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Abstract

The title of the final thesis is Filmic landscapes — film as representation, tool and practice in
landscape architecture.

The aim of the final thesis is to investigate how film as a medium can be used to describe, interpret
and manipulate the understanding of a place and its design. What kind of aspects of landscape
architecture can film as a medium in a design-process emphasize or create? How can filming, as a
self-standing act, contribute to the understanding of the landscape and a landscape-related design-
process?

The thesis is divided into two parts, one theoretical part that consists of an essay, and one practical
part that consists of a 11 minute long filmic reflection of the ‘Glass-houses’ in Kosta, Sweden,
created by the Swedish designer and architect Bruno Mathsson. The thesis is to be understood as a
whole, where the two parts refer to each other. The thesis is also to be understood as an experiment,

where the process has been as important as the end result.

During the autumn of 2004 I got in contact with Inger Ahlin and Benjamin Bankhead, who work
as project-leaders for the project “Bruno Mathssons’ Glass Houses in Kosta” (a project for renewal
and restoration of the Glass Houses). I thought this building and its specific context would serve

well as a suitable and provocative starting point for a filmic investigation.

The theoretical part is disposed as a wide study of the film medium, of modernity and landscape.
Instead of limiting my study to one of these areas, my aim has been to make a connection between
the three aspects, and this through a comparative analysis of selected works of Ingmar Bergman
and Bruno Mathsson. In the text, I discuss the characteristics of film as a medium, as well as its
relation to architectural modernism. I also explore the role of film as a mediator and representation
of landscape views. In order to achieve a deeper understanding for the filmic language and
narrative logic, I discuss how film has been used both to reinforce and problematize the traditional
Swedish look upon nature and lansdscape.



The discussion leads forward to the section about Bruno Mathsson, and his special

interpretation of the relation between modernism, human and nature-landscape.

His ‘Glass Houses’ in Kosta constitutes the foundation for the practical film-work,
which is also discussed and described in the final part of the essay. This section
mainly discusses the possibilities and problems in the practical film-work and

techniques, as well as in the active reflecting upon film as representation.

The practical part, finally, consists of the production of a film, where I explore how
film can be used as a tool and as a self-standing act in the understanding, analysis
and future design of a physical environment. This investigation aims to increase
my own understanding of landscape as representation, and of how film can be used
to change and develop this understanding. The aim of the practical investigation is
also to learn more about the technical possibilities of film through a conscious work
with montage, selecting process, sound and picture. Thus, the film is a reflection

on subjectivity and on the power of representation. The choice of film as medium
potentially unveils new aspects of the interpretation of the ‘Glass Houses’ in Kosta,
and the result is a filmic interpretation of a modernistic building and its relation to
the surrounding landscape and to the human being.

Through this wide comparison between film, landscape and modernity, I will in
this thesis argue that film is an excellent tool for developing one’s knowledge and
understanding of the landscape. As tool and practice, film contributes to rouse more
questions around landscape and spatial constructions. I also believe that film may
actualize the communication between sender and receiver in a design situation. My
opinion is that the choice of film as medium contribute with new aspects on the
building and the landscape. In the essay, I argue that film is useful in the way it can

reflect our ideas about society, human being and landscape.



Sammanfattning

Huvuduppgiften med examensarbetet ar att utforska hur film som medium kan anvéndas for

att beskriva, tolka eller manipulera forstaelsen for en miljo och dess design. Vilka aspekter pa
landskapsarkitektur kan film som medium i en design- eller planeringsprocess understryka eller
skapa? Hur kan film, som en sjdlvstandig handling, bidra till forstaelsen av landskapet och en

landskapsrelaterad designprocess?

Examensarbetet dr uppdelat i tvd delar; en teoretisk del som utgdrs av denna uppsats, samt en
praktisk del som utgors av en 11 minuter ldng filmisk betraktelse av den svenske formgivaren och
arkitekten Bruno Mathssons glashus 1 Kosta. Arbetet ska forstas som en helhet, dir den teoretiska

och den praktiska delen refererar till varandra.

