bestimmer Sver mitt har!”. I nésta klipp sitter
han med en frisérkappa runt skuldrorna medan mamma nynnande med saxen
stympar sonens har och vilja. Direkt dérefter stdr Elvis pé en pall framfor
badrumsspegeln och klipper med en resolut gest av vad som aterstér av lug-
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gen. Det blir inte fint — men det blir pd hans eget sétt. Den hdr scenen sam-
manfattar den kamp som sjudrige Elvis Karlsson for filmen igenom: kampen
for en egen identitet, rétten till ett egenviarde och en handlingsfrihet som
individ — utanfor sin mammas kvivande famn och vuxenvérldens fortryc-
kande idéer om hur ett barn ska vara; se ut och bete sig.

I ELvis! ELvis! framstar sdledes barnet som en hel ménniska och barndo-
men som en kamp. Med den av fostran vildrillade miniatyrkarlen Frostmo-
Ante har Elvis Karlsson foga sldktskap. Och den paradisiskt solskens-
beméngda Bullerbyvirlden, med dess betagande sdta invénare, dr mycket
avldgsen. Pollaks debutfilm 4r i de flesta avseenden en radikal, upprorisk och
poetisk barnfilm vars like alltsd med blott enstaka undantag stér att finna
vare sig forr eller senare i den svenska filmhistorien. Anda 4r den som
ndmnts i sdllsynt hog grad en produkt av sin samtid. Foreliggande kapitel
avser att diskutera sdvidl filmen som den vidare samhilleliga kontexten,
Sverige vid slutet av 1970-talet — en, som vi ska se, unik epok for den in-
hemska barnfilmen. Och inte bara for barnfilmen, utan for den svenska ba-
rnkulturen generellt. Och inte heller bara for barnkulturen, utan foér barnen. I
fokus for diskussionen kommer barnfilmen att finnas, men avstickare till tv
och teater, till pedagogiska ron och psykoanalytiska teorier, till kvin-
nordrelse, daghemsdebatt och barnens juridiska réttigheter &r oundvikliga for
en djupare forstaelse for ménniskan Elvis Karlsson och hans konfliktfyllda
tillvaro.

Tilltro till barnfilmen som medium

Aningen forenklat kan man sédga att 1977 var det ar d& ménga &rs kamp for
en ny sorts svensk barnfilm &dntligen gav resultat i storre utstrickning. Det
var aret da, forutom ELvis! ELvis!, Olle Hellboms svarta BRODERNA LEJON-
HJARTA och Marie-Louise Ekmans surrealistiska MAMMA PAPPA BARN fick
premiir.”® Dessa foljdes lite senare av flera barnfilmer av en typ tidigare
aldrig skadad i Sverige.””

Startskottet for denna kamp for barnfilmen, liksom for de segdragna och
emellandt intensiva diskussionerna om den, som da pédgatt i ndrmare tio &r
var Gunila Ambjornssons debattbok Skrdipkultur dat barnen, en svidande
vidrikning med i stort sett allt vad svensk barnkultur heter. Ambj6rnsson
framfor kritik mot den forenkling och forljugenhet, den uppfostringsiver och
isolation som utmérker barnkulturen, “ett slags reservat, en oas relativt

% Marie-Louise Ekman hette vid tiden for premiéiren av MAMMA PAPPA BARN Marie-Louise De
Geer Bergenstrahle.

27 T, ex. DEN ATTONDE DAGEN (Anders Gronros, 1979), STORTIUVEN (Ingegerd Hellner, 1979),
BARNFORBJUDET (Marie-Louise Ekman, 1979) och JAG AR MAaRIA (Karsten Wedel, 1979). Se
dven Margareta Norlin,”Pa vég ut ur genretvanget”, dir hon utser just 1977 till ett “mérkesar”
for den svenska barnfilmen.
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ostord av samhaéllsdebatt och kulturpolitik, av nya idéer och av virlden om-
kring oss”.”®® Hennes alternativ till denna i hennes tycke skriande brist &r att
pa barnens kulturbehov slosa lika stort intresse och utrymme, applicera
samma slags vdrderingar och resonemang som pd de vuxnas, sitta dem i
relation till samhéllet i 6vrigt, springa idyllen, vddra ut”.* Vad specifikt
filmmediet betrdffar kritiserar Ambjornsson i skarpa ordalag det befintliga
utbudet som hon indelar i ”den &rliga Tjorvenfilmen” och, precis som sa
manga barnfilmsdebattorer fore henne, matinéprogrammen. Den forstndmn-
da kategorin, som innefattar all svenskproducerad barnfilm, menar
Ambjornsson, dr idylliserande och forljugen. Hon vill i stillet se ”film for
barn, minst lika rikt differentierad som film for vuxna, en film som verkligen
belyser tillvaron ur s ménga aspekter som mojligt, ger underhallning och
sund spdnning, likavédl som information och komplikationer”. Den andra
kategorin filmer &r kvalitativt undermalig, ofta obegriplig for en yngre pub-
lik och ger en “falsk och snedvriden” bild av verkligheten. Ambjérnsson
efterfrdgar bland annat en kraftig 6kning av svenskproducerad barnfilm med
stor tematisk spinnvidd, ett okat intresse for barnfilm frdn Filminstitutet,
regissorer och press, import av kvalitetsfilm for barn, filmundervisning i
skolorna samt nya visningsmdjligheter.*®

Manga har vittnat om den betydelse som Skrédpkultur at barnen fick for
den svenska barnkulturen.*” For barnfilmens vidkommande blev Ambjorns-
son aren efter bokens utgivning en ofta forekommande debattér — men det
kom, som nidmnts, att drdja ldnge innan ndgra av hennes visioner forverkli-
gades.’” Medan den svenska filmen for en vuxen publik brét ny mark, ska-
pade debatt och foranledde uppmérksammade censuringripanden, fortsatte
barnfilmen med f4 undantag att gd sin egen vig omgérdad av vil tilltagna
skygglappar och bullerstaket som holl verklighet och sa kallad farlighet pa
avstdnd. Cecilia Morner analyserar i sin avhandling Vissa visioner sérdragen
hos de méanga samhaéllskritiska svenska filmer som hade premidr mellan
1967 och 1972.*® Att inte en enda barnfilm ndmns i avhandlingen &r ytterli-
gare en bekriftelse pd att periodens barnfilmsrepertoar i stort sett utgjordes
av SKRALLAN, RUSKPRICK OCH KNORRHANE (Olle Hellbom, 1967), PippI
LANGSTRUMP PA DE SJU HAVEN (Olle Hellbom, 1970), EMIL 1 LONNEBERGA (Olle
Hellbom, 1971), NikLAS OCH FIGUREN (UIf Andrée, 1971), ANDERSSONSKANS

2% Gunila Ambjérnsson, Skréipkultur dt barnen, s. 6.

*Tbid., s. 10.

' 1bid., s. 57-74.

01 Ge t ex Margareta Norlin, ”Pa vdg ut ur genretvanget”, s. 22, Rydin, s. 153ff och Helander,
Barndramatik och barndomsdiskurser, s. 59.

392 En av de dokumenterade debatter Ambjérnsson deltog i var Barnfilm — finns den?”, del i
ett storre filmsymposium i Lund 1968. Andra deltagare var regissor Leif Krantz och Harry
Schein. Se vidare Réster om ny nordisk film. En dokumentation frdn filmsymposiet i Lund maj
1968, red. Lunds studenters filmstudio (Lund: Studentlitteratur, 1968), s. 21-37.

3 Cecilia Mérner, 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 uppfoljare till dessa. Den svenska barnfil-
men har, vilket Gunila Ambjdrnsson ju papekade, néstan alltid utgjort ett latt
viérldsfranvént sidospér till filmhistorien.**

Men Ambjornsson var som sagt 1dngtifrdn ensam om att vilja f3 till stdnd
en fornyelse av biorepertoaren for de svenska barnen, en repertoar som i
slutet av 1960-talet och en bit in pd 1970-talet mycket riktigt fullstindigt
dominerades av Olle Hellbom och genrefilmer ursprungligen tdnkta for en
vuxen publik omklippta till matinéfilmer f6r en barnpublik. I sin recension
av Hellboms EMIL OCH GRISEKNOEN (1973) hdvdar Sverker Andréason upprort
att den tacksamma barnpubliken av filmindustrin behandlas som intelligens-
befriade flockdjur som i brist pé alternativ nojer sig med vilket undermaéligt,
cyniskt kommersiellt, utbud som helst.’*

An hardare kritiserades dock vid den hir tiden, traditionsenligt alltsedan
1910-talet, matinéutbudet, som utgjorde ett dterkommande tema i tidskriften
Barn och kultur, som borjade ges ut 1970. Ulf Schenkmanis skriver hir till
exempel att filmerna som visades dagtid pd helgerna mycket sillan ur-
sprungligen var gjorda med en barnpublik i atanke. Oftast hade gamla
viastern- och dventyrsfilmer for vuxna klippts ned for att passera censuren
som barntilldtna med resultatet att handlingen ibland blev obegriplig. Vidare
ansdg han, liksom ménga med honom, dem sévil innehdllsméssigt som tek-
niskt och informationsmaéssigt underméliga och citerar barnboksforfattaren
Inger Sandbergs uttalande om att ”’[f]ilmbolagen ser ungarna som 3-kronor
pa tvéa ben” .}

Att efterfrigan pa bra barnfilm var stor dr sdledes knappast forvdnande
och det saknades heller knappast konkreta initiativ i syfte att skapa en god
barnfilm som alternativ till det magra reguljdra filmutbudet for barn. I borjan
av 1970-talet startades en méngd mer eller mindre ideellt drivna
barnfilmklubbar, sdsom Barnens bio Kontrast, Sveriges forenade filmstu-
dios, Vi Ungas barnfilmsverksamhet och Sméfolkets bio.*” 1972 inrittades
dven Barnfilmnimnden som ett rddgivande organ till Statens biografbyra.
Némndens framsta uppgift var att foresla vilken aldersgréns en film skulle fa
i de fall censorerna var tveksamma eller oense. Barnfilmndmnden bestod av
en ordforande, fyra ordinarie ledamdter, fem suppleanter och en sekrete-
rare.’®

I mitten av 1970-talet togs dven handfasta initiativ p& hog politisk niva for
att forbattra barnfilmsutbudet pd den ordinarie biorepertoaren. 1975 kom ett

3% Se vidare kap. 5.

395 Sverker Andréason, “Emil och griseknoen”, Chaplin 1973:127, s. 289f.

39 Ulf Schenkmanis, ”Barnfilm och matinévisningar”, Barn och kultur 1974:2, s. 40ff. For en
liknande genomgéng av matinéprogrammens innehall, se t. ex. Leif Furhammar, Film-
é?dverkan, s. 17.

%7 Stina Hedlund, “Problemet” barn och film — om hur filmer for barn har stoppats, rekom-
menderats och organiserats i Sverige, PK-uppsats, Filmvetenskapliga institutionen, Stock-
holms universitet (Stockholm, 1991), s. 19.

398 Arrbick, s. 187ff.
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regeringsforslag som gick ut pé att stirka produktionen av inhemsk barnfilm,
O0ka visningsmojligheterna for importerad kvalitetsfilm samt inrdtta ett
barnfilmrad. Allt for att, enligt ddvarande utbildningsminister Bertil Zachris-
son, “stimulera en mer varierad repertoar” samt “komplettera filmavtalet”
som av manga inte ansdgs i tillrdckligt stor utstrdckning gynna barnfilmen
specifikt.*”

Barnfilmrédet startade sin verksamhet 1975 och var administrativt knutet
till statens ungdomsréd. Ménga av rddets arbetsuppgifter hade tidigare legat
pé den av frivilliga krafter byggda Barnfilmkommittén,”® som i samband
med det nya statliga organets bildande kom att avvecklas. Barnfilmradet tog
ocksd over en del av kommitténs medlemmar.”' Syftet var att stirka
barnfilmen genom att stimulera tillgdngen till god barnfilm, dka kunskapen
om barnfilm, barnfilmsproduktion och barnfilmsvisning, 6ka barns medie-
kunnande genom ett aktivt filmseende och egen produktion av film samt
utveckla nordisk och annan internationell samverkan pd barnfilmomradet. 1
praktiken innebar detta att rddet hjélpte Filminstitutet att férdela de bidrag
som skulle komma barnfilmen till del, att man granskade film ténkt att visas
for barn, att man verkade for dkat filmskapande i skolor samt att man genom
tryckt information om filmutbud och aktuell forskning och genom konferen-
ser forsokte sprida kunskap om film for barn savél nationellt som interna-
tionellt.*?

Det dr6jde dock inte ldnge innan Barnfilmraddet hamnade i konflikt med
Filminstitutet, foga forvdnande med tanke pd att arbetsfordelningen dem
emellan var ganska oklar. Barnfilmradet anklagade Filminstitutet for att vara
ointresserade och okunniga om barn och krévde i en riksdagsmotion att de
sjilva skulle 6verta hela ansvaret for barnfilmen. Filminstitutet i sin tur
hivdade att de redan i ménga ar hade dgnat sig at just den typ av verksamhet
som Barnfilmrddet ville starta samt att raddet inte fick ut filmen till de barn
som verkligen behovde den.*” I efterhand vittnar konflikten mojligen mest
om den utbredda febrila ivern att ”gdra ndgonting” &t det problem som den
svenska barnfilmen ansdgs utgéra — en iver som resulterade i just tillsét-
tandet av Barnfilmrad, Barnfilmndmnd och en barnfilmsavdelning inom
Filminstitutet utan den nddvéindiga kunskapen om vad som verkligen be-
hoévde goras, och hur. I stéllet for att samla all den gedigna kunskap som
enligt kéllorna faktiskt fanns och utifrdn denna forsdka fylla de skriande
behoven av bra barnfilm, gjordes barnfilmen till en angeldgenhet for en rad
konkurrerande organ och institutioner som alla hdvdade sin syn och sitt revir
gentemot varandra. Kanske var den hér konfliktsituationen en av anled-

399 »Regeringen satsar pd bra barnfilm”, Dagens nyheter 1975-03-07, s. 18.

319 Om Barnfilmkommitténs verksambhet, se vidare kap. 3.

3K onfliktrisk i Barnfilmradet”, Dagens nyheter 1975-09-25, s. 20.

*2 yad vill Barnfilmrddet? (Stockholm: Barnfilmradet, 1979), s. 2.

33 »Filminstitutet kan for 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.
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ningarna till att det kom att dréja ndrmare tio ar innan Gunila Ambjornssons
vision om en rikt varierad, respektfull, barnfilm kom att atminstone i ndgon
man forverkligas. Intressant, men kanske mindre overraskande, kan man
séhir i efterhand konstatera att de olika organisationerna i huvudfragorna
egentligen var snudd pa rorande dverens. Alla ville 6ka barnens kunskap om
film och didrmed stimulera till ett aktivt, icke-passiviserande seende. Alla
ville frimja hogkvalitativ barnfilmsproduktion som alternativ och komple-
ment till den kommersiella filmen. Alla ville {4 ut filmen till de barn som av
sociala, fysiska eller andra skil normalt inte kom i kontakt med
kvalitetskultur.

Den hér utbredda positiva instidllningen till barnfilmen pa 1970-talet hdnger,
som vi ska se senare, samman med en méngd olika genomgripande attityd-
forandringar rérande barn i samhaéllet i stort. Men det fanns ocksd medie-
specifika faktorer som torde ha paverkat den allmdnna instillningen till film
for barn, varav den mest avgdrande sannolikt var de nya rénen om film-
paverkan och i k6lvattnet av dessa den liberalare instdllningen till censur.

I den statliga utredning som avgavs av Filmcensurutredningen 1969,
”Filmen — censur och ansvar”, foreslér man att vuxenfilmcensuren avskaffas
helt. En form av censur av film for barn bor kvarstd och da utféras av en
nybildad ”filmndmnd” med uppdrag att forhandsgranska all film ténkt att
visas for en publik under 15 &r.*"* Som den framsta anledningen till det radi-
kala forslaget att helt avskaffa Statens biografbyrd anger utredarna senare ars
debatter i filmcensurfrdgan; debatter som hade péverkat sdvil utredarnas
som allménhetens instdllning till film och filmcensur. Den forsta géllde
Ingmar Bergmans TYSTNADEN (1963) som trots sina explicita sexskildringar
passerade censuren oklippt. Den andra gillde Vilgot Sjomans 491 (1964)
som blev totalférbjuden av biografbyrdn men som efter foreskrivna klipp
sedermera sldpptes fri frdn 15 ar. Nagra ar senare aktualiserades censur-
frdgan pa nytt genom att Sjomans tvd “Nyfiken-filmer”, JAG AR NYFIKEN GUL
(1967) och JAG AR NYFIKEN BLA (1968) godkédndes utan klipp trots vagade
sexscener — ett beslut som i de efterfoljande debatterna ledde till krav savil
pé skérpning av censuren som pé dess avskaffande.**

Nér Filmcensurutredningen beskriver Statens biografbyris arbete med
filmer tilldtna for barn anser man att en “string vérdeskala” har tillampats,
att man i tveksamma fall hellre har forbjudit &n friat. De filmer som man har
ingripit mot dr dels sddana som kan verka skrimmande eller kédnslomédssigt
storande for barn, dels sidana som kan “inympa falska livsvédrden eller rubba

34 SOU 1969:14, “Filmen — censur och ansvar” (Statens offentliga utredningar, Stockholm,
1969), s. 7.
¥ Ibid., s. 21.
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[de ungas] forméga till kritik av och ansvar for sina handlingar”, exempelvis
glorifiering av brott.*'* Man &r pafallande kritisk mot denna sistndmnda typ
av ingripanden och menar att grunderna for barnfilmcensurens utévande inte
bor vara virderande i meningen moraliserande — sérskilt med tanke pé att
kriterierna for den typen av vérderingar inte dr statiska utan fordndras over
tid.*"

Men Filmcensurutredningen &r dven skeptisk mot Biografbyrans anvin-
dande av begreppet “psykisk skada” som ligger till grund for de flesta
beddmningarna av barntillten film. Man beskriver att som skadlig hittills
har ansetts en film som

[...] medfor att askadaren tillfogas lidande, t ex angest, eller att deras be-
teende dndras sa att det foranleder lidande for andra ménniskor eller lagover-

tradelser. En skadlig effekt foranligger ocksa om askadarens attityder till and-

ra ménniskor eller till grundliggande vérderingar forraas, *avhumaniseras’.’'®

(SOU 1969:14, 5. 32.)

Med héanvisning till aktuella forskningsresultat, bland annat tvd svenska
akademiska avhandlingar, Olena Senntons Exposure to Films and School
Adjustment och Olof Elthammars Emotionella reaktioner infor film hos 11-
18-darsgrupper, havdar man att det flitigt anvénda skadebegreppet bor nyan-
seras.””

Ett sddant forsok till nyansering dr 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 &r skadliga:

En typ av filmeffekter som ar vanliga i frdga om barn ar dels chockverkan
och skrdmsel som bara varar under sjélva filmupplevelsen, dels mer eller
mindre snabbt 6vergdende dngslan, oro, sdmnsvarigheter, mardrommar och
liknande. Sadana tillfalliga storningar torde i de allra flesta fall bora betraktas
som godartade och r inte att anse som skada i utredningens mening.320 (SOU
1969:14, s. 46f.)

Den hér nyanserade instdllningen till filmens effekter pd barnpubliken ut-
marker hela utredningen som dédrmed mycket tydligt skiljer sig fran tidigare
utredningar i fragan, till exempel fran 1945 och 1952, d4 man ju framholl
alla tdnkbara risker forknippade med filmen, oavsett hur sma de kunde anses.
Den foridndrade attityden &r ett exempel pa hur diskursproduktionen inom
den svenska filmpolitiken hade justerats genom att de sd kallade ute-
stdngningsprocedurerna hade foridndrats. Av de utestdngningsprocedurer,

' Ibid., s. 25.

' Ibid., s. 66.

¥ Ibid., s. 32.

319 1bid., s. 31f. Se vidare Olena Sennton, Exposure to Films and School Adjustment, ak. avh.,
Psykologiska institutionen, Stockholms universitet (Stockholm,1965) och Elthammar.

20°S0U 1969:14, s. 46f.
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eller "yttre procedurer”, Foucault ndmner som ett samhélles instrument att
kontrollera och organisera diskursproduktionen ar forbudet det tydligaste
och mest bekanta. Och mest kringgérdat av forbud i det moderna véster-
lindska samhillet dr sexualiteten och politiken.”" Filmcensurutredningen
efterfridgar mycket tydligt en littnad av censuren inom dessa omrdden — lik-
som dven av det som i filmsammanhang tillsammans med dessa har varit
nédrapd lika kringgirdat av forbud: valdet. De tvd andra utestingningsproce-
durer som Foucault ndmner dr motséttningen mellan fornuft och vansinne
samt motsdttningen mellan sant och falskt — och lingre fram ska vi se hur
dven dessa ur ett barnkulturperspektiv kommer att justeras under 1970-talet.
For barnfilmens vidkommande borjade det dock alltsdé med den liberalare
instéllningen till censur och kopplad till denna en generdsare tolkning av nya
ron om filmpaverkan:1969 menar man lite undvikande, pd grénsen till
avstdndstagande, att dven om det finns forskningsresultat som inte utesluter
vissa icke Onskvirda effekter pd barn sa ar bevisen hérfor inte entydiga. Ofta
handlar det snarare &n “skrimsel” om “6nskespidnning” med rentav positiva
effekter.*” En liknande instéllning visar utredarna infor barns upplevelser av
film med sexuella inslag, sévél vanlig spelfilm som pornografisk film, bland
annat med hénvisning till ”det forhallandet att ungdomen tycks ha en toler-
antare attityd till sexuella framstillningar &n vuxna”**® Som en av anledning-
arna till utredarnas tilltro till barnpublikens forméaga att tillgodogora sig
filmmediets positiva effekter anges televisionens spridning; man menar att
1960-talets barn via tv tillskansat sig ”filmfostran” och dérmed blivit mer
”filmmogna” dn jimnériga pa 1930-talet.”* Tv ses séledes dels som ett me-
dium med positiv paverkanskraft, dels som ett skl till att lindra censuren av
barnfilm — vilket &r diametralt motsatta uppfattningar jamfort med 1950-
talets.

Den positiva instdllningen visar sig ocksd i form av de ménga atgirder
som foreslas till gagn for spridning av film till en ung publik. Man havdar att
det dr “angeldget ur samhaéllets synpunkt att alla barn [...] fir komma i kon-
takt med bra och engagerande film pa ett sé tidigt stadium som mojligt”.*
Man konstaterar att det rdder brist pd bra barnfilm och utgér dé ifran en gan-
ska vid och tydligt viardeladdad barnfilmsdefinition som avser “filmer som
barn har glddje av och som dr producerade med sérskild tanke pa dem”.*¢

Av Filmcensurutredningens forslag till nedlaggning av Statens biograf-
byra blev intet. Ddremot fick utredningen atminstone indirekt gehor for sin
efterfrdgan pé intensifierade satsningar pd barnfilm, inte minst i den omfat-

32 Foucault, Diskursens ordning, s. 7f.

230U 1969:14, s. 50.

2 Ibid., 5. 47.

32 Tbid., s. 56. En liknande slutsats, dven om han omnimner den mer negativt, som
“avtrubbning”, drar Furhammar i Filmpdverkan, s. 146.

30U 1969:14, 5. 91.

2 Ibid., s. 89.
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tande filmutredning som initierades 1968 och resulterade i fyra delbetéinkan-
den som publicerades mellan 1970 och 1973. I ”Sambhéllet och filmen del 1”
dgnas en del helt at barnfilm, vilket motiveras av att barnfilmen “’spelar en
betydelsefull roll” i den stora, allménna debatten om barnkultur som hade
pagatt sedan slutet av 1960-talet. Man hdnvisar ocksd till Filmcensur-
utredningens efterfrigan pa en intensifierad satsning pa barnfilmen.*”

I sin genomgéng av dagsldget konstaterar Filmutredningen att “det rdder
brist pa ldmplig barnfilm” och att det i stort sett [saknas] insatser fr&n myn-
digheternas sida som frdmjat barnfilmen”. De flesta problem som tidigare
hade framhédvts, sdsom produktion, import, distribution, versionering
(dubbning och textning), konsumentupplysning och visning, anses &nnu
olosta.*® Man menar att bristen pa svenskproducerad barnfilm till en viss del
hidnger samman med den gamla vanforestéllningen att barnfilm inte &r 16n-
sam — vilket senare &rs ekonomiskt mycket framgangsrika Tjorven- och
Pippi-filmer hade motbevisat.” Men man menar ocksa att regissorer och
forfattare inte &r intresserade av att gora film for barn.* Man riktar dven
indirekt kritik gentemot den stora filmreformen som genomfordes 1963,
eftersom denna kom att behandla barnfilm p& samma sétt som film for
vuxna: “Fore reformen hade biografigarna ekonomiska motiv att visa filmer
som barnfilmkommittén rekommenderat eftersom dessa var befriade fran
skatt. Med filmreformen forsvann detta ekonomiska incitament.”*!

Liksom i Filmcensurutredningen framhéller man vikten av att alla barn far
komma i kontakt med “’bra och engagerande film” si tidigt som mojligt, inte
minst sedan barn tack vare sin fordomsfrihet anses “sédrskilt mottagliga for
en omedelbar upplevelse av film”. Men ett redan i barndomen véckt intresse
for film kan ocksa i forlangningen gagna hela den svenska filmindustrin:
”Tidig kontakt med bra film kan bl a utveckla barnens forméga att uppleva
och sjdlvstindigt bedoma film. En aktivering av deras filmintresse kan ocksé
oka efterfrigan pd bdde bra barnfilm och — pd langre sikt — kvalitetsfilm
overhuvudtaget.”? Tvé aspekter av detta uttalande dr av sérskilt intresse
genom att de s& uppenbart speglar ett par av de barndomsdiskurser som var
framtrddande pd 1970-talet: dels vikten av att aktivera barnen; att formd dem
att sjélvstidndigt anvénda sin inneboende intellektuella och emotionella ka-
pacitet, dels barnens centrala roll i samhéllsutvecklingen; att de ansigs nyt-
tiga, rentav nddvéandiga, for skapandet av en hallbar framtid — en tanke som
saledes gar igen frén 1930- och 1940-talet.

#27.SOU 1970:73, ”Samhillet och filmen del 17, Statens offentliga utredningar (Stockholm,
1970), s. 411f.

 1bid., s. 44.

329 Ocks# BARNEN FRAN FROSTMOFIALLET blev ju en stor kassaframgéng, dven om utredarna inte
ndmner den filmen.

0 1bid., 5. 44fF.

*!Ibid., s. 46.

2 1bid., s. 47.
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Bland de konkreta forslag till dtgérder som utredningen framlégger finns
bland annat inrdttandet av ett stodsystem speciellt for barnfilm, inrdttandet
av en barnfilmavdelning sorterad under Filminstitutet och ett barnfilmrad
knutet till detsamma samt 6kad handledd visning av film i skolor och pd
daghem.* Som redan har framgatt genomfordes flera av utredningens
forslag (sdsom inrédttandet av barnfilmavdelning och barnfilmrad), &ven om
resultatet inte omgaende blev det 6nskade. Man kan ocksa tinka sig att det
ganska omfattande &tgdrdsprogrammet blev ett efterfrdgat incitament, for
savil den svenska filmindustrin som barnfilmsivrare, for att barnfilm verkli-
gen var viktigt, en kulturform vérd att stotta och satsa pa. Didrmed bidrog
sannolikt Filmutredningen, liksom den foregdende Filmcensurutredningen,
till mojliggérandet av det jamforelsevis stora antal svenska barnfilmer som
producerades vid mitten av 1970-talet. Utredningarnas 6ppensinnade attityd
gentemot filmpéverkan, filmkonsumtion och tematisk spannvidd lar ocksa ha
fungerat frigérande pa den ditintills, som vi har sett, ganska likriktade och
rdddhdgsna barnfilmen. Utan dessa skulle nog ELvis! ELvis! ha blivit, om
ndgon alls, en helt annan film.

P& 1970-talet hade man alltsa borjat diskutera barnfilm i ett delvis nytt ton-
lage och framhalla mediets goda effekter i termer av mental stimulans. ”Det
ar sé enkelt att fastna i forbudsresonemang om vad barn inte bor se att tan-
karna om vad barn bér se kommer helt i skuggan och faller bort” skriver till
exempel Margareta Norlin.** Dérifran var steget inte s langt till att liksom
Gunila Ambjornsson efterfriga mer kénslostarka, verklighetsndra barnfilmer
an de filmidyller som ditintills hade dominerat den svenska barnfilmspro-
duktionen. Till denna attitydforandring bidrog sannolikt dven tv-mediet.
Britt Agren dr en av dem som framhéller det litt absurda i att filmer som
barnfoérbjuds pé biograferna senare kan ses av alla pd tv. Filmcensuren,
menar hon, anvinds ofta som ett sétt att “utestdnga barn fran de delar av
verkligheten — och dikten — man sjilv har svart att ta stdllning till”. Hon
efterfragar vidare filmer som alla, oavsett dlder, har glddje av.*™*

Sa startade den genomgripande nedbrytning av barridrerna mellan barn-
och vuxensfar, som redan hade péagatt sdvdl inom kulturen som resten av
samhdllet sedan andra hilften av 1960-talet, inom den svenska filmen. Ten-
denser dartill hade redan funnits, men endast som enstaka undantag. Arne
Sucksdorffs filmer, dédribland EN DJUNGELSAGA (1957) och MITT HEM AR
COPACABANA (1965), hade kringgatt den sniva alderskategoriseringen, och

¥ Ibid., s. 48-56.

334 Margareta Norlin, *Nir fir barnfilmen sin Billy Wilder?”, Chaplin 1978:3, s. 108.

335 Britt Agren, ”Slipp Frankenstein loss (4tminstone fran 11 &r)”, Dagens nyheter 1975-08-
30,s. 17.
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Kjell Gredes debut HuGO oCH JOSEFIN (1967) lanserades som en barnfilm men
anvinde ett filmsprdk traditionellt hemmahorande inom vuxenfilmen.®
Dessa exempel maste dock ses som viktiga men ytterst udda inslag i det
konforma svenska filmutbudet, for det var forst mot slutet av 1970-talet som
filmer av den hir typen fick efterfoljare i ndmnvird utstrackning. Gosta
Werner omskriver den hdr perioden som “framgéngsar” for den svenska
barnfilmen och menar att sjuttiotalets filmer “6ppnade djupare perspektiv
och rymde allvarligare utblickar dn i varje fall Astrid Lindgrens tidigare
berittelser”.* Samtidigt, bor papekas, fortsatte produktionen av den invanda
typen av barnfilm i viss utstrickning. Parallellt med de nya, djarva filmerna
hade idylliserande och formelartade filmer som DANTE — AKTA’RE FOR HAJEN!
(Gunnar Hoglund, 1978) och BARNA FRAN BLASJOFJALLET (Jonas Sima, 1980)
premidr.

En forsmak utgjorde Torgny Anderbergs DJUNGELAVENTYRET CAMPA-
CAMPA (1976) om Visterlandets exploatering av tredje vérlden. Vi fir folja
en medeldlders missiondr (Gunnar Hellstrom) som i vélmening tar sig an — i
praktiken bortrévar — tva peruanska indianflickor for att undervisa dem och
didrmed sprida kristendom och sa kallad civilisation. Parallellt berittas histo-
rien ur de tvé flickornas perspektiv, en historia om en kidnappning, ett dver-
grepp, en traumatisk separation frdn familj, vinner och trygghet och om de
mojligheter ett barn har att protestera mot vuxnas maktutévning.
DJUNGELAVENTYRET CAMPA CAMPA talar om och for bade vuxna och barn,
forsoker visa pa olika sitt att tolka ett hidndelseforlopp. Filmen ryggar inte
for starkt laddad spanning, sdsom den inledningsvis brutala behandlingen av
indianerna, eller komplexa kénslouttryck, sdsom skildringen av missiondrens
spirande tvivel kring sina handlingars moraliska forsvarbarhet. Hér finns
heller inga spar av “de sockersota, schablonartade ménniskor man méter i de
flesta barn- och ungdomsfilmer” enligt en artikel i Barn och kultur filmens
premidrar.”®

Nir ELvis! ELvIS! ett &r senare gick upp péd biograferna fanns siledes en
efterfragan pa, och forberedelse infor, filmer som var givande for sévil barn
som vuxna, som inte skildrade barn som ett ”gétfullt folk i ett frimmande
land” utan som ménniskor.* I en intervju under arbetet med filmen sédger
Kay Pollak att ELvis! ELvis! & en film om en barndom snarare dn en

36 g3 ansdgs ocksd HUGO ocH JOSEFIN av en del recensenter inte vara en barnfilm. ”Visst ar
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 “tyvérr klassats som ’barnfilm’”.

337 Werner, s. 246.

338 Sven Norlin och Margareta Norlin, ”Barn, film och paverkan”, Barn och kultur 1976:5, s.
114.

339 Redan i nimnda filmutredning fran 1970 omtalas att det hade forsiggatt en diskussion om
att barnpubliken borde behandlas pd samma sdtt som vuxenpubliken och att man borde
”fors6ka minska klyftan mellan generationerna genom att géra vuxenfilmer sa att ocksa barn
kan ta emot dem”, se SOU 1970:73, s. 41.
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Bild 6. DJUNGELAVENTYRET CAMPA-CAMPA (Uppgifter om bildréittigheter saknas.)

barnfilm.** Den hér synen pa barndomen som en del av varje méanniska livet
ut spreds, som vi ska se lingre fram, fran nya barnpsykologiska och idéhis-
toriska teorier via massmedierna till allminheten under 1970-talet. Aven
Maria Gripe hivdar vid ett tillfille att det dr centralt att ha barndomen inom

rickhall, eftersom den utgdr “den enda platsen ddr ménniskor kan motas
9 341

Oppet”.

Barnkulturens status i 1970-talets Sverige

Barnfilmen var, som antytts, inte det enda barnkulturella uttryck som
virderades hogt pa 1970-talet. Barnkultur generellt anségs vid den hér tiden
som en viktig angeldgenhet i Sverige — i forsta hand for barnen, men ocksa i
ett vidare perspektiv; for vuxna, for samtiden och for framtiden. Om barn-
kulturens hdga status vittnar manga kallor.

340 Christina Palmgren, "Mer en film om en barndom &n en barnfilm”, Vi 1976:32-33, s. 10-
11.

3! Britt Agren, ”Barndomen enda platsen dér ménniskor kan métas dppet”, Dagens nyheter
1977-04-03.
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1973 tillsattes den sa kallade Barnmiljéutredningen som bestod i étta
delrapporter, varav en var "Barnkultur*#, som kom till som foljd av massiv
kritik som riktats mot Kulturrddets brist pd intresse for barnkultur. I samma
veva tillsattes den s& kallade Barnkulturgruppen inom utbildningsdeparte-
mentet for att lyfta fram barnkulturfragor.**

Tidskriften Barn och kultur startades 1970 och blev ett viktigt forum for
att rapportera, diskutera och bedéma den samtida barnkulturen. Tidskriften
hade en jamforelsevis vid syn pd vad kultur kunde vara och innefattade inte
bara traditionell finkultur utan dven serier, film, tv och i viss man dven mel-
lanménskliga sociala relationer. Exempel pd temanummer under den hér
perioden sdger nagonting om tidskriftens spdnnvidd: ”Barn och fantasi”,
”Barn och spdnning”, ”Barn och historia”, ”S4 vidgas barnens virld”, ”Barn
och tv”, ”Barn och sagor”, ”Barn och paverkan”, ”Barn och konsroller” och
”Barn och vuxna”.**

Ocksd i1 dagspressen syntes tydliga spar av barnkulturens genomslag. 1
Dagens nyheter infordes vid mitten av 1970-talet det stdende inslaget ”Lor-
dag med barnen”, en helsida varje vecka som handlade om barns tillvaro i
samtiden generellt med tyngdpunkt pad kultur sdsom film, teater, litteratur,
radio, serier och musik.** Gunila Ambjornsson, som var en av tidningens
barnkulturskribenter, har vittnat om barnkulturens stidllning vid den hér
tiden: Vi satte en dra i att ’Barnboksspalten’ skulle vara minst lika intres-
sant som den allménna kultursidan och att det fanns folk som tyckte att den
var intressantare. Kurt Aspelin, t ex ...”. %

Manga tecken pa barnkulturens fordndrade roll i det svenska samhillet
framvisar Lena Kjersén Edman i sin avhandling om den samhallskritiska
svenska ungdomsromanen, I ungdomsrevoltens tid, bland annat genom en
jamforelse mellan fororden i 1966 respektive 1972 ars upplaga av ndmnda
litteraturorientering Barn och bocker. 1 den tidigare kan vi ldsa att
“barnboken spelar en undanskymd roll i debatten” och i den senare att
”[blarn- och ungdomslitteraturen spelar numera en vésentlig roll i svenskt
kulturliv”**7 1970-talet var ocksé det decennium da studiet av barnlitteratur

¥2.30U 1975:38, ”Barn: Rapport fran Barnmiljéutredningen. Nr 8, Barnkultur”, Statens
offentliga utredningar (Stockholm, 1975).

3 Film och 1v1975:45, s. 34f. Detta nummer var ett temanummer om barnkultur.

3% Tidskriften Barn och kultur, temanummer: ”Barn och fantasi” 1970:3, ”Barn och span-
ning” 1971:5, ”Barn och historia”, 1973:3, ”Sa vidgas barnens virld” 1973:5-6, ”Barn och tv”
1974:6, ”Barn och sagor” 1975:2, ”Barn och paverkan” 1976:5, ”Barn och konsroller”
1977:3, ”Barn och vuxna” 1978:1.

35 Se Dagens nyheter 16rdagsnummer, t. ex. 1975-02-15 om tv-programmet “Fem myror ir
fler &n fyra elefanter”, 1975-02-22 om barnradio och barns musikutévning och 1975-10-04
om nya barnbocker pé temat samtidshistoria.

6 Gunila Ambjdrnsson citerad i Lena Kjersén Edman, I ungdomsrevoltens tid, ak. avh.,
Litteraturvetenskapliga institutionen, Umead universitet (Umead, 1992) s. 158.

7 Kjersén Edman, s. 187. Se vidare Bolin och von Zweigbergk 1966 resp. 1972.
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slog igenom vid svenska universitet; under varen 1977 kom inte mindre &n
tre doktorsavhandlingar inom dmnet.**®

I en rapport frdn 1972 framhéller Den Nordiska Kulturkommissionen
betydelsen av samtidsorienterad barnkultur.*® Detta var nidgot som &dven
Sveriges television lade stor vikt vid och som en foljd dirav skapade man i
samband med sin nya kanal, TV2, en sjilvstindig barnredaktion.™ Redak-
tionens ambitionsnivd var mycket hog, vilket inte minst framgar av dess
maldoku-ment, i vilka bland annat kan utldsas en vilja att:

* synliggdra och ge rost t ’svaga” barngrupper, sdsom handikappade och
invandrare,

* bryta konventionella konsrollsmonster,

* visa realistiska levnadsvillkor,

* framhdva virden som samarbete och solidaritet i stdllet for konkurrens,
samt

* ta upp stora, viktiga, tabubelagda dmnen sdsom gud, sex, relationer och
samtidspolitik.*"

En av forutséttningarna for TV2:s barnredaktions hogt stdllda mal — samt

dess formaga att faktiskt i stor utstrdckning genomfora dem i praktiken — var,

enligt Ingegerd Rydin, den utbrett positiva instéllning till tv-program for

barn som fanns i Sverige under 1970-talet. Fordldrar ropade in sina barn frén

utelekarna for att inte missa den dagliga sdndningen.* En instéllning som,

vilket namnts tidigare, till stor del dven géillde barnfilmen.

Med det patagligt 6kade intresset for barnkulturen hdjdes ockséd kraven pa
dess kvalitet och dess syften. Barnkulturen skulle varken — pa typiskt 1940-
talsvis — i forsta hand vara uppfostrande och dérmed indirekt till for de
vuxna, eller enbart — i enlighet med Bullerbydiskursen — utgdra un-
derhéllning eller tidsfordriv. Via kulturen skulle barnen fi hjilp och stimu-
lans att bli starkare, lyckligare manniskor med forutséttningar att skapa ett
bra liv for sig sjdlva nu och i framtiden, for sin egen och sina med-
maénniskors skull. Till dessa syften dog varken didaktik eller idyllisering. I
stéllet krdvdes vad som alltid hade krévts av kulturen som hade producerats
for en vuxen publik, i stil med vad Lennart Hellsing formulerar sahér:

8 »Nu kommer doktorsavhandlingar om Pippi, Josefin och marknaden”, Dagens nyheter
1977-04-22, s. 4. De tre avhandlingarna var Lena Kérelands Gurli Linders barnbokskritik, ak.
avh., Litteraturvetenskapliga institutionen, Uppsala universitet, Skrifter utgivna av Svenska
barnboksinstitutet, nr. 4 (Stockholm: Bonnier, 1977), Stefan Mahlqvists Bocker for svenska
barn 1870-1950, ak. avh., Litteraturvetenskapliga institutionen, Uppsala universitet (Stock-
holm: Gidlund, 1977) och Gudrun Fagerstrém, Maria Gripe, hennes verk och hennes ldsare,
ak. avh., Litteraturvetenskapliga institutionen, Lunds universitet, Skrifter utgivna av Svenska
barnboksinstitutet, nr 6 (Stockholm: Bonnier, 1977). Se dven Ulf Boéthius, ”Nér barnbocker
blev litteratur”, Svenska dagbladet “under strecket” 2006-01-11.

¥ Rydin, s. 156.

' 1bid., s. 189.

P! Ibid., s. 164f.

*1bid., s. 193.

107



Den goda konsten lir oss ndgot, ger oss ndgot, visar upp nagot for oss, ldr oss
se ndgonting. Vad? Kanske oss sjédlva, kanske vdra mojligheter sdsom en-
skilda och vara mdjligheter att gora nagot av vart liv tillsammans! Kanske
visar den pa nya végar till glddje, eller vigar ut ur sorg och misstrostan.
(Tankar om barnboken, s. 25.)

Respekten for och allvaret infor barnpubliken genomsyrar generellt
Hellsings — och, som vi ska se, manga av hans efterfoljares — syn pa barn-
kultur och en del av denna hallning 4r kritiken mot den i all vdlmening allt-
for ”vinliga” barnlitteraturen som undviker svira &mnen. Den skapar ingen
trygghet hos sina unga ldsare — tvirtom. Genom att bekanta sig med det
svéra, farliga, skrimmande, diremot, kan barnen ldra sig att hantera det.*
Att fa kunskap innebér i sin tur att tillerkdnnas makt: for barnens del i viss
man makt 6ver det som tidigare varit fordolt i okunskap, men framfor allt
makt dver sitt eget liv, genom att ges mojlighet att sjdlva bygga och sortera
sin kunskapsbank.

Dessa idéer genomsyrar som ndmnts mycket av det som sades och skrevs
om barnkulturen pa 1970-talet. Karin Helander beskriver hur den nydanande
barnteatern tog sin publik pa allvar genom att behandla den dels som “en
kompetent partner i en teatral dialog”, dels som ménniskor med samma
kdnslomissiga spektrum som vuxna.*® I en intervju med den vésttyske
barnteaterregissoren Melchior Schedler i Dagens nyheter kan vi ldsa krav pa
att barnteatern maste ta sin publik pd allvar och att ett sétt dértill dr att bryta
ner murarna mellan barn- och vuxenkultur. Vad Schedler kallar “gettoise-
ringen av barnkulturen” dr djupt problematisk och himmande for skapande-
processerna. Barn och vuxna lever i samma vérld, ”’[g]rénserna 4r inte biolo-
giska, utan sociala”*® Ur dessa rader, liksom ur mycket av den barnkultur
som producerades pa 1970-talet, kan man ldsa viljan att forhindra isoleringen
av barnen i en egen, skyddad, barnvirld. Alieneringen av de vansinniga har
enligt Foucault i ett historiskt perspektiv varit en effekt av maktutovning, ett
sétt att forhindra ”galningarnas diskurs” att cirkulera i samhéllet och rubba
maktordningen.’ P4 ett liknande sétt har, som redan ndmnts, barnen héllits i
en egen virld, en barnhage isolerad fran omvérlden och verkligheten under
forevandningen att de ska skyddas frén faror. Vilket d4ven innebér att de un-
danhélls insyn i och mojlighet till pdverkan av, vuxenvirlden. Vuxenvirlden
blir sdledes i lika hog grad skyddad fran faror i form av odnskade barnin-
trdng och “omsorgen om barnen” ddrmed i viss min en form av makt-
utdvning. Men pa 1970-talet kan vi alltsd se hur denna maktutdvning

FIbid., s. 39.

3% Helander, Barndramatik och barndomsdiskurser, s. 56.

355 Helander, Frdin sagospel till barntragedi, t. ex. s. 154.

336 Gunila Ambjérnsson, ’Ta barnen, historien och teatern p4 allvar!’”, Dagens nyheter 1977-
05-23, 5. 22.

37 Foucault, Vansinnets historia under den klassiska epoken, s. 292.
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ifrdgasédtts; inom barnkulturen framfor allt genom de méangfaldiga och
olikartade forsoken att riva murarna mellan barn- och vuxenkultur.

I ELvis! ELvis! sker denna nedrivning mellan barn- och vuxenvirld hu-
vudsakligen pa tva besldktade sitt; dels genom att barnen och barndomen i
filmen framstélls med allvar, dels genom att barnpubliken tilltalas med all-
var. Jag har redan visat hur Elvis i en scen vid laggdags framstélls som en
tdnkande, kdnnande individ med samma mentala spektrum som en vuxen,
och denna kénslomaéssiga och intellektuella kompetens utmérker den sensib-
le sjudringen filmen igenom. Elvis reflekterar till exempel mycket kring
doden. En orsak hértill 4r de stdndiga pdminnelserna om Johan, en pojke
som var Elvis pappas lillebror men dog strax innan han boérjade skolan, det
vill sdga i Elvis egen alder. Farmor aterkommer i sina samtal med Elvis
standigt till Johan; vad han gjorde, vad han sade, vad han tyckte om. Hon
later Elvis drva Johans gamla kldder och ville rentav att Elvis skulle ha dopts
till Johan. Samtidigt ar det faktum att Johan &r dod ndgonting man inte pratar
om. Nér Elvis inser sanningen konstaterar han, triumferande, infor farfar att
”Johan ar dod!”. ”Ja, Elvis”, svarar farfar sakta, ”Johan dr d6d”, varpa Elvis
sdger, an mer triumferande, att ”Ja, jag visste det!”. S& kommer de tva over-
ens om att ingenting sdga om det hér till ndgon, utan Elvis ska latsas som om
han inte vet vart Johan tagit vigen. Dédrigenom far Elvis ett dvertag over de
vuxna i familjen; han vet ndgot som de inte vet — dessutom &r han smartare
an vad de tror och diarmed ju faktiskt smartare dn de. Det blir ocksd ett vik-
tigt steg 1 Elvis utveckling att pa detta sétt erdvra kunskap om nagot oként.

Ytterligare en central hdndelse gor doden stindigt ndrvarande mot slutet
av filmen. I ett gril med mamman slungar Elvis ur sig att ”Du ska do!”,
varpd mamman, sin vana trogen sjidlvomkande och skuldbeldggande, sedan
hon kastat ut sin son i trapphuset svarar att ”Jaha, ja, d& vet mamma det. Nu
vet mamma att Elvis vill att mamma ska d6”. Elvis skuldkdnslor for sina
forflugna ord véxer for var dag och han formér sin pappa att kdpa en vacker
parlring till mamman i julklapp, som en gottgorelse. Nér han sa av sin védn
Anna-Rosas mormor far hora att man pa julafton i1 speglarna kan se vilka
som ska d6 kommande ar grips han av panik och ytterligare angest, vilken
sméningom pa julafton, ndr speglarna beter sig alldeles som vanligt, till Elvis
lattnad slapper.