Den teoretiska delen bestar av en uppsats upplagd som en bred studie kring filmmediet,
moderniteten och landskapet. Snarare dn att ga pd djupet med vart och ett av dessa &mnesomraden,
gOr jag, genom en analys av arbeten av tvé av dess foretrddare, Ingmar Bergman och Bruno
Mathsson, en sammankoppling mellan dessa. Texten diskuterar de for film unika egenskaperna,
och filmens koppling till modernismen som id¢. Filmens roll som formedlare och representation for
idéer och landskap utforskas. For att f& en 6kad forstaelse for vilken roll filmens narrativa logik kan
spela for synen pa landskapet har jag studerat filmmediet i relation till den svenska landskapssynen,
1 huvudsak genom en fordjupad studie av filmskaparen Ingmar Bergman och hans sitt att anvéinda
landskap 1 film. Denna diskussion leder vidare till avsnittet om formgivaren och arkitekten

Bruno Mathsson, och hans speciella uttolkning av forhallandet mellan modernism, méanniska och

naturlandskap.

Formgivaren och arkitekten Bruno Mathssons glashus i1 Kosta som sedan ligger till grund for det
praktiska filmarbetet, beskrivs och diskuteras ocksa i uppsatsen. Diskussionen kring detta tar framst
fasta pd mojligheter och problem 1 det praktiska filmarbetet och teknikanvdndandet, samt 1 det

aktiva reflekterandet 6ver film som representation.



Den praktiska undersokningen bestdr av en kortfilm dér jag utforskar hur film kan anvéndas som
verktyg och medveten handling i forstaelse, analys och framtida design av en fysisk milj6. Denna
undersokning syftar till att 6ka min egen forstdelse for landskapet som representation, samt for hur
film kan anvéndas for att fordndra och fordjupa denna. Den praktiska underskningen omfattar ocksé
en fordjupning i filmens tekniska mojligheter och av ett medvetet arbete med montage, urvalsprocess,
ljud och bild. Filmen utgor sdledes en praktisk reflektion 6ver subjektivitet och representationens
kraft. Innehallsligt 4r temat f6r filmen en problematisering av formgivaren och arkitekten Bruno
Mathssons glashus i Kosta, ett svenskt exempel pa en modernistisk byggnad som tar sin utgangspunkt

1 forhéllandet mellan minniskan och hennes omgivning.

Genom examensarbetets brett upplagda jamforelse och diskussion kring film, landskap och

modernitet, kommer jag att fora fram dsikten att film ar ett utmérkt verktyg for att fordjupa kunskapen
om och forstaelsen for landskapet. Filmen kan bidra till att fler fragestillningar kring landskapliga och
rumsliga konstruktioner vicks. Slutsatsen dr dven att filmen kan medvetandegéra kommunikationen
mellan anvdndare och mottagare i en designsituation. I uppsatsen for jag fram dsikten att film &r
anvindbart pd si sitt att den kan fungera som en spegel av forestdllningar om samhéllet, mdnniskan,
och landskapet. Studier av film ur ett landskapsperspektiv kan ge en dkad forstielse for kopplingen

mellan landskap, modernitet och méanniskosyn.
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Bakgrund

Filmmediets styrka som formedlare av miljoer och stimningar, tankar och kinslor har alltid
fascinerat mig. Innan jag paborjade utbildningen till landskapsarkitekt ldste jag 45 podng
filmvetenskap och under mina ar pa Alnarp har filmintresset fordjupats. I filmmediet finns en
inneboende konflikt som jag tycker &r intressant, och genom det stdndiga bytet av perspektiv
erbjuder filmen en annan, sd att séga splittrad bild av verkligheten som stér 1 kontrast till det
helhetstdnkande som ménga génger genomsyrar bilden av landskapet. Min tidigare erfarenhet
av praktiskt filmarbete bestar i att jag producerat tre kortfilmer, alla med landskapsanknytning.
Fran olika utgdngspunkter har jag 6vat mig 1 redigering och berittarteknik med filmen som unikt
audio-visuellt medium. I kursen Formldra 4, 2003, med temat ’Landskapet som rorelse’, gjorde
jag tillsammans med tvd andra studenter en kortfilm om kontrasten mellan landskapets fysiska och
visuella tillgédnglighet'. Pa uppdrag av Lunds Kommun och inom ramen for ett bistandsprojekt,
gjorde jag samma ar tillsammans med en kollega en film med titeln *Public open spaces and
school-yards in Lund’2. Aret dirp4, i Projektkurs 4 Design — ’Plats och idé’, gjorde jag slutligen

tillsammans med en annan student en landskapsanalys i filmform?®.