Sin dngest och oro och sina funderingar kring stora existentiella frdgor
delar Elvis med méanga av sina samtida litterdra och dramatiska jaémnariga
gestalter. Karin Helander beskriver hur diskursen om “det ensamma barnet”
inom den svenska teatern fick stort genomslag pd 1970-talet och hur sérskilt
Staffan Gothes och Borje Lindstroms barnpjiser tog fasta pd komplexiteten i
barns inre 1iv.*® [ En natt i februari, till exempel, ligger en pojke somnlds
och funderar 6ver det som har gétt fel under den gangna dagen, hur han har
handlat och hur han borde ha handlat, i forlingningen 6ver sina relationer till

358 Helander, Barndramatik och barndomsdiskurser, s. 70.
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kompisar, syskon och fordldrar.’® Helander menar att pjésen, i likhet med

maénga samtida, dr helt ”i samklang med barns egna motivkretsar i sokandet
efter mening i tillvaron och visar respekt for barns existentiella frigor och
ibland motségelsefulla kinslor”.*® Hon hinvisar bland annat till forskaren i
pedagogik Sven G. Hartmans samtida undersdkningar kring barns tankeliv
som visar att unga genomgdende har en ganska pessimistisk syn pé livet och
ménniskorna och péfallande ofta tinker pd overgivenhet och ensamhet lik-
som “skolan, doden, konflikter och mobbning, rddsla och sorg”, som hon
menar kan ha péverkat forfattarnas &mnesval.**!

En annan som i dramatikens form ville skildra barns inre liv var Suzanne
Osten, som sedan hon i flera &r dgnat sig at samhéllspolitisk barnteater vid
mitten av 1970-talet insdg att kinsloméssigt stark dramatik var det som en-
gagerade den unga publiken djupast.*® I Medeas barn, som Osten skrev till-
sammans med Per Lysander, riktades fokus mot det utsatta skilsméassobarnet:
”Barnets inre virld gestaltades, ocksd kénslor av ensamhet, riddsla, lingtan
och angest.”* En av Ostens centrala inspirationskéllor var psykoanalytikern
Alice Miller, vars arbete utgar ifran att barnet har rétt till sina kdnslor och att
vuxenvérlden maste ldra sig att se barnet och erkdnna dess behov.** I sin bok
Det sjilvutplanande barnet skriver Miller:

Det finns ett ursprungligt behov hos barnet att bli uppmérksammat och taget
pa allvar sddant som det dr vid varje tillfille. *Sadant som det dr’ innebar
kénslor, fornimmelser och dessas uttryck redan hos spadbarnet. I en atmosfar
av aktning och tolerans for barnets kénslor kan det (...) ta steget mot
autonomi. (Det sjdlvutpldnande barnet, s. 42f.)

Utan denna respekt for och erkdnnande av barnets kidnslor, menar Miller
vidare, finns stor risk for att barnet forsoker anpassa sig till de vuxnas
forvantningar genom att tringa bort sina kénslor och sin “riktiga identitet”,
vilket far foljder for resten av livet.’® Dessa teorier om respekten for barnets
kdnslor och vuxnas stdndiga krinkningar av dem genomsyrar inte bara
Ostens verk vid den hér tiden, utan ocksa i hog grad, som framgatt, d&ven

%9 Staffan Gothe, En natt i februari, premiir 1972 p Riksteatern i regi av Finn Poulsen. Se
vidare forf:s En natt i februari och fyra andra teaterstycken for barn (Solna: Svenska riks-
teatern, 1980).

380 Helander, Barndramatik och barndomsdiskurser, s. 82.

31 Tbid., s. 69. Se vidare Sven G. Hartman, t. ex. Vad funderar barn pa?, rapport, Peda-
gogiska institutionen, Stockholms universitet, 1972, Barn och livsfrdagor (Stockholm: Natur &
kultur, 1977) och Barns tankar om livet (Stockholm: Natur & kultur, 1986).

362 Helander, Frdn sagospel till barntragedi, s. 99. Se vidare Suzanne Osten, Osten om Osten
(Stockholm: Alfabeta, 1990).

3 Helander, Frdn sagospel till barntragedi, s. 154. Se vidare Suzanne Osten och Per
Lysander, Medeas barn (1975, Unga Klaras arkiv, Stockholm).

**Ibid., s. 141.

% Ibid., s. 7f.
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ELvis! ELvis! liksom barnkulturen generellt — om &n inte alltid lika direkt
uttryckt — fran mitten av 1970-talet.

Man hoppades, vilket antytts tidigare, att kulturen i ndgon mén kunde
kompensera den brist pd respekt som alltfor ofta visades i barnets vardag:
”[Blarn behdver f4 moéta sin rédsla, dngest, vrede och sorg i konsten for att
kunna kénna igen och acceptera sitt kénslokaos. Det &r inte barnen som blir
ridda av att se sina kénslor gestaltade, utan de vuxna.”* ”Vi hjilper dem
[barnen] inte att anpassa sig genom att idyllisera deras virld och sétta upp
murar mellan dem och yttervarlden. Och det &r fel att tro, att barn inte kan
eller skall uppleva trakiga, sorgliga, oroande och upprorande saker — for
deras vardag dr redan for linge sedan full ddrav utan att vi tagit reda pé
det.”¥ ”En dalig foljd av att vi underskattar barn &r att vi forsoker skydda
dem fran svéarigheter och bekymmer. [...] De borde i stéllet f4 hjélp med att
tolka och forstd vad de upplever.”® Aterigen, sdledes: viljan att bryta bar-
nens isolation, deras alienering fran vuxenvérlden, “yttervirlden”.

Jag har ndmnt Alice Millers teorier som en kreativ utgdngspunkt for
Suzanne Osten. Kay Pollak, i sin tur, dterkommer i flera intervjuer i samband
med arbetet med ELvis! ELvis! till den amerikanske psykologen och psyko-
terapeuten Arthur Janovs forskning som en viktig inspirationskélla.’® Janov,
mest kdnd for sina teorier om primalskriket, arbetade utifrdn grundanta-
gandet att alla barn har ett behov att bli dlskat for den hon/han é&r. I sina tex-
ter understryker han stindigt vikten av att tillfredsstdlla och respektera
barnets kénslor. "Kroppens centrala krav ar att man skall kdnna.”™ Ytterli-
gare en for barnkulturarbetarna pd 1970-talet central teoretiker som fokuse-
rade barns emotionella behov var den Osterrikisk-amerikanske psykoana-
lytikern Bruno Bettelheim. I sitt mest kdnda verk, Sagans fortrollade virld,
framhaller han bland annat vikten av att lata barn genom konsten ldra kénna
ockséd de svarta kénslorna och negativa aspekterna som hor livet till. ”Den
forhdrskande kulturen vill helst inte ltsas om den morka sidan av ménnis-
kans natur — sdrskilt ogérna infér barnen — och bekénner sig i stillet till en
optimistisk framstegstro [...]. Psykoanalysen kom till for att gora det mojligt
for oss ménniskor att acceptera livets problematiska natur utan att duka un-
der eller hinge oss &t eskapism.”" Sarskilt genom de klassiska sagorna i
deras ursprungliga, ofta mycket grymma, versioner far barnen verktyg att
vixa till sjdlvstdndiga och hela individer, eftersom de symboliskt gestaltar
konflikter som de sjdlva tampas med till vardags. Inte minst i vart moderna

366 Margareta Norlin, citerad i Helander, Frdn sagospel till barntragedi, s. 124.

367 Ann-Mari Arnell, ”Barn, film och spanning”, Barn och kultur 1971:5, s. 128.

368 Anna Wigforss, ”Underskatta inte barnen!”, om barnkultur, Dagens nyheter 1975-05-11, s.
4,

3% Se t. ex. Christina Palmgren, ”Mer en film om en barndom &n en barnfilm”, Vi 1976:32-33,
s. 10f.

370 Arthur Janov, Primalskriket (Stockholm: Wahlstrom & Widstrand, 1976), citat s. 63.

! Bruno Bettelheim, Sagans fortrollade virld (Stockholm: Norstedt, 1989), citat s. 14.

111



véasterlindska samhélle, menar Bettelheim, dir barnen vixer upp utan den
trygghet som tidigare storfamiljerna och ett vil integrerat samhélle erbjod,
behovs folksagorna for att visa pa mojligheter att finna ett bra liv.*” Men i
stillet, skriver Bettelheim, matas barnen med sagorna i ”banaliserad och
urvattnad form som ingenting sdger om deras djupare innebord — versioner
som dem vi ser pa film eller i tv visar hur sagorna férvanskas till tom un-
derhéllning”.*” Bettelheims kritik mot den forenklade barnkulturen fogar sig
vél till den samtida utbredda kritiken mot Disneys filmer, som i Sverige
kulminerade i samband med premidren p4 DJUNGELBOKEN/THE JUNGLE BOOK
(Wolfgang Reitherman,1968) men holl i sig under hela 1970-talet. ** Bettel-
heim é&r tillsammans med Miller och Janov nigra exempel pa praktiker och
teoretiker vars rdn om barnets psykologi fick stort genomslag i kulturdebat-
terna pd 1970-talet. Sina olikheter till trots utgar de, som framgatt, alla fran
en grundlidggande respekt for barnets emotionella behov och vikten av att
bekrifta d&ven barnets “negativa” kinslor sdsom rédsla och aggression.

Gransupplosande barnperspektiv i ELviS! ELVIS!

Uppldsningen av grianserna mellan verklighet och fantasi, mellan yttre och
inre handling, mellan objektivitet och subjektivitet, kan ségas vara ut-
mirkande for en stor del av den nydanande barnkulturen pa 1970-talet. Jag
har redan nimnt Suzanne Osten som en konstnidr med ambitionen att skildra
ett hindelseforlopp utifrén barnets eget perspektiv i till exempel Medeas
barn. For att uttrycka detta anvéndes ett konstnérligt avancerat formsprak
som gestaltade sdvdl mentala som fysiska skeenden utan tydliga markorer
daremellan.’”

Ocksé i den svenska barnfilmen kan man vid den hér tiden utldsa en vilja
att uppldsa inte bara grianserna mellan barn- och vuxenfilm, som jag redan
varit inne pd, utan dven mellan det psykiska och fysiska filmrummet. Ett
foregangsverk pa omrddet var nimnda HUGO OCH JOSEFIN, en adaption av
Maria Gripes trilogi med samma namn.””® Kjell Gredes film skildrar flickan
Josefins personliga upplevelser av ett antal hdndelser snarare 4n en kronolo-
giskt sammanhéngande, objektiv historia om flickan Josefin. Resultatet blir
ett slags impressionistisk berittelse, en serie subjektiva intryck, ibland utan
ndgon uppenbar inbordes koppling till varandra. Den narrativa ramen utgors

2 Ibid., s. 18.

7 1bid., s. 32.

¥ Filmen DIUNGELBOKEN blev ett slagtrii i debatten om den alltmer kommersialiserade och
kulturimperialistiska barnkulturen, ett exempel pa “merchandising-systemets fullstdndiga
genombrott”, enligt Rydin, s. 158.

> Helander, Frin 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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I A

Bild 7. HuGo ocH JoserIN © SandrewMetronome

av Josefin sjdlv. Hon &r enda barnet i en préistgard. Pappa fér vi aldrig fér se i
bild men han &r nirvarande framfor allt genom sin rdst nidr han §var pé sina
predikningar eller samtalar med sin hustru. Mamma ar ocksé hon en ganska
perifer karaktir och ger med sina stillsamma formaningar och kommentarer
till Josefins emellanat fantastiska berittelser ett milt, lite frdnvarande, in-
tryck. Josefin &r i alla sammanhang négot av en udda figur; hemma &r hon
enda barnet bland de vuxna och tillsammans med byns barn vet hon inte
riktigt hur hon ska bete sig och hennes osdkerhet leder mycket snart till utan-
forskap. Darfor blir métet med Hugo sé alldeles speciellt, s& magiskt som
ingenting hon kunnat forestélla sig. Ocksd Hugo anses udda men har helt
andra metoder &n Josefin att handskas med sin position. Medan hon forsoker
anpassa sig till omgivningen, gar han helt och héllet sin egen védg. Nér hon
klipper héret for att efterlikna klassens andra flickor, biar han som ende poj-
ken i klassen ett par idgonfallande hangslen med stolthet. Hon gar till skolan
for att man maste, han kommer dit nér han anser sig ha tid, for han har myc-
ket annat, viktigare, att syssla med ocksé, sdsom sina insekter. De tva bar-
nen mots i sitt utanférskap och tillsammans kan man sédga att de skapar en
vérld som bara de har tillgdng till. De utforskar och erdvrar territorier tradi-
tionellt tillhdrande vuxenvirlden, ”farliga” stillen sasom den vilda skogen,
ett grustag, en soptipp och en becksvart overgiven lada. Bortkastat skrip blir
till ett skimrande kalejdoskop och en gammal cykel blir ett frihetsfordon.
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Hur Josefins och Hugos lekar skulle framsta for en utomstédende betraktare —
antingen kanske péhittade eller ytterst banala — dr ointressant; filmen gestal-
tar kategoriskt barnets upplevelse av dem som magiska dventyr. Kjell Grede
skapar ddrigenom vad jag skulle vilja kalla ett slags ”barnets realism” som
senare barnfilmskapare kom att efterlikna i sddan utstrackning att man kan
tala om en ny barnfilmsestetik. Med barnets realism avses en i grunden
verklighetsnédra film, som utspelar sig i en igenkdnnbar tid och miljo och
som i sin gestaltning uteslutande eller ndrapé uteslutande utgér fran barnets
perspektiv. Detta innebdr i sin tur att avgrdnsningar mellan ett yttre fysiskt
och ett inre mentalt skeende oftast saknas — for i barnets upplevelse fore-
kommer sidllan sddana skarpa atskillnader. Fantasin dr en sjdlvklar del av
verkligheten, inte ndgot som stér i motsats till den.

Elisabet Edlund framhéller i en essd filmmediets tillkortakommanden
gentemot litteraturen och menar diarmed att ytterst fa regissorer formar dver-
skrida realismen och framgangsrikt skildra drommar, fantasier och minnen.
En som dock har lyckats, menar hon, &r Andrej Tarkovskij, som i IvANS
BARNDOM (1962) bryter upp kronologin och i stéllet anvinder sig av ’en poe-
tisk realism”. Diarmed avser Edlund filmens upplosning av grinser mellan ett
fysiskt och ett psykiskt rum: ”For Ivan blandar sig den yttre verkligheten
med den inre, utan dvergdngar. Berittelsen kastar sig, som tanken, mellan
associationerna. Tiden &r uppbruten.”®”” P4 ett liknande satt bryts tiden, men
alltsa d&ven rummet, upp i barnets realism.

En av dem som vidareutvecklar den hir beréttartekniken efter Grede ar
Kay Pollak. ELvis! ELvis! kan vid forsta anblick uppfattas som en tradi-
tionellt realistisk spelfilm for vuxna — och mottogs, som framgér av recen-
sioner, ibland av publiken som en sddan — men en ndrmare analys ger sna-
rare vid handen en serie hindelser och kinslotillstind upplevda av ett barn;
en bit av Elvis Karlssons vérld sedd genom hans egna 6gon. I Maria Gripes
litterdra forlaga gestaltas barnets perspektiv sprékligt genom de barnsliga”
ordvalen, de korta meningarna och den mycket konkreta &tergivningen av
upplevelser och kénslotillstdnd:

Han &r van vid livet pa gatorna, och han gillar det. Man gér dar mellan husen,
och ingen bryr sig om en, det dr ganska skont. Ibland ar alla fonster svarta,
ibland dr de fulla av sol. Gator fordndrar sig, fran dag till dag, frén stund till
stund. Det &r inte samma vatten i rdnnstenarna, och aldrig samma vind i
triden. Inte en flick dr sig ldngre lik. Kommer man tillbaka varje dag, s
mérker man det. Det kidnns pa lukten om inte annat. (Elvis Karlsson, s. 23.)

Den hir konkret poetiska berdttarstilen skildrar mycket direkt, mycket pre-

cist, i stort sett uteslutande Elvis tankar och kénslor. Orden &r vildigt ménga
och meningarna ofta avhuggna, minnande lite om stream-of-consciousness

377 Elisabet Edlund, “Textens frihet och filmens begrinsande realism”, Edlund och Hoffsten,
s. 14-18.
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for en ung publik. Dialog forekommer séllan, liksom forklaringar eller om-
skrivningar. Stilen &r torr och blir i ldngden lite tjatig; de fem bdckerna om
Elvis ar skrivna dver en ldng tidsperiod och bor kanske inte 1dsas i ett svep.
Stilistiskt skiljer sig filmen avsevért frdn de sakligt berdttade bockerna om
Elvis, men man kan ocksd se de bdda uttrycken som kompromisslosa
gestaltningar av barnets perspektiv utifrn sitt medium. I tryck blir det i hog
grad konkret, bokstavligt, i rorlig bild blir det tvdrtom ofta lite abstrakt och
vagt. Ett exempel pd hur Elvis perspektiv skildras tematiskt &r upplosningen
av granserna mellan fantasi och verklighet, mellan ett psykiskt och ett fysiskt
filmrum. Dels férekommer fantastiska inslag, som att Elvis utan problem
hoppar genom ett fonster ner i sin vdn Brovalls famn fran en hdjd fran vilken
ingen skulle klara sig utan skador. Dels infogas i handlingen dromartade
inslag, bdde natt- och dagdrommar, utan tydliga 6vergdngsmarkorer, som i
en scen dér Elvis forst ligger i sin sdng och funderar, dérefter star och ser
upp mot en jittelik, kal husvigg och sedan planterar blommor nedanfor vig-
gen. Fantasin gors pa detta sétt till en del av verkligheten, kanske kan man se
den som “den hemliga verkligheten” for att anspela p& Pollaks tv-serie. P&
samma sitt infogas overdriften, hyperbolen, sd somldst i filmen att manga i
publiken i samband med premidren reagerade negativt gentemot person-
skildringen som uppfattades som grovhuggen, schablonmassig: Vi har fatt
en karikatyr av en mammaroll, som felaktigt ger alla andra personer i filmen
ett sympatiskt drag”, skriver till exempel “Elva mammor” pa en inséndar-
sida.’” Jag vill dock hdvda att det &r det subjektiva barnperspektivet som
fargar skildringen av modern, som gor henne sd emellanét oresonlig, blint
oforstdende, infor sin sons handlingar och behov. Hon ses ju, som Margareta
Norlin formulerat apropd det sena 1970-talets barnfilm, “ur det maktlosa
barnets synvinkel, och det &r ingen vacker utsikt”.*” Elvis upplever sig osedd
och missforstddd av sina fordldrar och ELvis! ELvIS! dr ett forsok att “skildra
barnens virld som de sjilva ser den”.*® P4 motsvarande sétt framstélls de
personer i filmen som Elvis upplever sig sedd och uppskattad av, sdsom
farfar, Brovall och klasskamraten Anna-Rosa, i ett forskonande skimmer,
som rittrddiga och grinslost snilla — fastin omvirlden ofta fordomer dem.
Liksom Hugo genom Josefins forédlskade 6gon blir dessa personer ofelbara. |
likhet med Hugo och Josefin, och Elvis sjilv, befinner de sig delvis dartill i
ett socialt utanforskap eller i samhillets marginal. Farfar genom sin
obekvima, burdusa, uppriktighet och sin svaghet for alkohol. Brovall genom
sina mer uppenbara alkoholproblem, sitt barackboende och sitt ovissa fader-

378 »Ingen barnfilm”, insindare sign. “Elva mammor”, Géteborgsposten 1977-05-17.

37 Margareta Norlin, *Nir fir barnfilmen sin Billy Wilder?”, Chaplin 1978:3, s. 109.

30 Gunnel Svenningson, *Barns tankar och kénslor r nistan som drémmar”, Dagens nyheter
1977-03-20.
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Bild 8. ELvis! ELvis! © SandrewMetronome

skap; han ar “troligtvis” Anna-Rosas pappa, odnskad av hennes mamma som
barn, dels genom att tillhdra en "udda” familj bestdende av fyra generationer
ensamstdende kvinnor i stéllet for en traditionell kdrnfamilj, dartill ~déligt
folk” enligt Elvis mamma och hennes véninnor; “telefontanterna” som Elvis
kallar dem.

Ocksé pé det ytligare handlingsplanet skildrar ELvis! ELvIs!, liksom HUGO
OCH JOSEFIN, barnets inmutande av egna territorier, skapande av egna vérldar,
erdvrandet av egen kunskap. P& egen hand eller tillsammans med Anna-Rosa
soker sig Elvis till platser som vuxenvérlden har ratat eller knappt visste
existerade; kala bakgérdar, 6vergivna 6dehus, en folktom bangard. Dessa
rum utgdr ett slags vilda rum, grénsplatser mellan drom och verklighet och
mellan vuxenvérld och barndom, 6demarker som Elvis erdvrar och gor till
sina pd samma sitt som han i sin vetgirighet standigt samlar pa kunskap och
erfarenheter i sdkandet efter en identitet. Hans okuvliga vilja att veta”
driver honom p4 tillsynes planldsa farder efter kunskap och, indirekt, efter
makt. Ty vetandet dr, enligt Foucault, oundvikligt forknippat med makt.**
Alltmedan mamma, pappa och farmor med l6gner, mumlanden eller verbala
undanmandvrar forsoker hélla Elvis i ett okunnigt, maktlost, tillstand, finner
han alltsd hela tiden nya flyktvégar och nya maktmarker.

381 S Foucault, Viljan att veta, s. 14.
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Det tematiskt gestaltade barnperspektivet skildras kongenialt dven
formmassigt sdrskilt via ljudbilden, anvindandet av visuella symboler och
den narrativa strukturen. Filmen inleds med bilden av en folktom smastads-
eller forortsgata till det icke-diegetiska ljudet av en enkel speldosemelodi.
Musiken, som for tankarna till barndomen med dess barnkammarvisor, bryts
abrupt av en hiftig sméll, som snart visar sig hirréra ur en liten olycka: Elvis
har tappat ett kristallglas i golvet. Speldosemelodin dterkommer flera ganger
i filmen som en audiell gestaltning av en traditionell barndomsdiskurs, en
bild av barndomen som en Bullerby eller ett tillstind av oskuld, en diskurs
som stindigt gickas eller jagas pd flykten av en brutalare verklighet dér
kristallglas gar sonder och barn séllan far sin vilja igenom. Ett annat
aterkommande icke-diegetiskt inslag i ljudbilden dr en sprod flojtmelodi som
atfoljer Elvis och Anna-Rosas uppticktsfarder i 6demarkerna och inskérper
det dromska, suggestiva, i deras sokande.

Den diegetiska ljudatergivningen i filmen fungerar ofta som en fOrstér-
kare av den distans som Elvis upplever mellan sig sjdlv och vuxenvirlden.
Har upptar mammans rost och hennes Elvis Presley-musik en dominerande
plats. Mammans rdst hors i stort sett konstant hemma i lagenheten, antingen
som direkta tilltal till Elvis, som ett telefontjatter i bakgrunden eller i dialog
med pappan. Fordldrarnas samtal inbegriper alltid, men inbjuder aldrig, El-
vis: de handlar oftast om uppfostran, bor och icke-bdr, och férmedlas pé ett
sprdk Elvis sédllan begriper och dérfor skrims av. Forédldrarnas grél, som
Elvis sjdlv som det sensibla barn han &r tar péd sig skulden for, tycks pagé
stdndigt 1 ett intilliggande rum han inte har tilltrdde till. Elvis Presley-
musiken fjirmar mamman frén sin son, den for henne bort i ett dromland
som Elvis heller inte har tillgdng till. Undrande och fascinerat, mojligen
ocksé latt forskramt, ser han péd hur hon dansar kring med ett gatfullt saligt
leende till ljudet av en frimmande mans rost. Kanske dr det for att slippa
forknippas med Presley, den “riktige” Elvis, som Elvis vigrar delta i sdngen
i skolan? Skolan blir ju s& sméningom en fristad frdn mamman, en virld dit
hennes makt inte riktigt ndr, som Elvis anvénder till att forsoka skapa en
egen identitet 1.**

Bland filmens &terkommande visuella symboler intar spratteldockan en
sarstdllning. Létt raggig och slokande hédnger den i det kombinerade
sovrummet och barnkammaren. Dess ansiktsuttryck &r, liksom sa ofta Elvis,
undrande, med stora dgon och dppen mun. Dess hér ér, liksom Elvis, mdrkt
och spretigt. Dess kldder sitter, liksom Elvis, illa pa den lilla kroppen. Precis
som Elvis &r spratteldockan fast vid trddar, fast i rorelsemonster, den inte
kan slita sig loss ifrdn. Elvis forsoker stdndigt tdnja sina handlings-
mojligheter, klippa i de trddar av makt som mamman héller honom i via

382 p3 ett liknande siitt forsoker Josefin i HUGO OCH JOSEFIN gora skolstarten till bérjan pd nagot
nytt, med en ny, sjdlvskapad identitet. Hon végrar (liksom Elvis) att svara nér froken ropar
upp hennes namn. I skolan &r hon inte Anna Gra, utan Josefin Johandersson.
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forbud, hot och skuldbeldggning, och for korta stunder lyckas han, sdsom nér
han ar ute och utforskar sina granslandskap — men alltid tvingas han forr
eller senare tillbaka till det kringskurna sprattelmonstret igen.”

En annan effektiv visuell symbol dr, precis som i BARNEN FRAN
FROSTMOFJALLET, kldderna som Elvis bar. Allt som oftast dr de illasittande,
hingiga, alltfor rymliga for pojkens taniga kropp. Men medan de sdckiga
kldderna i Husbergs film blir till en bild for diskursen om barnet som fram-
tiden, “nagonting att védxa i1”, stir Elvis kldder snarare for barnets kénsla av
osdkerhet infor sin egen identitet. Han vet inte riktigt vem han &r eller vem
han vill vara, men kénner tydligt en press frdn omgivningen pa att vara
ndgon han definitivt inte &r. Mamma vill att han ska vara sot och lydig,
pappa att han ska vara en vanlig sportintresserad grabb, farmor att han ska
vara en inkarnation av den déde Johan. Ménga av Elvis kldder har han ocksé
arvt av Johan. De ter sig lite gammaldags och alltfor stora pd Elvis. Infor
skolstarten provar han infor familjens granskande blickar den kostym Johan
skulle ha burit nar han bdrjade skolan, ”men nu blev det ju inte sd”, som
farmor sorgset uttrycker det. Uppenbart stel och besvdrad av situationen stir
Elvis med den hédngiga kavajen pd sig. ”Elvis har ju forstas lite for korta
armar ...”, konstaterar mamma. ”Det dr vil inte Elvis som har for korta ar-
mar, det dr ju kavajen som har for 1&nga drmar!” utbrister farfar upprort.
Denna korta replikvédxling sammanfattar kdrnfullt de tvd motstridiga
barndomsidéer som finns i filmen: den forsta, som sarskilt tydligt modern
star for, enligt vilken barnet ska anpassa sig efter och inrétta sig i, ett fardigt
monster som de vuxna har ritat upp, och den andra, som farfar forfiktar och
filmen i sin helhet forsvarar, enligt vilken virlden runtomkring ska anpassa
sig efter barnets behov.

Symboliken i filmen &r helt i linje med en genomgéende vilja att skapa ett
barntilltal. For det forsta &r anvdndningen av spratteldockan och de illasit-
tande kldderna tydliga bilder av ofrihet respektive identitetstvivel, bilder som
en barnpublik sin bristande traditionellt kulturella bildning till trots kan for-
std inneborden av. For det andra blir det faktum att symbolik alls anvidnds
medvetet i en barnfilm ett erkdnnande av publikens forméga att ta till sig
bildsprék. I ELvis! ELvIS! anvinds symboler pa det sitt som Bruno Bettel-

* Den inom svensk litteratur kanske mest berémda anviindningen av spratteldockan som
symbol for médnniskans begransade handlingsutrymme aterfinns i Hjalmar Séderbergs Martin
Bircks ungdom fran 1901. Elvis Karlsson har for &vrigt mer dn denna leksak gemensamt med
lille Martin: de tillbringar bada mycket av sin tid i sin sdng, rddda och undrande, lyssnande till
en obegriplig vérld som pégér runtomkring dem, utanfor deras kontroll och darfor sé skram-
mande. Manga scener ur ELvIs! ELvIS! dr som hdmtade ur S6derbergs barndomsskildring:

Martin borjade grata pa nytt. Blasten visslade i fonsterspringorna, da och da slog en
port igen med en skrill, och en hund tjot ddrute. Innan modern drog ner gardinen,
tyckte Martin att det var ett r6tt sken pa himlen. Kanske elden var 16s pa Soder ...

Se vidare Hjalmar Soderberg, Martin Bircks ungdom (Stockholm: Bonnier, 1952), s. 31.
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heim forordade i sin hyllning till folksagorna: ”De sjélsliga processerna
klargors for barnen genom bilder som talar direkt till deras undermedvetna”,
de utgor ett “chiffer som barnen intuitivt forstar”.* Den hédr synen pa sym-
bolik inom barnkulturen réjer en forestdllning om barnens formaga att ta in
komplexa sammanhang, en tilltro till en forstdelse som inte kunde uttryckas
verbalt men dérfor inte var outvecklad. Liknande tankar ger en annan av de
for den svenska barnkulturen pd 1970-talet inflytelserika teoretikerna uttryck
for. Sovjetiske sprékforskaren och poeten Kornej Cukovskij — ndgot av en
Sovjets motsvarighet till Lennart Hellsing — skriver i sin Frdn tvd till fem dr.
Om barns sprdk, dikt och fantasi (1975) att ’barn ténker i ting och foremal
frén tingens vérld. Deras tanke é&r till en borjan bara forknippad med kon-
kreta bilder.”**

Till de formmissiga grepp som skapar filmens barnperspektiv hor ocksa
den narrativa strukturen, som langtifrdn foljer bokens linjdra kronologi.
Berattartekniskt skiljer sig ELvIS! ELVIS! avsevért fran en traditionellt berat-
tad barnfilm, sdsom BARNEN FRAN FROSTMOFJALLET, och den har heller inte
ALLA VI BARN I BULLERBYNS episodiska struktur, enligt vilken filmen indelats i
ett antal miniatyrberéttelser, motsvarande ett tv-avsnitt, vart och ett med
inledning och avslutning. I stéllet saknar filmen, aterigen i likhet med HuGoO
OCH JOSEFIN, en tydlig linjdr progression och byggs snarare upp av en rad
enskilda hindelser eller impressioner. Somliga av dessa hidnger samman med
andra, foregar eller foljer pd varandra, men det finns sdllan ett absolut
kausalt sammanhang mellan scenerna, utan vilket en hindelse blir mening-
slos eller obegriplig. Filmen utspelar sig under en tidsperiod som pé ett
ungefar varar frén slutet av en sommar fram till &rsskiftet ndgra ménader
senare, det framgdr av arstidsvixling, skolterminens héllpunkter och jul-
firande, men &r ganska ovidkommande eftersom den inbordes ordningen
mellan héndelserna som utspelar sig under detta tidsspann i manga fall
kunde ha kastats om. Manga héndelser och personer som i den litterédra for-
lagan dr mycket centrala har ocksé helt uteldmnats i filmen, ddr innehallet
genomgaende underordnas — eller atminstone jamstills med — den rent
visuella gestaltningen. Det 4r som om det dgonblickliga synintrycket och
kénslan som foljer ddrav kriaver en fragmenterad berittarstruktur.

Man skulle ocksd kunna tolka denna fragmenterade beréttarstruktur som
ett sitt att filmiskt efterlikna ett barns tidsperspektiv, dd man traditionellt
ofta hdvdar barnets bristande férmaga att dels ha dverblick dver en ldngre
tidsperiod, dels ha en objektiv, verklighetsoverensstimmande uppfattning
om en enskild hdndelses utstrdckning i tid: ett barn upplever ofta, i hogre
grad dn en vuxen, till exempel en trakig hindelse som langvarig och en rolig

3 per Wistberg, "Hemma i sagoskogen”, en introduktion till Bruno Bettelheims The Uses of
Enchantment (Sagans fortrollade virld), Dagens nyheter 1977-02-13, s. 4.

35 Cukovskij, Kornej, Frdn tvd till fem dr. Om barns sprik, dikt och fantasi (Stockholm:
Gidlund, 1975), s. 43.
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som kortvarig. Nar det ena eller andra verkligen intrdffade dr av mindre be-
tydelse for ndgon som saknar formégan att se 1dngt fram eller bak i tiden och
som dnnu inte styrs av klockslags regelbundenhet och almanackors linjaritet.

Man kan ocksd, och samtidigt, tolka filmens narrativa struktur som ett
medvetet brott mot den traditionella barnfilmens tydligt progressiva struktur,
vilket ddrmed skulle utgdra en fornyelse av barnfilmens berdttande som lag i
linje med den samtida viljan att bryta med ett simplistiskt, forljuget, barn-
kulturellt tilltal. Den vaga kronologin i ELvIS! ELVIS! blir utifrdn ett sddant
perspektiv ett forsok att gestalta barnets vérld s& oviss, sd komplex och svér-
gripbar som viérlden utanfor filmrummet ter sig. P4 samma sétt som Suzanne
Osten i sin Medeas barn skildrade en skilsmédssas obegriplighet med hjélp av
till exempel parallella handlingsskikt, skildrar Pollak i ELvis! ELvIS! en om-
tumlande period i en pojkes liv utan den typ av forenklande formmassiga
grepp som en tydlig kronologi i detta fall skulle ha utgjort.

Ocksé filmens 6ppna slut blir i enlighet med detta synsétt en barnkulturell
markering helt i tiden; ett sétt att myndigforklara publiken genom att avhélla
sig fran att ldgga tillrdtta. I slutscenen kryper Elvis ner under ticket intill sin
sovande mamma och viskar ”Jag ska bli sndll, mamma, jag ska bli snall.”
Det kan tolkas som barnets resignation infor en 6vermiktig vuxenvérld, som
slutligen gar segrande ur den kamp for frihet och individualism som har
pagatt filmen igenom. Men likavil kan man se Elvis handling som en tillfal-
lig eftergift — ett 16fte som ingen annan &n han sjélv hor och som darfor inte
ar bindande? — som han inte kommer att halla, eftersom hans egen vilja och
hans forméga att resa sig efter ett nederlag, det har vi sett prov pa atskilliga
génger, ar alltfor stark for att kuvas. Det blir upp till barnen i biosalongen att
sjdlva tolka scenen och fundera kring Elvis framtid. Det Sppna slutet,
havdade i likhet med dessa idéer regissdren Melcior Schedler, kunde mycket
vil anvindas inom barnteatern. Det utgjorde en stimulans for den unga pub-
liken och visade fortroende for dem: ”Man maste lita pd de processer man
sétter igdng inuti méinniskor, barn ocksa. De tankar som vicks till liv, det
bearbetande som tar sin borjan ndr forestéllningen slutar.”*

Sammantaget skapar de ovan beskrivna tematiska och formmaéssiga grepp
som utmérker ELVIS! ELVIS! — och skiljer den ifrdn i stort sett samtliga
barnfilmer som dittills gjorts — ett tilltal som préglas av bdde anpassning
efter och respekt infor en barnpublik. Det kompromissldsa barnperspektivet
som gér igen i badde visuell och audiell gestaltning utan att fér den skull
skygga for det komplexa eller det emotionellt upprorande blir till det slags
barnfilmsestetik som alltsd bést karakteriseras som en barnets realism. Redan
1 HUGO OCH JOSEFIN anvinds, som framgatt, en sadan estetik; i ELvis! ELVIS!
utvecklas den ytterligare och de dérpa foljande aren blir den utmérkande i
filmer som DEN ATTONDE DAGEN (Anders Gronros, 1979), BARNFORBJUDET

3% Gunila Ambjornsson, ”Ta barnen, historien och teatern pé 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 tillfallighet att den hdr barnfilmsestetiken vixte fram
och hade sin storhetstid just pa 1970-talet. P4 samma sitt som man ville ge
rum ocksd at svara dmnen och komplexa framstéllningar i barnkulturen,
framholl ménga fantasin som en viktig del av barns liv — i kulturen liksom i
andra sammanhang. Man ville till exempel ge stdrre utrymme at fantasin och
kreativiteten i skolan, vilket Dagens nyheters artikelserie med samlingsrub-
riken ”Om fantasins betydelse for den svenska grundskolan” utgor ett exem-
pel pa. Brist pa fantasi och en dvertro pa ovedersigliga fakta hidvdas hir
fortrycka och hamma barnen.*

1970-talets barnkultur refereras ofta felaktigt till som socialrealismens
eller diskbianksrealismens era, da barnbockerna skildrade en tur till Konsum
en tisdag och barn-tv var liktydigt med dokumentérfilmer om barn i tredje
virlden. Ingegerd Rydin beskriver 1970-talet snarare som en méngfaldens
tid, d4 barnprogrammen i tv bjod pad dokumentirer och pedagogiska prog-
ram, vetenskapsmagasin och aktualitetsprogram sdvél som poetiska, kidnslo-
starka dramaserier och fantastiska, absurda underhallningsprogram. “Att
man tillat (...) experimenterande visar att man inte var fast i sina program-
former. Formaten var inte givna, utan det fanns utrymme fér mer avantgard-
istiskt experimenterande, ddr man forsokte sprdnga ramarna och skapa unika
konstnérliga produkter”.® En av dessa nyskapande konstndrer, som heller
inte skyggade for att gestalta barns utsatthet, oro och &ngest var Staffan
Westerberg. Han fick sitt genombrott med serien Vilse i pannkakan som
sdndes forsta gdngen 1975 i TV2.*® Pojken Vilse tvingas av fordldrarna att
dta upp sin middag och blir sittande ensam vid en tallrik som i fantasin for-
vandlas till en jéttelik pannkaka som utgdr en hel liten vérld befolkad av
olika figurer. Liksom ménga av Westerbergs senare verk handlar Vilse i
pannkakan om langtan, ensamhet och maktfortryck — den lilla ménniskans
kamp mot sévil sig sjdlv som en oforstdende omvérld. Kompromisslost intar
han barnets perspektiv och undviker att dra tydliga grinser mellan ett yttre
och ett inre hdndelseforlopp — mellan “verklighet” och “fantasi” — vilket kan
tdnkas ha bidragit till den starka upplevelse tv-programmet har gett sin pub-
lik.**

1970-talet var ocksé decenniet dd ambitiésa dramaserier som Dagar med
Knubbe och Den vita stenen kom till — liksom Tdrtan och Dr Krall, Fem
myror dr fler dn fyra elefanter, Kalles kldttertrdd och Beppes god-
nattstund.®' Det pagick, som Rydin beskriver det,

37 »0Om fantasins betydelse for den svenska grundskolan”, Dagens nyheter 1975-11-22, 1975-
11-26, 1975-11-28 och 1975-12-01.

3 Rydin, s. 229.

**Tbid., s. 230.

3% Om den s. k. Westerberg-effekten, se Rydin s. 231.

¥ Dagar med Knubbe (Peter Schildt, 1978), Den vita stenen (Géran Graffman, 1973), Tdrtan
(Hékan Alexandersson och Carl-Johan de Geer, 1973), Dr Krall (Hakan Alexandersson och
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[...] ett experimenterande med den fantastiska genren, ofta program som pa
olika sétt forsokte komma &t barnets inre liv. Det &r alltsd en annan sorts fan-
tasi &n den som befolkas av tomtar och troll. Man tog avstamp i barnets kén-
sloméssiga utveckling och forsokte fanga och bejaka barnets egna fantasier
och ddrmed skapa mojligheter till identifikation och inlevelse. Programmen
syftade till att ha en frigérande inverkan pa publiken. (Barnens rister, s.
234))

Hér framtréder tydligt viljan att skapa det barnperspektiv, att utgd fran
“barnets kdnslomissiga utveckling” som &terfinns i barnets realism och dar
fantasin pé intet sitt stod i en motsatsrelation till verkligheten.

Till fantasins forsvarare inom barnkulturomréidet tillhérde ocksa de som i
likhet med Bruno Bettelheim ville aterinfora den klassiska sagan i
barnkammaren. I tidskriften Barn och kulturs temanummer om barn och
sagor 1975 kan man ldsa att ménga 4r obefogat skeptiska mot sagor déarfor
att de anses st i vdgen for “verklighetsskildringar”. Men, menar barnpsyko-
logen Allis Danielson, ocksd begrepp som verklighet och sanning maste
ifragasittas och i viss man omvirderas, for “’[flantasi dr inte 16gn”.** Och
Magnus Knutsson invénder i Dagens nyheter mot den spridda uppfattningen
att “sagor tutar i barn en massa fantasier i stallet for att ldra dem om verk-
ligheten” — som om fantasin inte var en del av verkligheten. ** Per Ahlins
DUNDERKLUMPEN (1974), den forsta animerade svenska ldngfilmen for barn,
liksom en uppmérksammad sagofilmsfestival, kan ocksd ses som tecken pé
uppvirderingen av den fantastiska barnkulturen pa 1970-talet.*

Inte heller ansdgs fantasin eller intresset for estetik std i vidgen for en
ideologisk eller politisk medvetenhet inom barnkulturen. Det &r annars enligt
Karin Helander en utbredd missuppfattning om 1970-talet: ”’[D]et i historie-
skrivningen ofta féorekommande pastdendet att realism och samhéllsenga-
gemang innebar en motsdttning till fantasi och estetisk medvetenhet é&r
missvisande”.*® Tvirtom ansdgs fakta och fantasi, politik och estetik, av
bland andra ndmnda Kornej Cukovskij, oskiljaktiga: ”Fantasin dr en av de
virdefullaste egenskaper som det ménskliga forstdndet kan dga, och den
maste alltid fostras med omsorg frén den allra tidigaste barndomen, alldeles
som musikalitet — inte trampas under stovelklackar.”*® Ocksa Kjersén Ed-
man vittnar om det utbredda intresset bland 1970-talets “radikala” svenska
barnboksforfattare for “psykologiska djupdykningar” och estetiskt-litterara

Carl-Johan de Geer, 1974), Fem myror dr fler dn fyra elefanter (Bengt Linné, 1973), Kalles
kldttertrdd (Peter Cohen och Olof Landstrom, 1975), Beppes godnattstund (1970).

392 Allis Danielson, ”’Kungar och troll, finns dom’”, Barn och kultur 1975:2, s. 26f. Citatet ar
hémtat fran s. 26.

3% Magnus Knutsson,"Litteraturens forskola”, Dagens nyheter 1975-11-22, s. 16.

3% Cecilia Steen-Johnsson,”Sagofilmen kan fornyas — ér ocks4 till for vuxna”, Dagens ny-
heter 1975-08-05, s. 8. Den animerade filmen generellt fick sitt stora genombrott pa 1970-
talet, se vidare Margareta Norlin, P4 vig ut ur genretvanget” s. 27.

3% Helander, Frdin sagospel till barntragedi, s. 114.

3% Cukovskij, s. 128.
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véirden”.* Och inom barnfilmen kan ELvIS! ELVIS! ses som ett exempel pa
hur barnets fantasi uppvérderas — sdrskilt i jimforelse med den vuxnes kon-
formitet — och hur denna fantasikult forenas med ett ideologiskt budskap.

Karnfamiljens och barnets status i det svenska
samhallet pa 1970-talet

Jamfort med tv-mediet anvindes den svenska filmen for barn 1 liten, om
nigon, utstrickning som uttalat politiskt verktyg. And4 kan man, som fram-
gétt, tydligt avldsa vissa tidstypiska ideologiska idéer som, inte minst, fargar
barndomsdiskurserna. I ELvis! ELvis! framtrdder ju till exempel synen pd
barnet som en hel ménniska, en individ med ett vilutvecklat kidnsloméassigt
och intellektuellt spektrum, med samma behov och samma ritt till respekt
som en vuxen. Jag har redan visat hur denna barndomsdiskurs gér igen i
andra samtida barnkulturella uttryck, ofta inspirerade av nya psykologiska
ron om barnets kdnsloliv. Men hur hinger dessa i sin tur samman med de 1
det vidare samhillet dominerande barndomsdiskurserna? Speglade 1970-
talets barnkultur maktens diskurser eller gick den tvdrtom i opposition mot
dessa? Heltidckande svar pd dessa fragor kan mojligen ges i andra samman-
hang; hédr nedan begrinsar jag mig till att ge exempel pd hur en mycket om-
diskuterad diskurs, kritiken mot kdrnfamiljen, kommer till uttryck i ELvIS!
ELvIS!.

I filmen framstills Elvis familj ndrmast som ett fangelse; en fortryckets,
overvakningens, ofrihetens hemvist. Med ord och handlingar, emellanat
hoégljudda men ofta mycket subtila, kontrollerar och kringskdr mamman
sonens liv. Pappan dr med sin faordiga, resignerade, passivitet en sjdlvklar
del i detta — den &terkommande frasen ”Gor som mamma séger” ar lika del-
aktig som ett uttalat forbud. I en yttre ring kring denna kdrnfamiljsenhet
bestdende av mamma, pappa och barn finns den dldre generationen, farmor
och farfar, som i sin tur i hég grad péverkar Elvis forédldrars beteende. Far-
mor och farfar dr ett dterkommande dmne for fordldrarnas gril; mamma an-
ser det till exempel opassande att farfar dricker sprit infér Elvis och hon
invdnder mot farmors besatthet vid den dode Johan, men vagar aldrig sidga
ndgot ddrom. Pappa hamnar i en féormedlingssituation mellan sin hustru och
sina fordldrar, forsoker slita dver och forringa motséttningarna. Det &r sdle-
des strukturen snarare dn de enskilda individerna i Elvis familj som framstér
som problematisk: samtliga personer &r indragna i ett spel dir var och en har
sina fasta roller och négon riktig kommunikation dem emellan aldrig upp-
stir. Bara Elvis forsoker desperat, ibland framgéangsrikt, fa till stdnd direkt-
kontakt med sina familjemedlemmar.

37 Kjersén Edman, s. 189.
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En annan barnfilm som kanske @nnu tydligare ifrdgasitter kdrnfamiljen
som den bdsta av uppvéxtmiljoer for barn dr redan nimnda MAMMA PAPPA
BARN av regidebuterande Marie-Louise Ekman. Liksom ELvis! ELvis! hade
filmen premidr 1977 och fick stor uppmaérksamhet — kanske allra mest for
sitt extrema bildsprédk. Margareta Norlin beskriver MAMMA PAPPA BARN som
en “grym fars” som utspelar sig i en “grotesk varld” tillika “ett lyckat
forsok™ att fornya barnfilmens formsprak.*® Gosta Werner beskriver i lik-
nande ordalag filmen som ett allvarligt forsok att bryta nya vigar inom
barnfilmen”.*” Precis som Pollak skildrar Ekman ett barns vardag; en liten
flicka gér hem med sin mamma och &r trétt i benen, man dter middag till-
sammans med mormor, hon tittar pd barnprogram pd tv, fordldrarna
smégrélar och s dr det ldggdags. Och precis som 1 ELvIS! ELvIS! anvinds ett
bildsprék som ténjer pa realismens grinser genom att inte gora skillnad pa
drom och verklighet — men till skillnad fran Pollak anvénder Ekman hyper-
bolen som grepp och forstorar ddrmed varje detalj till groteska proportioner.
I barnets 6gon &r pappa extremt grddaskig, koket extremt belamrat med disk
och tvitt och granntanten extremt ledsen. Med oéndligt trétt blick och sky-
hoga stilettklackar sldpar mamma matkassar uppfor trappor. Mormor bjébbar
beskiftigt om barnuppfostran och undrar hur man kan leva séhir. Vuxen-
virlden tranger sig pd med sitt eviga tjatande och dammsugarvrélet trdnger
ut barnets rost s& flickan méste skrika "Man f&r gbéra som man vill!”, ”Man
far ha s& hogt som man vill!” (om tv-volymen) for att gora sig hord. Hér
finns ingen mojlighet for ndgon, allraminst barnet, att utveckla sin egen per-
sonlighet. Var och en dr fingen i sin roll, sndvt kringskuren av samhéllets
fixerade kons- och generationsnormer, och var och en utkdmpar en kamp om
utrymmet innanfor de ramar som den lilla familjen utgor. Det dr ett vardags-
helvete skildrat med stor insikt och stor humor.