Under hosten 2004 kom jag i kontakt med antikvarie Inger Ahlin och inredningsarkitekt Benjamin
Bankhead som ér projektledare for projektet ”Bruno Mathssons glashus i Kosta”*. Genom dem fick
jag ett unikt tillfalle att filma glashusen, och sdg dem 1 sin specifika kontext som en lamplig och
utmanade utgangspunkt for mina praktiska undersékningar. Det kdndes naturligt att anvinda miljon
for det praktiska filmarbetet. Att glashusen 1 Kosta blev utgangspunkt for filmarbetet understrok
ytterligare den diskussion kring modernitet, som utvecklas i uppsatsen. Aven en annan student

vid SLU Alnarp, Markus Magnusson, har gjort sitt examensarbete *Fonster mot naturen - den

landskapliga infattningen av Bruno Mathssons glashus 1 Kosta’ i relation till projektet.

Examensarbetet har ddrigenom blivit ett sitt att soka nya referensramar, samt kombinera och

fordjupa mina intresseomraden film och landskapsarkitektur som specifikt kompetensomréde.
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Fragestillning och syfte

Hur kan film som medium anvindas for att tolka, beskriva eller manipulera uppfattningen om

en miljo eller ett landskap och dess design? Detta har varit min huvudfragestéllning. Denna
huvudfraga har i sin tur lett till f6ljdfragor som pé olika sitt beror det mgjliga syftet med en
filmisk férmedling av rumsliga sammanhang. Jag vill undersoka vari kopplingen mellan film och
landskap bestér och vad vi som landskapsarkitekter kan ha for nytta av att studera och anvénda
oss av film som teknik och formedlare, om filmen som visuell, rumslig representationsteknik kan
fa betydelse for andra rumsliga gestaltnings- och planeringsprocesser. Syftet med examensarbetet
kan 1 det avseendet sdgas vara sjidlva utforskandet av vad filmen kan skapa och tillfora, dels som
dokumenterande verktyg och dels som sjélvstindig handling. Hur kan film som representation
paverka var syn pé verkligheten och 1 nésta skede vér design av en plats eller ett landskap? I den
praktiska delen av examensarbetet gor jag dessutom en kritisk undersokning av vad film som

medium kan generera.

Metod

Examensarbetet dr uppdelat i tvd delar, en teoretisk del som utgdrs av en uppsats, och en praktisk
del som utgors av en 11 minuter 1ang filmisk betraktelse av Bruno Mathssons glashus 1 Kosta.
Arbetet ska forstas som en helhet, ddr den teoretiska och den praktiska delen refererar till varandra.

Examensarbetet dr ett experiment, dér sjdlva processen ar lika viktig som slutresultatet.

Uppsatsen dr en bred studie av filmmediet, moderniteten och landskapet. Snarare én att ga pa
djupet med vart och ett gor jag en sammankoppling mellan dessa &mnesomraden, som ocksa ses
genom en analys av tvd av dess foretrddare, filmskaparen Ingmar Bergman och arkitekten och
mobelformgivaren Bruno Mathsson. Dessa tva har pa olika sétt en koppling till filmmediet eller
det filmiska, och foretrdder olika men besléktade relationer till moderniteten och landskapet. For
att fa en okad forstaelse for vilken roll filmens specifika berdttande eller narrativa logik kan spela

for synen pa landskapet har jag studerat filmmediet i relation till den svenska landskapssynen, 1



huvudsak genom en fordjupad studie av filmskaparen Ingmar Bergman och hans sitt att anvinda
landskap 1 film. Denna diskussion leder vidare till avsnittet om Bruno Mathsson, och hans speciella

uttolkning av forhallandet mellan arkitektonisk modernism, minniska och naturlandskap.