Den hiér synen pd kdrnfamiljen som en trdng, rentav fortryckande, struk-
turell enhet gar igen i mycket av den kritik som vid den hér tiden riktades
mot det borgerliga, kapitalistiska, patriarkala, véstsamhillet. Den &terfinns
hos ménga av dem som debatterade barnets status i samhallet: hos inflytelse-
rika psykoanalytiker som Ronald Laing och David Cooper,* hos den sven-
ska kvinnordrelsen och, i ndgot mildare ordalag, pd Dagens nyheters ledarsi-
dor.*" Cooper menar till exempel att kdrnfamiljens inbyggda hierarkiska
struktur av uppfostrare (fordldrar) och uppfostrade (barn) omintetgor varje
mojlighet till ménskligt moéte, att ”’[d]en borgerliga kdrnfamiljenheten [...] i

3% Margareta Norlin, Chaplin 1977:153, s. 256f.

399 Werner, s. 246.

40 g6 t ex R. D. Laing, Familjelivet (Stockholm: Norstedt Pan, 1971) och David Cooper, Déd
at familjen (Stockholm: Bonnier, 1971).

U Maria Gripe var i sitt forfattarskap direkt inspirerad av Ronald Laings idéer om “den sjuka
familjen”, enligt Ying Toijer Nilsson i Skuggornas fortrogna — om Maria Gripe (Stockholm:
Bonnier, 2000), s. 102f.
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Bild 9. MAMMA paPPA BARN © Svenska filminstitutet

vart arhundrade blivit den slutgiltigt fullindade formen f6r icke- méte™” och
att den ofrdnkomligen utformar “roller at sina medlemmar i stéllet for att
skapa betingelserna for ett fritt antagande av identitet™®. T Grupp 8:s
medlemstidning Kvinnobulletinens temanummer om barn kan vi ldsa att vi i
var tid har ”skapat tvd fenomen som varit okénda tidigare: kidrnfamiljen och
hemmafrun” och att man bor behandla sitt barn pd samma respektfulla sétt
som en vén, i bemérkelsen ”som en sjidlvstdndig ménniska och en tinkande
individ”, inte som en “dgodel”™*"™. I Dagens nyheter aterkommer under den
hédr perioden med jimna mellanrum kraven pa att tillgodose barnens behov
av stimulans utanfor kiarnfamiljskretsen, sérskilt i form av en vél fungerande,
genomténkt barnomsorg for barn i alla &ldrar.*”

Familjen anségs alltsé inte ldngre rédcka till for att ticka 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 Ari¢s inflytelserika
Barndomens historia, som kom i ny reviderad upplaga 1973, lanseras idén
om att barn- och ungdom inte &r statiska, utan oklara och flytande, begrepp. 1
det traditionella vésterlindska samhillet, det vill sdga fore 1600-talet,

402 Cooper, s. 9.

“® Ibid., s. 27.

4% Kvinnobulletinen 1973:1, s. 6.

45 Qe t. ex. foljande artiklar i Dagens nyheter: "Barnbehoven”, 1975-06-16, s. 2, "Mamma
pappa barn”, 1975-06-28, s. 2, ”Nétverk kring barnen”, 1976-02-20, s. 2.
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rdknades endast den allra tidigaste spdda livstiden som barndom. Dérefter
fordes barnet in i de vuxnas sfér for att dela deras arbete och lekar. Detta
skedde vanligtvis inte i kidrnfamiljen, utan som en léarlingstid p&d en annan
gérd och det var alltsa inte de biologiska fordldrarna som stod for den vikti-
gaste delen av barnets fostran i form av dverforing av vérderingar och kun-
skaper. *® De biologiska fordldrarnas enda funktion, enligt Ariés, var att
overfora liv, egendom och namn till sina barn.*” Forst i slutet av 1600-talet
skildes barnen frin de vuxna genom att séttas i skola och ddrmed bdrjade
den “process d& man stinger in barn (som man stdnger in dérar, fattighjon
och prostituerade) som hallit i sig dnda in i vdra dagar och som man kallar
skolarisering.”*”® Vid samma tid borjar familjen retirera fran det offentliga
rummet till en privat sfar.*” Och samtidigt borjar man, apropa kladers sym-
boliska betydelse i de hér studerade barnfilmerna, att kl4 barnen i f6r deras
alder speciellt avsedda kldder, sdsom kolten for de minsta.*’ Viktigt att
papeka ér att denna fordndring i synen pa barn bara gillde pojkarna. Flickor-
na fortsatte ldnge att klds som miniatyrvuxna och var utestdngda fran skolan.
De ansdgs vuxna i betydelsen giftasmogna i 12- eller 13-arsdldern och
”[f]orutom den husliga ldrospanen fick flickorna pd sétt och vis ingen
uppfostran”.*" Ariés teorier om kédrnfamiljens historicitet, som ett icke
naturgivet eller tidlost, fenomen, fick stor genomslagskraft och beredde for-
stds vigar for ifrdgasittande: Nar kdrnfamiljen visar sig vara blott en bland
flera tdnkbara uppvéxtmiljoer, kanske var den dé inte det bésta tdnkbara
alternativet for barnen? Definitivt inte utan komplement, i alla fall?*"

Och kanske maéste den svenska staten gripa in genom att erbjuda dylika
komplement till den trdnga familjekretsen? Detta var en av huvudfragorna i
ovan nimnda Barnmiljéutredning som gjordes i mitten av 1970-talet. Dess
huvudansvarige forfattare konstaterar att “den gamla traditionen att modern
alltid maste vara 1 niarheten av sitt barn fordndrats”, att den "lilla kdrnfamil-
jen blivit en trang cirkel kring barnets liv’ och foresprakar dkad stimulans
for barnen i statlig eller kommunal regi, sérskilt i form av daghems- och

46 Arigs, s. 51T,

“7bid., s. 279.

“®Ibid., s. 7.

“Ibid., s. 20.

“1%1bid., s. 66.

! Ibid., s. 189f. Den bristfilliga undervisningen for flickor och de fordirvliga effekterna
dédrav dr nagot som Mary Wollstonecraft stdndigt dterkommer till i sin 7ill férsvar for kvin-
nans rdttigheter (Stockholm: Ordfront, 2003) (1792) som Ariés undléter att referera till.

2 En av de svenska forskare som #dgnade sig &t relativisering av barndomsbegreppet var
idéhistorikern Ronny Ambjdrnsson. 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
Familjeportritt: essder om familjen, kvinnan, barnet och kdrleken i historien (Stockholm:

Gidlund, 1978).

126



forskolevistelser.** Detsamma goér sociologen Rita Liljestrém nir hon

forordar en “6ppenhet till omgivningen som motverkar en alltfér intensiv
laddning av den lilla [familje]enhetens kdnslor”, liksom ledarskribenten som
konstaterar att ’[f]lamiljerna har allt svarare att ensamma knyta det sociala
nitverk kring barnen som behdvs for ett harmoniskt invdxande i sam-
hillsgemenskapen”.** Filmens Elvis, vars kdrnfamiljsstruktur har en uppen-
bart kvdvande inverkan, soker sjidlv vidga sin uppvéixtmiljo med komple-
mentdra moders- och fadersrelationer. Hans starka band till farfar, Brovall
och Anna-Rosas familj tojer hans “sociala rickvidd” och han skapar darige-
nom sjdlv at sig ett nitverk med andningshal.

Forskjutningen gillande synen pd kdrnfamiljen och dess funktioner och
effekter foljde pa stora fordndringar inom utvecklingspsykologin. Inom
barnpsykologiforskningen brukar man tala om ett paradigmskifte som skiljer
perioden fore 1960- och 1970-talet fran tiden dérefter och Dion Sommer
urskiljer tre synsétt med anknytning till barnet som kom att forédndras sérskilt
stort i och med detta paradigmskifte:

* Fran kdrnfamilj till utvidgad “familj”: Fore utgick alla socialpsykologins
socialisationsteorier frén att den priméra socialisationen dgde rum inom
kdrnfamiljen och att varje omsorgs- och uppfostringsinstans dér utanfor
var utan betydelse — efter borjade man tala om ”det komplicerade sam-
spelet mellan flera socialiserande instanser”.

* Frdn moderscentrerad till multipersonell vdirld: Fore fanns ett icke
ifrdgasatt totalfokus pd modersgestaltens betydelse for barnets utveckling
— efter kom fader-barnforskningen och pé den foljde undersékningar som
visade att en médngd méanskliga relationer (sdsom syskon, barnomsorgs-
personal, far- och morfoéréldrar, kamrater) dr avgérande for barnet.

* Fran den brickliga novisen till det resilienta kompetensbarnet: Fore sags
barnet i enlighet med en psykopatologisk barnuppfattning som sarbart,
beroende och sjdlvomedvetet, som en passiv mottagare av fostran — efter
ser man barnet som en aktiv medaktdr och deltagare i sin utvecklings-
process frdn forsta borjan, en resilient och kompetent person med
forutséttningar att ingd i en 6msesidig medmaénsklig samvaro.*'?

Sa ser vi hur forskarrdn, politiska nyorienteringar och barnkulturella uttryck
hinger samman, speglar och i detta fall forstarker varann. ELvis! ELvVIS! utgdr
i det perspektivet ett praktexempel pé en film i tiden, med sitt ifrdgaséttande
av myten om den goda, allsmiktiga modern, av kdrnfamiljens monopol pé
barnfostran och av barnets oskuld och inkompetens.

13 Bror Rexed, ”Barnens virld och var”, Dagens nyheter 1976-01-22, s. 2. Se vidare SOU
1975:30-38, ”Barn: rapport fran Barnmiljoutredningen” (Statens offentliga utredningar,
Stockholm, 1975).

414 »Niitverk kring barnen” resp. “Lirarna och SIA”, Dagens nyheter 1976-02-20, s. 2.

% Sommer, s. 21-39.
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Sammanfattningsvis var fokus i Sverige i stor utstrdckning riktat mot barnen
under 1970-talet. Barn och barndom tillerkdndes hog status och hog prioritet,
aterigen sdgs barnen som Framtiden — men till skillnad fran pa 1940-talet var
det inte bara i egenskap av samhiéllets framtid man ville vérna barnen, utan i
lika hog grad for deras egen individuella framtids skull. I Kvinnobulletinens
temanummer om barn framgar denna barnens dubbla status med tydlighet:
”Barnuppfostran &r [...] politiskt arbete, eftersom barnen ska forma fram-
tiden”,*"® & den ena sidan. ”[V]i vill att barnen ska bli friare, sjilvstandigare,
rakare méanniskor &n vi sjdlva dr*", & den andra.

Men det var dven, som nidmnts, en tid dd barndomens egenvirde
uppgraderades och inte ldngre sdgs som enbart en forberedelse infoér fram-
tiden, varken samhéllets eller individens. En tid d& vuxna ansdgs kunna lira
sig mycket av barnen och mé bittre genom att ha kontakt med sin egen
barndom, d& man ansdg att barnen i egenskap av “fria och jamlika manniskor
[...] tillfér oss nya ménskliga kvaliteter”.*® Tillika en tid d&, som en f6ljd av
detta fordndrade synsitt, barnets réttigheter stirktes till exempel genom att
en forsta form av barnombudsman tillsattes (1971), den ideella organisa-
tionen BRIS bildades (1971) och FN utlyste ett internationellt barnar
(1979).* Man efterfrigade pd manga héll barns asikter, 14t barnen komma
till tals, ofta ocensurerade: De skulle horas 1 vardnadstvister. Forskare och
kulturarbetare intresserade sig for deras tankevérld. Den stora Barnmiljo-
utredningen, med sina étta delrapporter, genomfordes.”® Inom film och teater
slédpptes de in i skapandeprocessen. Detta i det dubbla syftet att ’trdnga in i
barnens egen virld”™*! och att inbjuda barnen i den vuxna vérlden.

Aven hiri kan man utldsa den nimnda viljan att bryta den isolering som
barnen tidigare hallits i, den av ett romantiskt skimmer omgéirdade Bullerby-
karantdnen som vuxna via idyllisering och nostalgi historiskt har patvingat
den yngre generationen. Genom att 1ata barnens roster horas i nya samman-
hang kan man ocksd med Foucaults terminologi sdga att man lit barnets
diskurs cirkulera, man tillerkdnde den en viss “makt att legalisera en hand-
ling eller ett kontrakt”. Det som tidigare via utestdngningsprocedurer hade
avfdardats som betydelselost eller osant eller kanske rart joller, tog man hin-

416 Kyinnobulletinen 1973:1, s. 3.

“71bid., s. 5.

418 »Behgver vi barn”, Dagens nyheter 1976-01-29, s. 2.

49 Den forsta formen av barnombudsman var en del av Rddda barnen, se vidare Barn och
kultur 1978:6, 136f. 1993 tillsattes BO av regeringen, se vidare www.bo.se. For BRIS, se
vidare www.bris.se. For FN:s internationella barnar, se vidare Barn och kultur 1978:6 som ir
ett temanummer “Internationella barnaret 1979”.

420 50U 1975:30-38. Fér en sammanfattning av samtliga tta delrapporter se Eva Fagerstrom,
Barn: en sammanfattning av Barnmiljoutredningen (Stockholm: Liber, 1976).

21 »Barnens virld och var”, Dagens nyheter 1976-01-22, s. 2.
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syn till som en av samhiéllets faktiska diskurser.*?> Darmed tillerkdndes bar-
nens diskurs ocksd en viss makt som varje talande subjekt fir — dven om
denna ytterst kontrollerades av de vuxna. Det var ju trots allt vuxna filter i
lagstiftande organ, pa tidningsredaktioner och i tv-redaktioner som valde ut
vilka diskurser som skulle passera. Detta &r inte rdtta sammanhanget att un-
dersdka om och i sa fall hur censur av barnens roster utévades, men att de
fick verkligt utrymme och genomslag kan knappast betvivlas. Barns tankar
om sin tillvaro publicerades de facto i Barnmilj6utredningen.*” Deras dsikter
om allt frdn popmusikens texter till parklekar bereddes utrymme i dags-
tidningarna.”* Deras onskemédl om vad som skulle visas i barnprogram-
blocken i TV2 efterlevdes i hog grad.*

ELvis! ELvis! kom sdledes till i en tid d& man ville gora barnets rost hord,
d4 man méanade om att inta barnets perspektiv och gora barnet delaktigt inom
en rad olika omraden: juridiska, politiska och kulturella. Symptomatiskt
publicerades i Dagens nyheter en tid efter premiéren ett samtal mellan fil-
mens regissor, en reporter och en grupp barn i dldern 8 till 16 ar dér barnen
fick beritta om sina upplevelser av filmen. P& fragan om man ska vara snéll
svarar Urban ”Inte alltid.” Och apropa filmens slutscen hdvdar Ewa: “’Slutet
ar pa sitt och vis — ndr han lovar att alltid vara snéll — ganska &ckligt. For
han v a r ju snéll, han var inte dum. Det var mamman som var fel.”*® Sa ser
vi hur filmens barndomsdiskurser artikulerar idéer om barn och barndom
som fanns i det svenska samhéllet 1977: om barns rittigheter, barndomens
status och vikten av att forsoka se vérlden genom barns 6gon och lyssna till
barns roster.

a2 Foucault, Diskursens ordning, s. 10ff.

2 50U 1975:30-38.

42 Qe t. ex. artikelserien ”Barnen i Sverige” dir barnens tankar och sikter publiceras, Dagens
nzyheter 1976-07-15, 1976-07-17 och 1976-08-14.

3 Detta enligt intervju med TV2:s barnredaktions f. d. chef, Ingrid Edstrém, i tv-programmet
”Barnens tv d& och nu”, Mera kultur, Kunskapskanalen 2005-01-16. Se dven Rydin s. 191f.

426 »Maste man va snill for att bli dlskad?”, Dagens nyheters bilaga P4 stan”, veckan 19-25
mars 1977.
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Avslutning: barnfilmens bromsklossar,
da som nu

Analyserna av BARNEN FRAN FROSTMOFJALLET, ALLA VI BARN I BULLERBYN och
ELvis! ELvIS! visar att alltsedan filmen borjade gdras barnvénlig i Sverige,
det vill séga alltsedan man pa 1940-talet bérjade producera film med en
barnpublik i atanke, dr det idén om bio for barnens bdsta som genomsyrar
filmerna. Idén om bio for barnens bésta &r en foljd av den ambivalens infor
filmen som har kommit till uttryck i debatter, recensioner och utredningar
alltsedan mediet introducerades: & den ena sidan oron for psykiska skade-
verkningar, & den andra tron pd potentiella pedagogiska fortjanster. Ratt an-
viant blir det presumtivt farliga filmmediet till ett fostrans verktyg, ett an-
vandbart medel i formandet av barn: det &r den bakomliggande tanke som
haller samman den svenska barnfilmen genom dess sextiodriga historia.

Men teorierna om Aur barnen ska fostras och till vad de ska formas dr
langtifrén statiska utan avhidngiga de utbytbara idéer om barn och barndom
som cirkulerar i samhéllet vid olika tidpunkter. Liksom teorierna om film-
mediets pdverkanskraft stindigt har fordndrats utifrdn de resultat som har
framkommit vid stidndigt nya undersdkningar. Barnfilmen ar séledes sprung-
en ur korsningen mellan tvd mycket laddade diskurser; den om barnen och
den om filmen — varfor den genom tiderna har omgérdats av sirdeles stor
omsorg. Vilka uttryck denna omsorg har tagit, vilken film som man har an-
sett utgoéra bio for barnens bésta, har varierat.

I BARNEN FRAN FROSTMOFJALLET kan man bade i filmens tematik och i dess
gestaltning utldsa viljan att skapa ett speciellt barntilltal. Barnen i publiken
adresseras direkt genom grepp som begriplig dialog, latt igenkénnbara
sénger, tydliga tids- och rumsmarkdrer och begrinsad spanning. Syftet med
barntilltalet var att for forsta gngen i den svenska filmhistorien skapa film
speciellt dgnad en ung publik; detta i en tid d& barnen tillerkdndes storre
kompetens dn tidigare och dd barnkulturen vixte sig stark och av ménga
debattorer, diribland Alva Myrdal, ansags viktig. Dels, menade man, be-
hévdes svenska barnfilmer som en motvikt till de kvalitativt undermaliga
och potentiellt farliga omklippta vuxenfilmer som barnen forsdgs med pé
matinévisningarna, dels kunde de anvidndas i medborgarfostrande syfte.
BARNEN FRAN FROSTMOFJALLET visar att ”sunda ideal” via barnfilmen kunde
inympas i publiken pé ett underhallande sitt. Berdttelsen om de strdvsamma,
sanningséilskande och nykterhetsivrande syskonen blir utifrdn detta synsatt

130



en sedeldrande saga om hur ocksd den fattigaste, med materiellt sett sdmst
tankbara forutsittningar, kan skapa sig ett gott liv i ett demokratiskt Sverige
praglat av klassutjimning och medmaénsklig solidaritet. 1945, sdledes, var
bio for barnens bésta en vilgjord film som via ett starkt patos bibringade sin
unga publik virderingar som bidrog till deras medborgerliga fostran.

I skiftet mellan 1950- och 1960-tal dominerade andra idéer. ALLA VI BARN I
BULLERBYN gér sd langt i strivan efter ett filmiskt barntilltal att realismen far
sté tillbaka for begripligheten. Dialog har ersatts av berdttarrdst, handlingen
ar lattfattlig och kronologin har brutits ned till fristdende episoder. I en tid dé&
rddslan for filmens skadeverkningar pd en ung publik genomsyrade
forskningsrapporter, inflytelserika barnfilmsorganisationers arbete och mot-
tagandet av det nya tv-mediet gjordes barnfilmen till ett lattsamt noje. De
barndomsdiskurser som fors fram i dessa filmer dr sannolikt produkten av
storsta vdlmening: Bullerbybarnen lever i fullstindig lycka i ett eget para-
disiskt barndomsland dér inga faror hotar och inga konflikter uppstér, dér
vuxna och verklighetens fasor dr pa tryggt avstdnd. Alieneringen i en egen
barnasféar frantar barnen manga méanskliga egenskaper och all deras makt
men skyddar dem fran insyn i en presumtivt farlig vuxensfar. De blir till
idealbilder; en vuxen drom om ett forlorat forflutet som genom é&ren patin-
erats av nostalgi och onsketénkande till ett idealiserat tillstdind séddant vi fin-
ner i bokmérkesalbum. ALLA VI BARN I BULLERBYN skildrar barndomen som en
odndlig latsaslek och illustrerar dirmed hur bio for barnens bista &r film som
ett tillsynes alltigenom oskyldigt ndje, utan foérankring i en igenkdnnbar,
samtida verklighet.

Kay Pollaks ELvis! ELvis! kom till i en anda av protest gentemot idylli-
seringen av barndomen och forringandet av barnen. 1977 hade barnen en
relativt hog status i det svenska samhillet och kultur f6r barn ansdgs aterigen
viktig. Pollaks debutfilm visar med en barnets realism en i hogsta grad verk-
lig verklighet sedd genom en sjudrings dgon och det dr en skoningslds bild
av vuxenvérlden. Alla har fastnat i roller som begrinsar dem och omdjliggor
riktiga moten med medménniskorna. Som den sensibla pojke Elvis &r
forsoker han na fram till sin mamma men misslyckas géng efter annan. Hér
ar barnen inga halva varelser eller blivande ménniskor — tvirtom skildras
barnen som mer komplexa och dynamiska personer dn de vuxna. Och
barndomen &r varken ett uppfostrans forstadium till vuxenlivet eller ett para-
disiskt vakuum, utan en virdefull och kénslig livsfas som préglas av utfors-
kande och maktkamp: utforskande av savél den inre virlden som den yttre,
maktkamp gentemot de sociala strukturer — i forsta hand kdrnfamiljen — som
hindrar fri utveckling. Formmaéssigt vdjer den filmiska gestaltningen av
barndomen i slutet av 1970-talet sdllan for ett mangbottnat formsprak. In-
fogandet av dromsekvenser och fantasier i de mer realistiska sekvenserna,
tillika fragmentering av beréttarstrukturen, ansdgs inte for svart for en
barnpublik. ELvis! ELVIS! dr sprungen ur en epok d& bio for barnens bésta
kunde vara liktydigt med en kvalitetsmissigt hogtstdende produkt for savél

131



barn som vuxna, ett konstverk som man menade kunde hjilpa barnet i pub-
liken att véxa till en hel och ddrmed lycklig méanniska.

Bio for barnens basta? Eller de vuxnas?

S4& ser vi hur bio for barnets basta kan vara film som medborgerlig uppfost-
ran, lattsam underhéllning eller konstndrlig terapi beroende pd rddande
diskurser om barn och film.*” Det rér sig, nota bene, inte om en ritlinjig
utveckling, enligt vilken barnfilmen har transformerats fran ett lagre till ett
hogre stadium. Diskurserna om barn och film, sddana de har uttryckts i
barnfilmerna, har heller inte avldst varandra enligt ett enhetligt system utan
snarare véaxlat, tagit vid, levt vidare parallellt, &terkommit och foérsvunnit
enligt ett oregelbundet moénster — dven om en dominerande diskurs vid en
given tidpunkt kan forklaras som produkten av en tidsanda”. Med Foucaults
terminologi kan man se hur diskurserna om barn och film é&r “étskilda prak-
tiker vilka korsas och ibland nérmar sig varandra men lika ofta dr ovetande
om eller utesluter varandra”.*® Sa kan man till exempel se att den seglivade
diskursen om barn som oskuldsfulla och barndomen som ett paradisiskt till-
stdnd existerar under hela barnfilmens historia och lever parallellt med and-
ra, ibland diametralt motsatta, diskurser, sisom den om barn som hela, kom-
petenta ménniskor och barndomen som en livsfas for utforskande och
maktkamp.

Det ror sig sdledes heller inte om en barnfilmens utveckling mot en
hdgrande Sanning om barn och barndom, utan min undersdkning visar i
stillet fram en mingd olika sanningar géllande inom olika tankesystem. In-
spirerad av Foucaults diskursanalytiska metoder har jag forsokt visa i vilka
system de svenska barnfilmerna, exemplifierade genom de tre analysobjek-
ten, har ingétt genom att spara de diskurser om barn och film de rymmer och
dérvid funnit att ett begrepp som bio for barnets bésta sin vilmenande klang
till trots kan rymma ett vuxnas fortryck gentemot barnen. Analysen visar att
under den latt igenkdnnbara ytan ryms tankar fi vill kénnas vid, minnande
om “makter och faror som dr svéra att forestdlla sig, [...] strider och segrar,
dominans och slaveri bakom alla dessa ord vilkas kantighet sprdkbruket se-
dan ldnge slipat ner”.*”” Utifran detta synsitt blir ”bio for barnets bista” en
kliché som kan doélja samtliga former av maktutdvning — déribland férring-
ande, alienering, indoktrinering — vilka den ojdmlikhet som uttrycket i sin
paternalism rymmer. Maktutdvningen kan uppfattas som negativ, nddvindig

7 Karin Helander beskriver som nimnts i liknande ordalag hur barndramatiken har forind-
rats genom tiderna och urskiljer tre huvudsakliga ”’syften bakom den svenska barnteatern:
teater som pedagogik, forstroelse och konst”. Se vidare Fran sagospel till barntragedi, s. 9ff.
428 . ;

Foucault, Diskursens ordning, s. 37.
Ibid., s. 7.
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eller rentav positiv — men for det mesta blir barnfilmen hérigenom bio for
den vuxnes bista.

Strdvan efter att skapa bio for barnens basta har ocksé resulterat i en strikt
uppdelning mellan ”barnfilm” och ”annan film”. Alltsedan produktionen av
film med en ung publik i sdrskild atanke startade har barnfilmen, som fram-
gétt, 16pt som ett parallellt sidospar lings med 6vrig svensk spelfilm. Ytterst
séllan har den i samma utstrickning som vuxenfilmen tagit till sig nya tek-
niska landvinningar, till exempel handkameran i bérjan av 1960-talet, eller
politiserats, i likhet med den vdg av samhillskritiska filmer som gjordes i
skiftet mellan 1960- och 1970-tal.*® Barnfilmen har haft sin egen, om négon,
utveckling som i hog grad har styrts av just diskurserna om barn och film
snarare dn nagra andra — sdsom samhillsekonomiska, tekniska eller estetiska
— dven om barn- och biodiskurserna som vi har sett har tagit ett visst intryck
av dessa.

Den rigida atskillnaden mellan barnfilm och film sprang som framgatt ur
viljan att skapa en barnfilmskanon motsvarande den redan upprittade
barnbokskanon som skilde den goda litteraturen fran skréplitteraturen. En
bas av lampliga barnfilmer, huvudsakligen svenska, skulle tringa ut de
oldmpliga matinéfilmerna frn repertoaren. Forédldrar skulle upplysas via
pressen, barn skulle fa filmundervisning i skolorna och biografagarna skulle
ges ekonomiska incitament att visa rétt sorts filmer. Vilka dessa var gavs i
forsta hand till frivilligorganisationen Barnfilmkommittén i uppdrag att
avgora. | efterhand kan vi se att ambitionerna férutom sina ovedersédgliga
fortjanster ocksa var startskottet for barnfilmens separation frdn annan film.
Denna fick i sin tur tva sérskilt avgérande, mindre positiva, effekter: 1. Barn-
filmen reducerades till ett filmens subuttryck, av mindre intresse for kritiker,
debattorer och den stora allmédnheten, varpd dess status blev och forblev lag.
2. De intressegrupper som engagerade sig i barnfilmfrdgan bestod till storsta
delen av personer med ett ldngt storre intresse for barns psykiska hilsa, som
i dessa sammanhang ansags bracklig, dn for filmen som konstform, varfor
barnfilmen kom att priglas av en dverdrivet riddhégsen attityd.

Videovaldsdebatten: raddhagsenhet dvergar i

moralpanik

Réddhégsenhet dr en dalig grogrund for kreativitet och nytdnkande. Den
svenska barnfilmen konserverades sdvil innehalls- som formmaéissigt och
forblev, som vi sett, med fa undantag ofdrdndrat konventionell dnda in mot

slutet av 1970-talet. D& nadde det nydanade intresset for barn och barnkultur
fram till filmmediet och en helt ny, i minga avseenden utmanande, barnfilm

49 S vidare Mérner, passim.
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tog plats. Elvis Karlsson, broderna Lejonhjidrta och Marie-Louise Ekmans
trotsiga flickor var nagra av de nya karaktirer som ifrdgasatte maktfortryck
och gjorde revolution i det stora eller lilla och ddrmed ocksé i barnfilms-
varlden. Den dittills likriktade barnfilmen fordndrades vid denna tidpunkt pa
ett sitt som liknar de omvélvningar som den svenska barnlitteraturen ge-
nomgick vid mitten av 1940-talet.*' Det skapades nya genrer, nya stilar och
under en period tycktes allt mdjligt: animationer, dokumentérer, dramer,
aventyr, komedier, sagor ...

Men det blev en kort epok, en parentes, i den svenska barnfilmshistorien.
Négra fa ar efter premidren pd BARNFORBJUDET (Marie-Louise Ekman, 1979)
skulle en dylik film — surrealistisk, uppkéftig, nyskapande — sannolikt vara
omdjlig att goéra med en barnpublik i atanke. Orsaken dértill var den
panyttfodda skrdck for barns utsatthet for rorliga bilder som introduktionen
av videomediet forde med sig till Sverige. Den s kallade videovaldsdebatten
vickte liv i diskursen om barn som oskuldsfulla, fragila, varelser med folj-
den att barnfilmen i sin tur retirerade till Bullerbydiskursen.

Lanseringen av videotekniken hade inletts kring 1978 men de forsta aren
fanns videoapparater néstan uteslutande som pedagogiska hjélpmedel pa
institutioner sdsom skolor och myndigheter.**? Efter den 2 december 1980, da
avsnittet "Vem behdver video?” av samhillsmagasinet Studio S sédndes i
TV1, forindrades dock den svenska videomarknaden radikalt. Tv-
programmet har kommit att bli 6ként, dels sdsom varande startskottet for
videovaldsdebatten, dels pd grund av sin manipulativa snedvridning av fakta.
Det timsldnga magasinet dr en enda utdragen varning till det svenska folket
for det nya mediet, som hdvdas skadligt for barnen. Via klipp ur skrackfil-
mer tillgdngliga pa videokassett, intervjuer med barn som sdger sig ha sett
dessa samt studiosamtal med politiker och en panel bestdende av foréldrar
framstills videon som sa hotfull att man bdr gora inskrdankningar i yttrande-
friheten for att stoppa den. Mark Comerford har i en analys visat hur tittarnas
fasa genom berittartekniska grepp, ofta hamtade ur just skrickfilmsgenren,
maximeras for storsta mojliga effekt.*® Dartill, och mer relevant for forelig-
gande studie, framstiller programledaren Goran Elwin det som om alla barn
i Sverige till f61jd av videons intdg nu har fri tillgéng till de allra blodigaste,
mest skrimmande filmer som ténkas kan — ett hot for vilket Tobe Hoopers
MOTORSAGSMASSAKERN frdn 1974 blir sinnebilden framf6r andra. Sanningen
var, som Comerford ocksa visar, en annan: ytterst f4 hushall i Sverige hade

I K greland, Modernismen i barnkammaren, passim.

2 Arne Jirtelius, "Hemvideon i Sverige”, Chaplin 1983:3, s. 140.

43 Mark Comerford, “Den stora faktaslakten. En kritisk analys av Studio S:s videomassaker”,
Filmhdftet 1992:77-78, s. 71-82.
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tillgang till en videoapparat och sannolikt hade blott en handfull barn varit i
kontakt med sé kallade slasherfilmer.***

Studio S:s ”Vem behover video?” kom alltsd att f4 mycket stor
genomslagskraft. Polisen gjorde razzior mot videofilmsuthyrare i Stockholm.
En lagfordandring som forbjod uthyrning och forséljning av valdsfilmer till
personer under 15 ar kom till stdnd.”s En vittomfattande och hitsk press-
debatt kring videovéldet tog fart och det hinde att politiker anvinde det nya
mediets paverkanskraft som orsaksforklaring till ett 6kat vald i samhallet.*
Folkrorelser med “’barnens bésta” for 6gonen, sdsom Rddda Barnen och Hem
och Skola, drev kampanjer mot videons destruktiva potential.*’ I manga
skolor kom videoapparaterna att tas ur undervisningen. Forskningen kring
rorliga bildmediers paverkan pa en ung publik tog ny fart och resulterade i
en médngd ron som sillan var mer nyanserade &n de som publicerades i stort
omféang pa 1950-talet.*®

Videon blev, som Margareta Ronnberg har konstaterat, 1980-talets
“hackkyckling och syndabock nummer ett”. Nivan for debatten sattes re-
dan i Studio S och kom inte att hdjas pé ldnge: Man skilde inte mellan mediet
och dess innehéll, utan allt videoteknikrelaterat drogs med och ned i den
dystopiska stimning som radde.*’ Man kan forvisso tala om att “moralpani-
ken” hade slagit till, férblindat och framdrivit en kraftig diskursforskjutning.
Tillstdndet pdminner mycket om den”Nick Carter-kampanj” som bedrevs i
Sverige i borjan av 1900-talet och som litteraturvetaren Ulf Boéthius har
studerat.*' Boéthius utgér ifrdn den sydafrikansk-brittiske sociologen Stan-
ley Cohens teoretiska modell for moralpanikens faser*” men anpassar den

4 De barn som intervjuas i Studio S gir pa en Stockholmsskola vars granne var en illa
beryktad fritidsgérd dér just MOTORSAGSMASSAKERN hade visats. Fritidsgarden kom kort
darefter att 1dggas ned. Se vidare Comerford, s. 74.

435 Comerford, s. 78f.

4 Jirtelius, s. 141.

“7 Ibid., s. 141. Se ocksa Margareta Norlin, *Retritt till femtiotalsidyllen”, Svensk filmografi
8 (Stockholm: Norstedt, 1997), s. 57-63.

% Margareta Ronnberg, ”Vem fostrade véra forskare?”, Filmhftet 1989:65-66, s. 88-95.

4% Rénnberg, ibid., s. 88.

“9 Margareta Norlin, "Retriitt till femtiotalsidyllen”, s. 59f.

“LU1f Boéthius, Nér Nick Carter drevs pd flykten (Stockholm: Gidlund, 1989).

*2 Tillstind av moralisk panik intriffar enligt Stanley Cohen ibland i samhillen dér mass-
medierna har en framtrddande roll. Upptakten &r att den utldsande faktorn, t. ex. introduk-
tionen av videon, i medierna framstélls pa ett overdrivet eller rentav felaktigt sidtt och den
moraliska paniken f6ljer ett monster som Cohen beskriver sahér:

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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for att battre overensstimma med de forhdllanden som raddde nér den sa kal-
lade smutslitteraturen hotade den svenska ungdomen och menar att kam-
panjen genomgick foljande utveckling: Varning(ar), katastrof, reaktion(er)
och aterhamtning(ar).*® Videovaldsdebatten foljer till stor del samma mons-
ter, med den skillnaden att faserna “varning” och “’katastrof” i viss man gér i
varandra eftersom man i Studio S varnade for en katastrof (barns introduk-
tion till videomediet) som hdvdades redan hade intriffat. I dess kdlvatten
foljde ocksé ett annat fenomen som Boéthius beskriver, nimligen kommer-
siella krafters exploatering av det hysteriska samhallstillstdndet. Sedan fet-
stilta varningar for Nick Carter-litteraturen hade publicerats sdldes fler
bocker i genren dn nagonsin.*** P4 samma sitt vixte videomarknaden explo-
sionsartat omedelbart efter Studio S-programmet. MOTORSAGSMASSAKERN
hyrdes plotsligt ut dagligen och forséljningen av videoapparater i Sverige
okade omgdaende stort.*s Och pa samma sitt som den si kallade smutslit-
teraturen inte besegrades av de hart arbetande sedeivrande organisationerna
utan av “den kommersiella exploatering som Nick Carter-kampanjen givit
upphov till”*¢ kan man sdga att spridningen av de extrema véldsfilmerna i
Sverige decimerades av den flod av mainstreamfilmer som drog in sedan
videotekniken hade introducerats for den stora massan till féljd av
videovaldsdebatten.*’

Andra effekter av det moralpaniska tillstdnd som rédde i borjan av 1980-
talet var mer langtgdende, mindre direkt patagliga och av storre relevans for
foreliggande avhandling. Tidigare ndmndes att det i debatten sdllan skildes
mellan mediet och dess innehall, men det gick dnnu ldngre: Man skilde inte
ens mellan olika medier alla ganger, vilket i hog grad drabbade den svenska
barnfilmen pa 1980-talet. Allt som hade med rérliga bildmedier i kombina-
tion med barn att gora fargades av den paniska diskurs som forst uttrycktes i
Studio S. Darfor blev barnfilmen under en lang tid efter videovéldsdebatten
vad Margareta Norlin har karakteriserat som “en retritt till femtiotals-
idyllen”, en tid d& man inom filmindustrin ”blev forsiktigare, tassade i filt-
tofflor och dvergick alltmer till att satsa pa sékra kort” for den yngsta pub-
liken.*® Diskursen om barn som hela, tinkande och kdnnande minniskor,
och om barndomen som en tid for utforskande och maktkamp forpassades
till det osannas sfir, vad Foucault karakteriserar som “utanforskapets

Stanley Cohen, Folk devils and Moral Panics (New York: Routledge, 1972), s. 9, citerad efter
Boéthius, s. 129.

“3 Boéthius ersitter termen “panik” med “kampan;j”, eftersom han menar att “panik” 4r Gver-
drivet och missvisande i sammanhanget. Se Boéthius, s. 131.

“*Ibid., s. 132.

5 yideomarknaden var pa gang i Sverige och hade sannolikt vuxit stort dven Studio S foru-
tan, men just det explosionsartade i utvecklingen forklaras ofta som en f6ljd av programmet.
Se vidare t. ex. Comerford, s. 73 och s. 79 samt Jartelius, s. 140.

¢ Bogthius, s. 133.

47 Jirtelius, 140f., Comerford, s. 79.

“®% Margareta Norlin, "Retritt till femtiotalsidyllen”, s. 57 resp. 60.
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Bild 10. ALLA VI BARN 1 BULLERBYN © 1986 Svensk filmindustri Stillbildsfoto: Ake
Ottosson/Denise Griinstein

vildmark”, medan Bullerbydiskursen dtervinde som den sanna, dominerande
diskursen.*” Lasse Hallstroms nyinspelning av Astrid Lindgrens Bullerby-
bocker i mitten av 1980-talet kan utifrdn ett sddant perspektiv ses som ett i
hogsta grad symptomatiskt inslag pa den svenska biografrepertoaren.

Lindgrensyndromet: barnlitteraturens hammande
effekter

Vid sidan av den uppenbara rdddhégsenheten infor barnfilmen, den uttalade
viljan att skapa for den unga publiken sérskilt /dmplig film, kan man skonja
en annan faktor som har verkat himmande pé den svenska barnfilmens ut-
veckling; ndmligen beroendet av de litterdra forlagorna. En generell forkla-
ring till det ojdmlika forhallandet mellan de tva medierna &r att den diskurs
som litteraturen utgor historiskt har haft en hogre status @n filmdiskursen och
darfor har tillatits dominera. Boken har med f& undantag uppfattats som
“original”, filmen som en “version”.

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

9 »Det ir alltid mdjligt att man rikar siga det sanna i utanforskapets vildmark, men i det
sanna dr man endast om man lyder *diskurspolisens’ regler”, Foucault, Diskursens ordning, s.
25.
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barnfilmens framgangsrecept i och med ALLA VI BARN I BULLERBYN och BARA
ROLIGT I BULLERBYN. Filmerna blev ekonomiska och publikméssiga succéer
och hyllades dven ndrmast enhélligt av kritikerkdren. Dértill séldes de till
sévil svensk som utlindsk tv. Framgangarna foljdes fram till 1981 — d&
Hellboms sista film, RASMUS PA LUFFEN, hade premidr — upp med nirmare
tjugo langfilmer och tv-serier producerade av Nordemar med manus av
Lindgren och regi av Hellbom. Till dessa kan ldggas nagra filmer, till exem-
pel Goran Graffmans DU AR INTE KLOK MADICKEN (1979) och MADICKEN PA
JUNIBACKEN (1980), i vilka Hellbom har tagit pa sig producent- i stillet for
regissorsrollen och Nordemar har ingétt som produktionsledare. I de flesta
fall bygger dessa filmer pd romaner av Lindgren och i nigra skrev forfat-
taren originalmanus som utgick frdn redan etablerade romankaraktirer,
sédsom i fallen med PA RYMMEN MED Pippl LANGSTRUMP (1970) och PippI PA DE
SJU HAVEN (1970).

Med f4 undantag forhaller sig dessa filmer pa ett likartat sitt till sina lit-
terdra forlagor. Adaptionen &r i det ndrmaste bokstavstrogen; avvikelser i
form av tillagg eller ldngre strykningar, omkastning av kronologin eller geo-
grafisk forflyttning av héndelserna sker ytterst sédllan eller aldrig.
Skédespelarna tycks ha valts till stor del pa grund av yttre 6verensstimmel-
ser med beskrivningar av de litterdra gestalterna. I de fall dd bockerna &r
skrivna med ett direkt tilltal till l1dsaren forses filmen med en berittarrost; i
Emilserien rentav med Astrid Lindgrens egen. Filmerna har i méanga fall
karaktéren av “rorliga barnbocker”, ddirmed avseende ett medium i vilket det
visuella uttrycket ar tydligt underordnat det verbala. Det enda framtridande
brottet mot denna logofili dr de musikaliska inslagen i filmerna: sdnger, med
musik av Georg Riedel och texter av Lindgren, som fungerar som pauser i
det narrativa flodet.**

Detta Lindgrenska framgéngsrecept for barnfilmer har ocksd anvénts av
andra regissorer dn Olle Hellbom, vilket Lasse Hallstroms ndmnda ALLA vI
BARN I BULLERBYN (1986) och MERA OM 0SS BARN I BULLERBYN (1987) samt
Johanna Halds LOTTA PA BRAKMAKARGATAN (1992) och LOTTA FLYTTAR
HEMIFRAN (1993) utgdr exempel pa. Dessa filmer har samma logocentriska
forhallande till den litterdra kdllan som Hellboms. Vidare har det i hog grad
péaverkat dven barnfilmer som inte utgér fran bocker skrivna av Lindgren,*"
och dirmed har den svenska barnfilmen blivit ndrmast liktydig med en
diskurs som i ménga avseenden egentligen ligger ndrmare ett litterdrt berat-
tande &n ett filmiskt och enligt vilken barn och barndom framstills i ett for-
skonande skimmer.

49 Man kan naturligtvis finna fler funktioner hos singerna. De har till exempel i méinga fall
haft en kommersiell funktion nér de salts som spin-off-produkter pa lp- och cd-skivor.

! Senast vid Guldbaggegalan 2007 vittnade regissoren Catti Edfeldt, flerfaldigt belonad for
sin FORORTSUNGAR, om sitt beroende av Olle Hellbom som “mentor”.
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Avvikelser frdn den hdr normen visar dock att det form- och innehalls-
massigt finns andra vigar for barnfilmen — andra uttryck och andra berittel-
ser — dn den “rdrliga barnbokens”. Som framgétt utgdr BARNEN FRAN
FROSTMOFJALLET och ELvis! ELvIS! tvd sddana exempel pa barnfilmer med
distans till det litterdra stoffet och ett tydligt filmanpassat beréttande. Ett par
senare exempel pd den hir typen av filmberdttande 4r GLASBLASARNS BARN
(Anders Gronros, 1998) som ar en adaption av Maria Gripes bok med
samma namn frdn 1964 och Klaus Hérds ELINA — SOM OM JAG INTE FANNS
(2003) som utgar fran Kerstin Johansson i Backes Som om jag inte fanns
fran 1978.%? Bada dessa forhaller sig fritt till det litterdra materialet; stryker,
lagger till och formar om for att passa ett rorligt visuellt berdttande. Icke-
realistiska inslag, sdsom hyperboler, fantasier, drommar och 6vernaturliga
inslag forekommer frekvent och infogas somlost. Som sa ofta i film for
vuxna kan tid och rum 6verskridas pd det sjélvklara sitt som ar ett av film-
mediets signum men ytterst sillan har anvénts inom barnfilmen.**

Maria Gripe har sjélv vittnat om den stora distans hon tillsammans med
olika regissorer har uppritthallit till sina litterdra verk. Det géllde som
ndmnts samarbetet med Kay Pollak om Elvis-berittelserna. Det géllde ocksé
i hogsta grad samarbetet med Kjell Grede om Hugo och Josefin-
beréttelserna. Eftersom de aldrig hittade en ldmplig skadespelare till rollen
som flickan Miriam, till exempel, stroks den karaktiren ur manus. Scenen
nir Josefin déper sig sjilv i Anglabicken adderades till f6ljd av en impuls pa
inspelningsplatsen av Grede. Och slutet i filmen, en scen d4 den mystiske
tradgérdsmistaren Gudmarsson berittar om familjen Bombassat och om
konsten att ta avsked, blev helt annorlunda 4n i boken. Alla dessa avvikelser
var del av ett medvetet forhallningssétt:

Det var ocksd meningen att filmen skulle vara en sjdlvstindig skapelse, ingen
av oss kdnde nagot tvang att till varje pris folja de litterdra forlagorna. Tvért-
om ingick det i forutsittningarna att s& mycket som mdjligt spranga bokpér-
marna och sldppa 16s Hugo och Josefin men forsdka bibehalla karaktirerna
och atmosféren i bockerna. Sarskilt dr det mycket dérfor filmen kunnat bli en
sa stark konstnérlig enhet. (Svensk filmografi 6, s. 358)

I GLASBLASARNS BARN, vars manus ar skrivet av Anders Gronros, har en kérvt
ordkarg och symbolmaéttad text som tycks inspirerad av den isldndska sagan
omvandlats till en visuellt dramatisk drom om godhet, ondska, maktbegéir
och kirlek. De tva barnen Klas och Klara lever i en materiellt fattig men
kérleksfull tillvaro tillsammans med sina fordldrar i ett underskont
smalidndskt landskap, inte sa lite minnande om Lindgren-Hellboms Buller-
byvérld — dnda tills de blir varse ockséd de morka sidorna av livet. De rovas

42 Maria Gripe, Glasbldsarns barn (Stockholm: Bonnier, 1964) resp. Kerstin Johansson i
Backe, Som om jag inte fanns (Stockholm: Almqvist & Wiksell, 1978).
3 Qe vidare Elisabet Edlund “Textens frihet och filmens begrinsande realism”, s. 14.
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Bild 11. GLASBLASARNS BARN © Anders Birkeland Stillbildsfoto: Anders Birkeland

bort till Onskestad for att tillfredsstilla Hirskarens och Hirskarinnans
fafdnga och dir, i det stora kalla slottet, far de allt de dnskar sig som kan
kopas for pengar men inte en tillstymmelse till kérlek eller respekt. Kon-
trasterna mellan de tvd virldarna, eller de tvd sidorna av livet, gestaltas ef-
fektfullt med ljus- och féargsittning. Hemma hos forédldrarna ér ljuset och
fargerna milda, méttade och rika i jordlika nyanser av gront, brunt och
orange. I Onskestad gar allt i en bli-gra-svart skala, med starka kontraster
och skuggeffekter som paminner om 1920-talets expressionistiska skriack-
film. Visuellt sldende och symboliskt laddade bilder av spindelvdvsforma-
tioner forstirker associationerna ytterligare. Genomgaende i GLASBLASARNS
BARN anvinds ocksd forutom den visuella kontrastverkan en rad andra
formmaéssiga grepp som &r sdllsynta inom barnfilmen. Klippen, till exempel,
sker ibland som bildovertoningar enligt ett grafiskt associativt monster,
sdsom nér en nérbild av en detalj i spdkvinnan Flaxas vdv i form av tva
svarta spiraler overtonas i nérbilden av ett par runda svarta glasdgon till-
hoérande den onda Nana. Ett annat genomgdende grepp &r djupet i gestalt-
ningen av filmrummet, dar rummet delas in i flera skikt s att det frimre och
det bortre véxelvis befinner sig i fokus. Ocksé ljudanvéndningen dr genom
sin komplexitet ganska unik for en svensk barnfilm; héir samsas en emellanat
svarbegriplig dialog med mycket genomarbetade, ofta ganska skrdmmande,
ljudeffekter av genomtringande skrik och glas som krossas, samt musik for
olika miljoer, karaktdrer och kénslostdmningar.