Den praktiska undersékningen bestar av produktionen av en kortfilm dér jag utforskar filmmediets
mojligheter och problem. Denna undersokning syftar till att 6ka min egen forstaelse for landskapet
som representation samt for hur film kan anvéndas for att fordndra denna.

Temat for filmen, forutom att praktiskt undersoka och ldra sig mer om dess tekniska mgjligheter,
ar en problematisering av designern Bruno Mathssons glashus i Kosta, ett svenskt exempel pa

en modernistisk byggnad som tar sin utgangspunkt i forhallandet mellan ménniskan och hennes
omgivning. | mitt praktiska filmarbete, genom min egen gestaltade handling, forhéaller jag

mig dessutom medvetet till en pagaende historieskrivning. I forlingningen handlar det om att
undersoka hur denna filmiska handling forhaller sig till landskapsarkitektoniska designhandlingen

(gestaltningsprocessen), och hur den kan skapa 6kad komplexitet och nya infallsvinklar.

Mal

Det overgripande malet for arbetet &r att dr att 6ka forstaelsen for vad filmmediet tillfor i
beskrivningen av var upplevelse av landskap och den fysiska rumsupplevelsen. Det mer specifika
malet r att f4 en 6kad insikt i forhallandet mellan vara manipulerade bilder av landskapet, och vad
dessa betyder for var uppfattning av det *verkliga’ landskapet. Det handlar om att f en forstaelse
for filmens kraft — 1 det avseendet att mediet fungerar som uttolkare och formedlare av idéer och

miljoer.
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Filmens egenskaper — mojligheter och problem

’Primo: fragment av verkligheten registreras fotografiskt. Secundo: dessa fragment kombineras
pé olika sitt. Detta ger sdlunda bilden och montaget’>.

Sergei Eisenstein

Vad ar film?

Vad dr det som gor film till ett unikt medium, och vari bestéar de egenskaper som utgér filmens
sprak? Insikten om Aur och varfor ndgot berittas kan leda till en storre medvetenhet, bade om det
objekt som skildras, avsidndaren samt den tilltinkta adressaten.

De for filmmediet unika egenskaperna, kan sdgas ligga i dess formaga att i ljud och bild registrera
verkligheten. Rorelse kan registreras, men dven kameran i sig kan rora sig. Dessutom ligger filmens
unika egenskaper i mojligheten att forandra tidsforlopp och meningsbyggande vid klippbordet.
Filmens mest uppenbara kvalitet r alltsd dess formaga att bade registrera och reproducera bilder av
verkligheten. Att kamerans framstéllning av verkligheten skiljer sig frdn verkligheten ar uppenbart.
Det dr vad jag gor av dessa skillnader samt hur jag medvetandegor om representationens kraft och
mdjligheter, som &r visentligt. Om vi hade andra konstformer och medier, skulle vi kanske lingta
och kénna annorlunda®.

Filmmediets mojligheter kan ocksa vara dess problem. Det handlar séledes for landskapsarkitekten
lika mycket om att medvetandegora forhallningssittet till tekniken, som att rent tekniskt ldra sig
hantera den. Varfor anvénder jag en filmkamera, och hur gor jag det? Detta ar naturligtvis en fraga

som bor stéllas i allt gestaltningsarbete oavsett medium.

Subjektivt seende

Filmmediet har en anpassningsféormaga som gor att det kan anvindas i de mest skilda syften; som
formedlare av subjektiv upplevelse eller med ansprak pa att vara objektiv och allvetande. Det &r
ett splittrat medium satillvida att betraktaren genom kameran kan inta manga perspektiv. Filmen
ger ddrigenom en mdjlighet att identifiera sig med andra. Den idr vél lampad att beskriva en miljo

eller plats, gor det mdjligt att skildra kvalitativ forflyttning; och att rora sig obehindrat mellan

15
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rum och tid, mellan det inre och det yttre. Médnga teoretiker och filmare podngterar att kameran

ar (har formagan att vara) det skapande subjektets redskap. Med kameran utrycker filmaren sitt
personliga stillningstagande och sin vision. Jean-Luc Godard menar att ’varje kamerainstdllning
4r ett moraliskt stillningstagande’”. Aven det *voyeuristiska’, distanserade seendet blir tydligt med
kameran som verktyg.