Man kan se alla dessa grepp som filmens motsvarigheter till den litterdra
forlagans beréttarteknik. De starka visuella och audiella effekterna, sirskilt
kontrastverkan och symboliken, blir dd en tolkning av Maria Gripes
korthugget poetiska sprik, som kan lata sédhir i beskrivningen av stéllet dar
Flaxa bor:
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Anda var det en hemsk plats sades det. Kullen hade en ging varit rackar-
backe. Brottslingar fordes hit for att straffas. Och det pastods att lika manga
brottslingar hade métt sitt 6de pé rackarbacken som trddet bar dpplen. Varje
host stod det fullt av lysande réda frukter, men aldrig hade négon lyckats
rakna dem.

Applena smakade underbart gott, och det var mycket, mycket lingesedan
kullen var rackarbacke. (Glasbldasarns barn, s. 13.)

Varje enskild filmbild blir lika rikt laddad av betydelse som varje mening i
Gripes roman. Kontrasterna anvénds i filmen ocksa for att gestalta de olika
berittarperspektiven som i boken véxlar mellan de olika personerna, sévil
barnen och deras fordldrar som Hérskaren, Harskarinnan och Flaxa. I filmen
anvéands Flaxas rost ibland som en berdttare men méanga ganger skildras ett
skeende ur barnens perspektiv, och vid négra tillfillen ur Hérskarinnans.
Detta markeras d& bade visuellt genom till exempel nivdn pd kameravink-
larna och audiellt genom &terkommande temata for de olika karaktdrerna. De
skiktade bilderna med vixlande fokus kan tolkas som en gestaltning av
mangtydigheten och komplexiteten, som aterfinns savél i Gripes litterdra
forlaga som i livet — men ytterst sillan i filmer for en ung publik.

Samma méngtydighet aterfinns dock i Klaus Hidrds ELINA — SOM OM JAG
INTE FANNS. Filmen utspelar sig i den finsktalande norra delen av Sverige pé
1950-talet och handlar om Elina, en flicka i tioarsaldern. Hennes hogt éls-
kade far har nyligen dott och modern sliter hart {for att forsorja sina tre barn.
I filmens borjan har Elina nyligen dterhdmtat sig frdn en lang tids sjukdom i
tuberkulos och far borja skolan igen. Redan forsta dagen hamnar hon i kon-
flikt med den stridnga ldrarinnan, som behandlar de finsktalande eleverna
med nedlatenhet, och for var dag djupnar denna konflikt, samtidigt som
Elina blir alltmer isolerad frdn sina medménniskor. Den enda hon kan tala
med &r pappan vars ande, tinker hon, finns ute pa den farliga myren.

Den yttre beréttelsen om Elina har genomgétt atskilliga fordndringar i
overforingen till filmmediet, men intressantast dr de visuella ldsningarna
med vilka Kerstin Johansson i Backes 6msom sakliga, dmsom fantasifulla,
sprik har gestaltats. I @n hogre grad d&n GLASBLASARNS BARN anvinds till
exempel i ELINA — SOM OM JAG INTE FANNS djupfokus. Ofta dr bilden skiktad s&
att tva parallella skeenden pdgér samtidigt; i ett exempel leker barn pa skol-
gérden i forgrunden medan Elina sitter stilla ensam i bakgrunden. Den frans-
ke filmkritikern och —teoretikern André Bazin skrev apropé djupfokus att det
bara finns en enda “riktig” barnfilm, ndmligen Albert Lamorrisses DEN RODA
BALLONGEN/LE BALLON ROUGE (1956), och att det dr just filmens konsekventa
anvindning av djupfokus som gor den unik.** Djupfokus i kombination med
langsam klippning skapar, enligt Bazin, ett barntilltal i hogre grad 4n en film
vars grund dr snabba klipp. Den unga publiken hinner uppfatta hela skeendet

4% 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 ldttare orientera sig i den komplexa filmbilden. Just pa detta sétt ar
ELINA — SOM OM JAG INTE FANNS uppbyggd. Bilderna ar ofta innehallsrika och
flertydiga och tagningarna langa, sd att man hinner se sévil detaljer som
helhet och ges mojlighet att sjélv tolka beréttelsen.

Vidare anvinds i filmen en mingd visuella symboler som dels bidrar till
mangtydigheten, dels distanserar filmen frén den litterdra forlagan. Detta
sker genom att mycket av det som i de allra flesta barnfilmer skulle ha for-
medlats antingen via en beréttarrost eller i dialogform 1 stillet gestaltas
visuellt. Elinas 6kande isolering, till exempel, skildras genom att hennes
figur skjuts allt ndrmare bildramen ju ldngre filmen lider, sé att hon bokstav-
ligen forflyttas fran centrum till periferin i den sociala gemenskapen och
snart ”inte finns”. Vidare fordndras ljussittningen i filmen fran att vara varm
och mjuk i den inledande sensommaren och Elinas glidje over sitt till-
frisknande, till att bli kallare och héardare ju ndrmare vintern kryper och ju
storre Elinas olycka véxer sig. Den visuella symboliken far ocksa gestalta
filmens olika karaktdrer, sa att Elinas gammalmodiga familj ar kladda i
enkla, morka kldder medan den nytidnkande ldrarinnan bér en klarrdd dress
av modernt snitt. Pa detta sitt undviks ocksa den stereotypisering av karak-
tdrerna som &r sa vanlig inom barnfilmen, som ofta for forenklingens skull
forses med en uppskruvad dialog framford med yvighet. I ELINA — SOM OM
JAG INTE FANNS ligger fortydligandet till stor del pa det visuella planet, varfor
filmen upplevs som ldgmild. En debattor har rentav karakteriserat den som
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”Tarkovskij for barn”.** Och sett till filmens symbolanvéndning, naturscene-
rier och den suggestiva upplosningen av drom och verklighet dr liknelsen
traffande.

Filmatiseringarna av Glasbldsarns barn och Som om jag inte fanns visar
sdledes pd andra mdjligheter for den svenska barnfilmen &n den starkt
dominerande diskursen vars respektfullhet infoér den litterdra forlagan kan
sdgas ha haft en himmande effekt pd utvecklingen. Via filmer som
GLASBLASARNS BARN och ELINA — SOM OM JAG INTE FANNS skymtar vi ndgra av
de inslag som den svenska barnfilmshistorien lider brist pa: Sjdlvstdndiga
filmkonstverk, som distanserat sig fran sina litterdra forlagor. Visualiserade
drommar, dir onskan att gestalta ett mentalt tillstind tillats regera over
strivan efter begriplighet. Grinsoverskridning, som rubbar de konventionella
barridrerna dels mellan drom och verklighet, dels mellan barn- och vuxen-
film. Ocksd om man ser till barndomsdiskurserna skiljer sig dessa filmer
delvis ur méngden, genom att barndomen séllan ir ett entydigt positivt till-
stand; savil glasblasarbarnen som Elina blir utsatta for olika former av
psykisk och/eller fysisk misshandel.

Vad den svenska barnfilmen inte har varit

Om vi i linje med Foucaults diskursanalytiska metod ska undersdka vad den
svenska barnfilmen alls inte har visat tvingas vi dock se bortom &ven
barnfilmens undantag, in i vuxenfilmens territorium. Hér finner vi till exem-
pel de doéda barnen; de hogt dlskade som plotsligt forolyckas sdsom pojken
Melker i Kristian Petris SOMMAREN (1995) och de som gar igen sdsom de tva
flickorna i biskopsgéarden i Ingmar Bergmans FANNY OCH ALEXANDER (1983).
Vidare aterfinns hir de sexuellt aktiva barnen, sdsom onanerande Reine 1
Kay Pollaks BARNENS 0 (1980). De onda barnen maste vi dock soka interna-
tionellt och da finna bland andra de av djdvulen besatta sdsom lille Damien i
Richard Donners THE OMEN (1976), de genom bristande vuxentillsyn for-
storda sdsom Benny i Michael Hanekes BENNYS VIDEO/BENNY 'S VIDEO (1992)
och de of6rklarat odrégliga sdsom Junior i Dennis Dugans SATUN-
GEN/PROBLEM CHILD (1990). Doda, sexuellt aktiva och onda, eller ens elaka,
barn féorekommer inte i1 svensk barnfilm. Enstaka doda, sasom Johan i ELvVIS!
ELvis!, kan ndmnas, men inte visas i bild eller inneha en framtrddande roll 1
filmens handling. Sexuella aktiviteter forekommer 6verhuvudtaget inte. Lite
perifera karaktirer kan gora elaka saker, som att mobba eller stjdla sdsom
Mia i Madickenfilmerna, men fore filmens slut har de upphort med sadant.
Doden, sexualiteten och barns ondska &dr saledes tre icke-existerande
diskurser inom barnfilmen. Det finns med storsta sannolikhet fler, men dessa

435 Mikael Timm, paneldebatt ”Virldens bista barnfilm?”, seminarium i serien Arena i Sven-
ska filminstitutets regi, Filmhuset, Stockholm, 2003-11-07.
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ar de som tydligast lyser med sin frdnvaro i den svenska barnfilmshistorien.
Hur kommer sig detta?

Enligt Foucault kontrolleras som ndmnts diskursproduktionen i ett sam-
hille genom bland annat vad han kallar utestingningsprocedurer av tre olika
slag: 1. Forbudet, 2. Motsédttningen mellan fornuft och vansinne och
3. Motsittningen mellan det sanna och det falska. Av dessa dr forbudet den
tydligaste utestingningsproceduren; den som uttryckligen reglerar vad som
far sdgas/visas eller ej — och filmcensuren den form av forbud som &r mest
relevant for foreliggande studie. Genom censurens aldersgrinser for
biobesdk forbjuds till exempel barn under 15 &r att ta del av realistiska och
explicita skildringar av sex och vald. Men forbudet dr endast den synliga
delen av den diskursreglering som pagéar i ett samhélle, och filmcensuren
endast den lagstadgade formen av utestdngningsprocedurer som drabbar
barnfilmen. Det ar inte i forsta hand filmcensuren som har format barndoms-
diskurserna; som har hindrat skildringar av dod, sexualitet och elaka barn
frdn att forekomma i barnfilmen. Snarare &r det olika former av vuxnas
osynliga maktutdvning, ofta rymmande inslag av de tvd andra utestdngnings-
procedurerna, gentemot barn som &dr den bakomliggande orsaken till frdnva-
ron av vissa barndomsdiskurser.

Censuren utgor, for att tala med Foucault, forutsittningen for att vi ska
acceptera det stora maskineri av maktutdvning som vi inte ser med blotta
Ogat men alla &r del av och uppbér. En del av detta maskineri &r relationerna
mellan barn och vuxna; en generationernas rollférdelning som sténdigt re-
videras, omvandlas, omforhandlas — men dér de vuxna, sdsom priglande den
dominerande diskursen, ndstan alltid har dvertaget. Och en plattform for
denna pagéende rollférdelning och maktutdvning &r barnfilmen, som saledes
har den dubbla funktionen som bade produkten av och formedlare av
diskurser som reglerar barns och vuxnas roller. Genom att undvika skildring-
ar av barns delaktighet i dod, sexualitet och elakhet utestings barnen frin
dessa praktiker; barn dor inte, barn &r inte sexuella, barn kan vara elaka men
genom uppfostran réttas till, det vill sdga bli sndlla. Forvisso dr inget av
dessa pastdenden sant, vilket ocksé barn — medvetet eller inte — har kénne-
dom om. Den diskursreglering som barnfilmen utsétts for liknar darfor nér-
mast en besvérjelse mot i vuxna dgon icke onskvérda aktiviteter hos barn.
Det dr ocksa tre i hog grad effektiva maktmedel som fornekas barn i
barnfilmerna; maktmedel som vuxna mahénda vill behalla monopolet pa.
Nér barn faktiskt forknippas med dod, sexualitet och elaka handlingar
ifrdgasitts generationsindelningen som den dominerande vuxna diskursen
standigt arbetar for att hélla intakt — och det borjar talas om en generations-
kris.

Nér barn kommer alltfor nira inpd vuxendomens revir genom att gora an-
sprék pé — till exempel — doden, sexualiteten och elakheten hdjs de varnande
rosterna om “barndomens dod”. Detta skedde nir filmen introducerades i
Sverige; minns Marie Louise Gagners forfarade ord: ”[V]i stinga dorren till
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den vackra, fortrollade vérlden for [barnen] och kasta dem in i de storas
virld, med dess synd, brott, laster, eggande oro, sorg och spanning.” **¢ Det
skedde igen nédr videomediet lanserades i Sverige och en hel generation
pastods vara i riskzonen for undergéng. Och det sker, enligt den brittiske
barndoms- och medieforskaren David Buckingham, i dag d& man i Storbri-
tannien tillskriver det okade valdet bland barn deras okontrollerbara tillgdng
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.”*’

Fragan dr vilken barndom det &r som héller pd att do eller férsvinna.
Knappast den biologiska fasen i varje ménniskas tidiga skede av livet.
Knappast heller barndomen som ett enligt modern barndomsforskning ab-
strakt begrepp, ett stélle didr maktrelationer trings”. Snarare &r det, vilket
dven Buckingham beror, en specifik idé om barndomen som i allt hogre grad
haller pé att ifrdgasittas av verkligheten; ndmligen idén om barndomen som
en sféar helt skild fran vuxendomen — den som sé tydligt manifesteras i vad
jag kallar Bullerbydiskursen. Buckingham menar att barndomen dnda sedan
industrialiseringen framfor allt har definierats utifrdn sin exklusion fran
vuxendomen och att barn dnnu i dag definieras utifran vad de inte 4r och inte
kan i relation till vuxna. Nér sé, som i dag, barn upptrider “brddmoget”, det
vill sédga agerar pa ett utifrdn denna definition vuxet sétt, i forhallande till
exempel sex och véld, hotas granserna mellan generationerna och ddrmed
den vuxna makten: "Manifestations of ’precocious’ behaviour threaten the
separation between adults and children, and hence represent a challenge to
adult power.”*®

De hogljudda varningarna for barndomens dod ér séledes enligt detta syn-
sdtt den vuxna diskursens panikreaktion infor hotet mot dess makt. Bucking-
ham urskiljer i dagens samhille tvd vanligt forekommande botemedel mot
barndomens péstddda dod: okad bestraffning av barnen (hardare disciplin i
skolan, stringare uppfostran i hemmet etcetera) och dkat beskydd av barnen
(strdngare censur, barnlds pd tv-kanaler och internet etcetera).”” Det
forstndmnda utgar ifrdn idén att ménniskan fods ond och endast genom tuk-
tan kan goras god.*® Det andra botemedlet utgar tvdrtom ifran att barnen &r
offer; passiva, virnlosa mottagare i behov av vuxnas beskydd, som till varje
pris bor motas tillbaka till det tillstdnd av oskuld, den Bullerbytillvaro, dir

46 Gagner, s. 15.

47 Buckingham, s. 3.

48 1bid., s. 13ff, citat s. 14.

“bid., s. 5.

9 Barndomsdiskursen om “det onda barnet” har inte diskuterats nirmare i foreliggande
avhandling av anledningen att den, som framgatt, inte forekommer inom barnfilmen. Det vore
dock intressant att studera den relativt frekventa skildringen av onda barn i vuxenfilmer.
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de hor hemma. Man kan ocksa se dessa dtgirder mot barndomens intrusion i
vuxendomen som tvé olika former av straff enligt Foucaultsk modell, dér det
forstndmnda &r en fysisk, publik, form av disciplinering medan det andra &r
en mental, 6vervakningsbaserad disciplinering.* Men som gemensam ut-
gangspunkt har de definitionen enligt vilken barndomen star i ett motsats-
forhallande till vuxendomen; dr och maste forbli separerad frén denna.

I dessa diskussioner kring barn som agerar brddmoget eller frantas sin
barndom kan man ocksd se hur Foucaults tva utestingningsprocedurer;
motséttningen mellan fornuft och vansinne respektive mellan sant och falskt,
aktiveras ndr den fOrsta, forbudet, inte riacker till. Jag har redan tidigare
diskuterat hur barn och darar genom tiderna har behandlats frapperande
likartat och dverensstimmelserna gér igen ocksd i detta sammanhang. Nér
vuxna dgnar sig at sddant som sex och vald dr det — inom vissa givna grénser
— fornuftigt, medan allt barns samrére med desamma omedelbart klassas som
obnskat, avvikande, vansinnigt. Vuxenfilmer med sexuellt eller valdsamt
innehdll kan vérderas hogt for sin autenticitet, medan barnfilmer med ett
valdsamt innehéll tvirtom ofta avfardas som overkliga.

Och hiri finns en forklaring till varfor den svenska barnfilmen inte har vi-
sat ndgra doda, sexuellt aktiva eller elaka barn: Dessa hor inte var idé om
barndomen till. Och till f61jd hirav sa ar en film rymmande dessa per defini-
tion inte en barnfilm; ett tétt cirkelresonemang gediget byggt av de av makt
genomsyrade relationerna mellan vuxna och barn.

FORORTSUNGAR: tendenser inom samtida barnfilm

Ocksé 1 Sverige existerar i dag en debatt kring barndomens forsvinnande,
dven om den vare sig ar sa livaktig eller s& upphettad som, enligt Bucking-
ham, den brittiska. Tydligare &r i sd fall den ambivalens infér barndomen
som Buckingham ocks& ndmner; att barn ses 4 ena sidan som offer, & andra
sidan som hot. Barn som offer for vuxnas misslyckande eller maktmissbruk
ar en vanlig diskurs i det svenska samhéllet i dag. Artistgalor till stod for
virldens fattiga barn sédnds i tv, intresseorganisationer som Bris och Barn-
ombudsmannen hors ofta i debatter, barns utsatthet 1 vardnadstvister och
andra juridiska processer problematiseras, sexuella dvergrepp mot barn fér
stort utrymme i medierna och kritiska roster hdjs mot sexifieringen av flick-
modet och andra aspekter av kommersialiseringen av barndomen. Men
nistan lika ofta diskuteras barns alltfor stora maétt av frihet, till exempel
bristen pd disciplin i skolan, det utbredda véldet bland unga, barns 6kade
alkoholkonsumtion samt behovet av hardare uppfostringsmetoder och storre
vuxenkontroll.

! Foucault, Overvakning och straff (Lund: Arkiv, 1987), t. ex. s. 256.
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Vilka — om négra, vill siga — av dessa diskurser kommer till uttryck i
dagens svenska barnfilm? Jag inledde denna studie med nagra referenser till
Ylva Johanssons och Catti Edfeldts FORORTSUNGAR och dmnar avsluta den pd
ett liknande sétt. Jag har inte ambitionen att genomfora en djuplodande ana-
lys av filmen, utan att visa pa nagra aktuella tendenser; dels pd barndoms-
diskurser inom den samtida svenska barnfilmen, dels pa barnfilmens roll i
samhillet i dag.

FORORTSUNGAR dr en moderniserad version av RANNSTENSUNGAR, som
regisserades av Ragnar Frisk 1944 och Torgny Anderberg 1974. Grundte-
matiken, som kan sammanfattas som en mycket utsatt flickas ldngtan efter
ett hem, dr densamma, men forflyttningen av berittelsen till dagens Sverige
har ocksa pékallat stora fordndringar. Forortsungen Amina dr ett flykting-
barn fran ett icke namngivet afrikanskt land, dér hela hennes familj utom
morfar har omkommit i krig. I filmens bdrjan inhyses hon och morfadern i
en loftgdngslédgenhet tillhdrande Johan, en man i trettiodrséldern som lever
en dag i sdnder och mest for sin musik. De har fatt avslag pé sin ansékan om
uppehéllstillstind upprepade génger och det giller nu att hélla sig gémda
tills laget forbattras. Det gor det inte; i stdllet dor morfadern och Amina blir
alldeles ensam, ett av de flyktingbarn som inga fosterfamiljer vill ta sig an
utan som brukar hamna pé flyktingforldggning. Efter en period av depression
borjar dock Amina agera for att skapa sig ett dragligt liv. Med hjélp av bar-
nen i bostadsomradet, i synnerhet av grannflickan Mirre, och av en hjédlpsam
ung kvinna pa Socialtjdnsten forsoker hon fa Johan till fosterpappa. Efter en
rad bakslag och forvecklingar, bland andra en sidohandling kring ett par
kriminella typer som barnen sétter fast, far till slut Johan vardnaden om
Amina och hon darmed det hem hon har léngtat s efter.

Genom att Amina genomgér en tydlig utveckling fran att vara passiv,
utldmnad till omvérldens nyckfulla vélvilja, till att sjdlv ta kontrollen dver
sitt liv och styra det dit hon vill, rymmer filmen tvd dominerande barndoms-
diskurser som i viss min Overensstimmer med den ambivalens infor
barndomen som Buckingham hdvdar utmérker dagens vésterlindska sam-
hidlle. Hon &r inledningsvis ett offer for vuxenvirldens maktmissbruk och
intar sedermera rollen som den verkligt kompetenta; i vissa avseenden mer
kompetent dn de vuxna. En viktig skillnad gentemot Buckinghams resone-
mang dr att barnets kompetens i FORORTSUNGAR inte skildras som négot hot-
fullt utan tvdrtom uteslutande positivt. Barndomsdiskursen om barnet som ett
offer gestaltas forst och frimst pd handlingsplanet och genom skadespeleriet;
de vuxna pratar om Amina som ett barn som “’ingen vill ha”, som det dr svart
att hitta fosterhem till, som ett potentiellt offer f6r piller och pedofiler”, och
hon framstér genom minspel och kroppshallning som en ung ménniska som
redan &r trott, sviken och pa vég att forlora livslusten. Efter morfaderns
plotsliga dod ligger hon stum och ordrlig péd sin sdng, vill varken dta eller
prata, som om den sista anledningen till att leva nu har tagits ifrdn henne.
Bilderna av den stillaliggande flickan for tankarna till den diskussion om de
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apatiska flyktingbarnen i Sverige som sedan nagra &r tillbaka med jamna
mellanrum aktualiseras i medierna. Den hoppldsa offerpositionen gestaltas
ockséd genom musiken, eller snarare genom franvaron dérav. Det dr forst nér
Amina borjar aterfa livslusten och ta initiativet till sin utveckling som musi-
kalinslag infogas i filmen s att den far karaktdren av en genremusikal. Innan
dess, sd linge Amina ar ett offer, dr det tystnaden som dominerar. Musiken
ar sdledes 1 hog grad forknippad med energi, aktivitet och subjektsposition.

Nir grannflickan Mirre genom envist pockande till slut fr Amina ur
sdngen borjar forvandlingen av Amina och den stegvisa véxlingen av
barndomsdiskurser — fran offer till kompetent. I séllskap med sin nya vén gar
hon till socialkontoret och begér information om fosterfamiljer. Hon skaffar
sig en plats i det jimnériga kompisgéng som regerar pd garden. Hon skriver
sin egen raplat som formedlar hennes sjélvbild; ”Jag & Amina, den fina [...]
lika glad som kexchoklad!”. Hon inleder en framgéngsrik kampanj gentemot
Johan for att f4 honom att vilja bli hennes fosterpappa. Atskilliga ginger ir
barnen mer kompetenta — smartare, klokare, kunnigare — &n de vuxna.
Amina ldr till exempel Johan hur man dr som fordlder ("Du frdgar bara om
jag borstat tdnderna.”), Mirre sdtter en plan i verket for att f4 ut Amina fran
flyktingforldggningen dér hon hamnat och kompisgénget lurar och sétter fast
skurkar.

Just skurkjakten dr mycket snarlik de humoristiska tjuvjakter som fore-
kommer i de bdda Rannstensungefilmerna. Och i en jamforelse mellan dessa
tvd och FORORTSUNGAR dr det overhuvud inte tematiken utan barndoms-
diskurserna som har genomgatt storst fordndringar i moderniseringsproces-
sen. P4 handlingsplanet skildrar samtliga versioner ett barnkollektiv som
befinner sig i samhiéllets bottenskikt men tack vare sin vénskap och soli-
daritet har en relativt lycklig tillvaro fylld av upptdg. I gruppens centrum
finns den fordldralosa flickan Ninni/Amina som i de tidigare versionerna &r
rullstolsburen och i den senare ett flyktingbarn; tva former av socialt stigma
som for med sig utanférskap. Hon bor tillfalligt hos den snélle Johan, en
missforstddd konstnidr/musiker som sméningom far uppréttelse i form av
framgang hos konstkritiker/skivbolag och dven vdrdnaden om Ninni/Amina.
Flickan blir till slut en fullvdrdig medlem i den sociala gemenskapen; i
RANNSTENSUNGAR (1944 och 1974) genom att hon lir sig gd och i
FORORTSUNGAR genom att hon far uppehallstillstdnd och ett permanent foster-
hem. Men Ninnis och Aminas attityd till sin rollfordndring och sitt delta-
gande i den processen, skiljer sig 4t stort.

Ninni framstélls konsekvent, i bdda versionerna, som ett dnglalikt, passivt
offer for livets grymhet. Hon drémmer om ett annat liv dir hon kan rora sig
fritt som de andra barnen och sjunger att ”’I min lilla lilla vérld av blommor
finns det plats for alla och envar / Dér pa grona éngar barnen leka / Och
bland blommor dansar jag” — men hon néjer sig med att suckande drémma.
Det ér hennes kamrater som tack vare sin péhittighet rentvar Johan frén fal-
ska anklagelser och ddrmed mdjliggor hans fosterfaderskap. Det &r Johan, i
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sin tur, som betalar en operation och ddrmed rdddar Ninni frdn den passiva
askadarpositionen hon forpassats till i sin rullstol. Sjdlv ler hon vackert,
faller ndgra lyckotarar och séger tack. Amina, ddremot, bidrar, som jag har
diskuterat, sjalv i hog grad till sitt livs utveckling fran passivt offer till en
aktiv och fullvdrdig medlem i den sociala gemenskapen. I FORORTSUNGAR
finns en ommixad rapversion av I min lilla lilla virld av blommor” som
Amina rappar tillsammans med Mirre och som har en helt ny inneboérd: I
min lilla lilla vérld &r det ingen som bestdammer 6ver mej och mina vénner
som kénner som jag kdnner / Och inte nigra vuxna som alltid sdger till
’plocka fram, torka undan, upp och hoppa, sitta still”.

Nér FORORTSUNGAR slutar har ocksd Amina, som jag ndmnde i avhand-
lingens inledning, férvandlats till ett representativt barnfilmsbarn i bérjan av
2000-talet. Detta barnfilmsbarn &r i sin tur ett slags var tids motsvarighet till
Ante i BARNEN FRAN FROSTMOFJALLET, som jag tidigare karakteriserade som
ett folkhemstankens idealbarn och som i en recension beskrevs som en ”sund
hjdlte” 1 jamforelse med de amerikanska actionhjéltar som dominerade mati-
nérepertoaren. De egenskaper som gjorde Ante till ett slags idealisk svensk i
vardande ar 1945 var hans hemmahorighet 1 en socialt svag samhillsgrupp,
hans rationalitet, hans stravsamhet och hans manliga konstillhorighet. P&
motsvarande sétt utgér Amina och de flesta av hennes samtida barnfilm-
skamrater ett slags 2000-talets idealbarn genom sin kombination av egen-
skaper. Nagra delar Amina med Ante, ** andra dr nytillkomna.

Hon ér till exempel bade s6t och tuff. Barn i svensk barnfilm har genom
alla ar, bortsett mojligen fran en period under 1970-talet, foljt normen for ett
mycket tilltalande utseende och anledningen dartill har jag diskuterat i
kapitlet om Bullerbyfilmerna och diskursen om det oskuldsfulla barnet.
Detta giller i hog grad dven i 2000-talets barnfilm, men med en tydlig
forskjutning; barnen ska forutom att vara sota ocksa vara tuffa. Tack vare
kladstil, frisyrer och kroppssprék ser de bra ut pd ett coolt, snarare an ett
anglalikt, sitt. Utseendet hdanger samman med diskursen om det kompetenta
barnet, som dr handlingskraftigt och tar for sig, som végrar behandlas som
en gullig, passiv, docka. Men kan ocksd, anser jag, kopplas till ndirmandet
mellan spelfilmen och reklamfilmen som har skett under det senaste decen-
niet. Reklamfilmerna tar i dag ofta formen av korta spelfilmer, med handling
och aterkommande fiktiva gestalter. Spelfilmerna &r i sin tur i allt hdgre grad
delfinansierade av kommersiella foretag genom till exempel produktplacer-
ing. Aven om detta inte #r fallet med FORORTSUNGAR s& kan man i filmens
form och uttryck utldsa tydliga influenser frdn reklamfilmen, sdsom i

2 I iksom Ante tillhér ju Amina en socialt mycket utsatt grupp i samhillet; de ensamma
flyktingbarnen i dagens Sverige r ju ett slags motsvarighet till forra sekelskiftets fattiga,
fordldraldsa barn i glesbygden. Pa bara tva ar har det gjorts tre barn- eller familjefilmer om
dessa barn; féorutom FORORTSUNGAR dven Z0zo (Josef Fares, 2005) och HOPPET (Petter Neess,
2007), medan de tidigare har varit en osynlig grupp pé vita duken.
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bilderna pa det unga forortsgénget som filmade snett underifran i slow mo-
tion ror sig framat i bredd till rytmen fran en raplét, utstralande kraft, vitalitet
och attityd. Kldderna, frisyrerna och ansiktsuttrycken &r som hdmtade ur
ndgon av de stora klddkedjornas senaste kataloger. En annan, néraliggande,
association dr den till musikvideon; ocksé det ett uttryck som har narmat sig
spelfilmen och som spelfilmen i sin tur har influerats av pd senare ar.

Ocksd Aminas personlighet kan kopplas till den hir “mode-diskursen” om
barn — eller, enligt en mer vélvillig tolkning, till diskursen om barn som hela
tinkande och kdnnande maéanniskor; hon &r temperamentsfull. Hennes
grundldggande kénsla dr glddje, hon har en positiv och nyfiken instillning
till det mesta och ifrgasitter inte Johans livsstil eller Mirres stoddighet. Hon
ar ju, enligt sin egen karakteristik, “den glada och den fina”. Men hon é&r
anda, till skillnad fran Frostmo- och Bullerbybarnen, ldngt mer komplex &n
sd. Hon kan, som ndmnts, vara djupt bedrévad, sdsom efter morfaderns dod.
Hon kan dartill bli arg sa att porslinet flyger, till exempel nédr hon tycker att
Johan beter sig oansvarigt. Men bdde dessa negativa kénslotillstdnd ar kort-
variga och Amina pdminner i temperamentet 1&ngt mer om de rivigare av
Astrid Lindgrens flickor, sdsom Madicken och Ronja Rdvardotter, &n om till
exempel Elvis Karlsson, vars kénsloliv dr betydligt mer komplext
svérhanterligt for den omgivande vuxenvérlden.

Den tredje egenskap som utmirker Amina, liksom faktiskt alla barnen i
FORORTSUNGAR, dr hennes entydiga godhet. Trots de traumatiska erfarenheter
hon bér med sig fran sitt hemland och de svéara forhdllanden hon tvingas leva
under i Sverige gor hon aldrig ndgot elakt eller klandervért. Hon dr snill,
hjalpsam, generds, drlig, fordomsfri och lojal. Den inledningsvis ndmnda
diskussionen som fors i dagens medier om barns disciplinbrist, valds-
bendgenhet, kriminalitet och alkoholkonsumtion skymtas saledes inte, trots
att Amina, liksom manga av filmens barn, hor till s& kallade hogriskgrupper;
fattiga och med frdnvarande fordldrar. Jag har redan diskuterat elaka barn i
svensk barnfilm som en franvaro s total att de kan sidgas utgora ett tabu —
och det dr en tradition som alltsd i hog grad &r livaktig i dagens film. En
annan forklaring till Aminas och hennes vinners godhet &r den till synes
medvetna viljan att i FORORTSUNGAR formedla en positiv bild av den svenska
fororten och dess invinare. De av ménga debattorer foraktade Miljonprog-
rammen framstélls tvirtemot mangas féordomar som en vinlig plats, dér ba-
rnen leker med varandra over kons- och etniska grénser och diar man kan
handla pé kredit i matbutiken.

Det idealbarn som framtrdder vid en analys av filmen &r siledes ett
snyggt, coolt och snillt barn, som kan visa kénslor och upptrdda kaxigt men i
grunden ar godmodigt och godhjirtat. Det ar dértill ett barn vars ndrvaro och
handlingar har makt och inflytande (i uteslutande positiv bemérkelse) pé sin
omgivning — i synnerhet pa vuxenvérlden. Flertalet vuxna som forekommer i
filmen lér sig ndgot av barnen, vilket for dem i "rétt” riktning. Det &r en form
av generationsuppldsning motsvarande den som Buckingham diskuterar,
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med den stora skillnaden att barnens “brddmogenhet” hdr har positiva
fortecken. Har ses inte forslagna och kaxiga barn som ett hot, utan en till-
ging. Tydligast dr detta i fallet med Johan, som tack vare Amina utvecklas
frdn en egocentrerad slashas till en ansvarstagande pappa. Johan &r in-
ledningsvis urtypen for en “ung vuxen” som har abdikerat frdn vuxendomen
for att tillfredsstélla sina egna kortsiktiga behov; en typ som forekommer i
dagens svenska barnfilm &ven om den &r 4n mer frekvent inom vuxenfil-
men.*® Vid filmens slut dr han en stolt fosterfar som skoter sitt jobb, stidar
sin ldgenhet och har flickvén. Idén att vuxna och barn Omsesidigt lar av
varandra och ingar i ett stindigt pdgdende samspel av férhandlingar och
kompromisser dr utbredd i vart samhille i dag och den lyckliga forhand-
lingsbarndom som Amina i slutet av filmen erdvrar &r siledes tidstypisk och
har en tydlig forankring i verkligheten 2007, &tminstone pé ett teoretiskt
plan.

Men den dialogiska, antiauktoritira, barndomen ir bara en av vart sam-
hélles barndomsdiskurser. Det finns parallellt padgdende diskurser som
berittar om helt andra forhallanden, i1 vilka barnen &r svart utsatta offer for
vuxenvirldens makt och det géller alltifran stress, prestationsangest och ut-
seendekrav till psykisk och fysisk misshandel. Det stora inflytande som barn
i barnfilmerna har 6ver sin egen livssituation, tillika den sjdlvsidkerhet och
lycka de utstrdlar, har mycket svag koppling till de utredningar och
kartldggningar som gors av olika organisationer i dag. I Brisrapporten 2007
kan vi till exempel ldsa att barns behov av hjdlp generellt kar i Sverige, att
fallen av misshandel och dvergrepp mot barn blir fler och att den psykiska
ohélsan bland unga blir ett allt stérre problem. Maktloshet dr en utbredd
kénsla bland de som kontaktar Bris for stod.**

Dessa olyckliga historier och barndomsdiskurser om barn som offer fore-
kommer endast i mycket forsiktiga former pa bioduken och slutar alltid i
forsoning. Amina &r ett av de svért utsatta barn som med tiden finner hem
och kérlek. I Ella Lemhagens TUR OCH RETUR (2003) befinner sig tva barn i
kldm efter fordldrarnas skilsméssa, vilket smaningom ordnar sig till det
bésta. I nimnda ELINA — SOM OM JAG INTE FANNS liksom i MisA M1 (Linus
Thorell, 2003) skildras barns sorg &ver, och stegvisa férsoning med, en
fordlders dod. Barns maktloshet, oro och utsatthet kan saledes endast skild-
ras som ett formildrat och 6vergdende ldge i dagens barnfilm. Den nattsvarta
angest och det totala svek fran vuxenvérlden som formedlas i ELvIS! ELVIS!
kommer den inte i ndrheten av, trots att omsténdigheterna kring barnen
manga ganger motiverar dem. FORORTSUNGAR ligger i1 vissa avseenden ren-
tavndrmare Bullerbyn &n Sverige 2007. Den lantliga miljon ar utbytt mot

%63 Bland barnfilmerna finns t. ex. TUR ocH RETUR (Ella Lemhagen, 2003), déir de vuxna &ver-
traffar varandra i omoget beteende. Négra vuxenfilmer av ménga: FARVAL 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. FORORTSUNGAR © Sonet film Stillbildsfoto: Sten Jansin

betongfororten, de vuxna &r nirvarande pa ett helt annat sétt och de hotande
problemen definitivt stdrre och allvarligare — men skildringen av barnen som
ett harmoniskt kollektiv dr lanad fran diskursen om den paradisiska barndo-
men. Har forekommer ingen mobbning, inga svordomar, inga riktiga kon-
flikter eller meningsskiljaktigheter ungarna sinsemellan. Man busar, leker
och sjunger tillsammans med en sjdlvklarhet svirfunnen utanfor Bullerby-
diskursen.

Svensk barnfilm i dag; fostran och fritidsnoje i fatal

S4 medan Bullerbytillvaron for barn i dag ter sig mer avldgsen dn nagonsin,
fortsétter den att vara ett inslag i den svenska barnfilmen. Medan idén om
barn som oskuldsfulla varelser och barndomen som ett paradis enligt Buck-
ingham forsvinner ur mediedebatten dr den i hogsta grad livaktig inom fik-
tionen. Det finns betydligt mer illustrativa exempel &n FORORTSUNGAR pé
detta: Se bara pd de populdra filmerna om Lilla Jonssonligan, som idé- och
innehdllsméssigt dr en resa tillbaka till femtiotalsidyllen med dess kicka
barn och sexistiska konsschabloner.*® Eller i tv-tablan; for vilka filmer ar det
som 1 serieform repriseras om och om igen i svensk television? Olle Hell-

3 Det har hittills gjorts fyra filmer om Lilla Jonssonligan, samtliga i regi av Christjan
Wegner: LILLA JONSSONLIGAN OCH CORNFLAKESKUPPEN (1996), LILLA JONSSONLIGAN PA STYVA
LINAN (1997) LILLA JONSSONLIGAN PA KOLLO (2004) och LILLA JONSSONLIGAN OCH STJARNKUPPEN
(2006).
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boms Lindgren-filmatiseringar och dess efterfoljare. Sommar efter sommar
sinds samma episoder frdn Saltkrdkan — som om tiden har statt stilla sedan
dagens forildrageneration sjélva var barn.*® Buckingham menar, och tan-
gerar dirmed tankegéngar liknande dem jag diskuterade ingdende i kapitlet
om Bullerbyfilmerna, att barnkulturen alltid har tvd syften att balansera
mellan. Det “negativa” syftet innebér att barnkulturen i protektionistisk
mening utesluter att visa sdidant som barn anses fara illa av, sa att barnkultu-
ren ddrmed ger en garanti om beskydd. Det “positiva” syftet dr att den sam-
tidigt rymmer en pedagogisk eller uppbygglig aspekt med mal att paverka
publiken i positiv riktning. Dérvidlag finns barnkulturen till for att samtidigt
skydda och kontrollera barnen; anvisa dem sociala och kulturella arenor dér
de 6msesidigt skyddas fran de vuxna och de vuxna skyddas fran dem.*’

Vem behover denna barnkultur? Att barn behdver barnkultur konstateras i
varje utredning som gors i frigan. Och i FN:s barnkonvention kan vi i ldsa
att:

Konventionsstaterna skall respektera och frimja barnets ritt att till fullo delta
i det kulturella och konstnérliga livet och skall uppmuntra tillhandahallandet
av lampliga och lika mojligheter for kulturell och konstnirlig verksamhet
samt for rekreations- och fritidsverksamhet. (FN:s deklaration om barnens
rattigheter, §31: 2)

Konventionstexten anvinder sig av begreppet /dmplig utan att definiera eller
problematisera det, som om det vore givet och universellt, vilket det, som
torde ha framgétt, l&ngtifrén 4r. Fragan 4r om det verkligen &r den hér tveeg-
gat protektionistiska kulturen, som brukar karakteriseras som just lamplig,
som de unga behover? Vi har sett hur kravet pd ldmplighet genom den sven-
ska filmhistorien har himmat barnfilmen sévil form- som innehéllsmaéssigt,
hur den i det ndrmaste har gatt i std.

Den lampliga, i betydelsen dubbelsidigt protektionistiska, barnfilmen svér
ocksd i sin ensidighet mot de mél for den nationella kulturpolitiken som
formulerades 2006. Denna ska ndmligen “frdmja kulturell méngfald,
konstnérlig fornyelse och kvalitet och dérigenom motverka kommersialis-
mens negativa verkningar”.*® Inte bara kravet pa lamplighet och idylliserin-
gen gér emot dessa kulturpolitiska méal. An mer frapperande pa den svenska
biomarknaden &r bristen pd svensk barnfilm och den kommersiella filmens
dominans. Det produceras i Sverige en eller tvd barnfilmer arligen och dessa
tenderar att fullstindigt forsvinna bland de hart marknadsférda familjefil-
merna frdn USA. I den barnkulturutredning som publicerades 2006, ”Ténka

66 Mojligen Skar, som Lasse Hallstrom har hivdat, behovet av en fiktiv Bullerbydiskurs i
samma takt som var verklighet avldgsnar sig ifran tryggheten och skdnheten den represen-
terar; kanske finns i dag mer dn nagonsin ett behov av Saltkrakans skimmer.
467 .

Buckingham, s. 12.
468 »Barns och ungas ritt till kultur”, Barnombudsmannen informerar 2006:02, s. 6.
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framat men gdra nu”, sl&r man fast att bristen pd svenskproducerad profes-
sionell film for barn och unga &r ett problem; att denna publikgrupp har ett
mycket stort intresse for film som inte pa ldnga végar tillgodoses.*®
Barnfilmskonsulent Johan Bogaeus menar att ’[d]et pratas mycket om vikten
av god barnkultur. Men tittar man pa hur lite pengar barnfilmen fér, sd un-
drar man vad som egentligen menas med det”.*” Enligt 2006 &rs filmavtal
ska minst tio procent av de forhandsstod som Svenska filminstitutet fordelar
gé till produktion av barn- och ungdomsfilm.*! Det motsvarar i praktiken
cirka 19 miljoner kronor som ska ricka till produktion av 1&ngfilm, kortfilm,
animation och dokumentdrfilm f6r smébarn, barn och ungdom.*”
Motsvarande procentsiffra i Danmark, som ofta framhélls som en forebild
for svensk filmpolitik, dr 25 procent. Enligt barnkulturutredningen bor barn-
och ungdomsfilmen f4 minst 20 procent och minst fem filmer per &r ska
produceras.””” Men de forslag som fors fram i statliga utredningar om
barnfilm har, som framgatt av foreliggande studie, genom historien sillan
fatt gehor i form av politiska beslut. Och historien upprepar sig: det Barn-
kulturdr 2007 som hade utlysts, och i den senaste barnkulturutredningen
beskrevs som ett ”[m]ycket viktigt steg i att sétta fokus pd barnkulturen”
tillika ett “’startskott for 1dngsiktigt utvecklingsarbete”, stélldes till exempel
in av den nytilltridda regeringen under hdsten 2006.

Diskrepansen mellan ord och handling dr saledes lika stor i dag som
ndgonsin tidigare nir det giller barnfilmsomradet. Barnens ritt till ett rikt
kulturliv finns inskrivet i barnkonventionen, som inte bara har ratificerats,
utan i viss mén har padrivits av Sverige. Forskning kring barnkultur bedrivs
vid allt fler svenska universitet. Barnombudsmannen hévdar barnens behov
av hogkvalitativ kultur. Men medan till exempel relativt omfattande satsnin-
gar gors inom andra kulturomraden, sldpar filmen efter. Kanske ligger en del
av forklaringen till bristen pd svensk barnfilm i det faktum att barnfilmen &r
sprungen ur nimnda korsning mellan tvd mycket laddade diskurser; den om
barnen och den om filmen — varfér den genom tiderna behandlats med sill-
synt forsiktighet. Och kanske finner vi en annan del av forklaringen i det
faktum att barnfilmen dr ett konstndrligt uttryck med sdrdeles daliga
forutséttningar, emedan filmen &r ett styvmoderligt behandlad konstform och
barnen dr en svag samhillsgrupp; barnfilmen far dirmed en “dubbelt” lag
status.

49 SOU 2006:45, “Tinka framét, men géra nu” (Statens offentliga utredningar, Stockholm,
2006) s. 21.

7 Thord Eriksson,”Varfor ir svensk barnfilm s& osynlig?”, Vi fordldrar, 2007:1, s. 66.
4719006 4rs filmavtal”, §28, www.sfi.se.

42.80U 2006:45, bilagan ”Det ser lite olika ut ...”, s. 145.

7 Ibid., s. 132.
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”Kultur dr statyer. Barnkultur dr ndr man far klattra pd statyerna.” S& defini-
erar en femaring barnkulturen.*” Det dr dock ytterst sdllan barnfilmen liknar
en staty som man far kléttra pa. Vi vuxna rids att barnen ska skada sig eller
att de ska forstora konsten och forvringa dess ursprungliga syfte. Vi kring-
gérdar barnfilmen med idéer till den grad att ifall det alls produceras nagon
film som lever upp till géllande ldmplighetskrav dr den genomkorsad av
barndomsdiskurser som ménga ginger hdmmar filmens uttryck. Vuxnas
forestéllningar om vad barn dr, bor vara, behover, vill ha och kan bli formar,
och har alltid format, barnfilmen.

En filmmediets motsvarighet till en staty som man fér kldttra pa ar en
barnfilm som &dr Oppen for personliga tolkningar, mentala bestigningar och
kdnslomidssiga vandringar. Och det ricker inte med en enda staty for alla
barn; det krivs en hel statypark for att samtliga ska fa sitt behov av kléttring
tillgodosett — pd samma sétt som det behdvs manga filmer av ménga slag —
dramer, komedier, dokumentérer, skriack, dventyr — for alla barn. Det dr vad
den kompetenta ménniskan, som barnet ar 2007 i teorin pastds vara, har rtt
att krdva. Men barndomen &r dnnu i dag, som barnkulturutredningen formul-
erar det, ”den tid i livet d& man har samma behov som vuxna, men ingen
makt att se till att man far sina behov tillfredsstéllda”.*” I lika hog grad som
ar 1945, 1960 och 1977, som ar premidraren for de filmer som utgjort de
huvudsakliga analysobjekten i denna avhandling, &r det 2007 de vuxna som
har tolkningsforetride. Aven om idéerna om barn, barndom och barnfilm har
varierat under sextio ar &r FORORTSUNGAR i lika hdg grad som BARNEN FRAN
FROSTMOFJALLET ett diskursivt uttryck dir maktrelationer trings. Liksom
ELvis! ELVIS! i samma mén som ALLA VI BARN I BULLERBYN &r exempel pd hur
fostran gors till fritidsngdje.

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 a// 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 HooOD 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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