Den tidiga teoretikern Balazs menar, att filmen finner sin konstnérliga egenart *genom nérbilden,
genom bildvinkeln, genom montaget’®. Han menar att ménskligheten genom filmen fatt ett nytt
redskap att orientera sig med 1 verkligheten, som ett nytt sinnesorgan eller en ny visuell kultur.
Tingen frigors fran verklighetens logik, och existerar i en fiktiv rymd, héjda 6ver tid och rum.

Att pa det sdttet anvidnda fiktionen for att omtolka verkligheten ér ett grepp som dven

landskapsarkitekten har nytta av.

Rorelse sasom kamerarorelse och rorligt objekt

Filmens rorliga bilder tillfor nya dimensioner bade i tolkningen av landskapet och i forstaelsen av
oss sjdlva och vart seende. Genom frigorelsen fran det lasta perspektivet frigors ocksa betraktaren,
vilket leder till en stérre medvetenhet om relationer och mojliga handlingar. Det &r trots allt
aktiviteten eller bristen pa aktivitet pd en plats, som bidrar till att skapa platsens mening. For en
arkitekt finns darfor ett stort virde i att kunna skildra rorelse i ett fysiskt rum och ett landskap. I
och med att jag sjdlv ocksa mycket létt kan rora mig med den digitala kameran, skapas upplevelsen
av kroppens relation till rummet. Denna formedlade rumsupplevelse dr nigot helt annat d4n den som

formedlas 1 en tvddimensionell plan.



Montage — konsten att foga samman

"Filmskaparen paverkas sjdlv av de patagliga likheterna mellan det fotografiska materialet och
verkligheten. Till skillnad fran malarens och skulptérens redskap, vilka inte av sig sjdlva skapar
nagot som liknar verkligheten, framstdller kameran automatiskt en bild av den omgivande
vérlden. Det finns en allvarlig risk att filmskaparen later sig néja med en sadan klumpig

reproduktion. For att han ska kunna skapa ett verkligt konstverk méste han ovillkorligen alltid
betona mediets egenart’.’

Rudolf Arnheim

Montaget, det vill sdga klippningen, var den nya och revolutionerande teknik som filmen som
konstform innebar. Nér det giller film s dr det urvalet snarare én sjélva samlandet som utgor den
principiella grunden'®. Montaget innebar en mojlighet att klippa och foga samman delar for att pa
sa vis bygga en mening. Delarna kan fogas samman och separeras likt bilden i ett kalejdoskop,
och didrmed skapa ett odndligt antal meningar och betydelser. Som en enkel liknelse kan man
betrakta filmens gestaltningskomponenter som bokstdver och ord. D4 blir klippningen av filmen
en parallell till hur man fogar samman ord till meningar, stycken och kapitel''. Det ar alltsa den
som klipper filmen som egentligen berittar historien. Klippningen, montagets'? makt, ligger i att
inneboérden/kénslan — den betydelsebdrande meningen - finns mellan bilderna. Bilden ir filmens
minsta bestdndsdel men har alltid ménga betydelser — dess mening ar oprecis och uppstar forst i ett
kontextuellt ssmmanhang. Betydelsen ligger i klippens, bildernas ordning'’. Helheten kan forstés

via detaljerna eller tvirtom.

Montagets och urvalets betydelse hdnger alltid samman. I det praktiska arbetet blir denna
urvalsprocess och filmens forméaga att skapa mening genom hopfogning av utvalda delar tydlig. I
likhet med en landskapsarkitekts eller en annan designers arbete ér den filmiska slutprodukten alltid
ett resultat av en urvalsprocess och en sammanstéllning, som man bor ha ett forhallande till som

designer.
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Klippning och urval édr dérfor viktiga tekniker att ldra sig mer om som landskapsarkitekt. Vid
presentationstillfallet jamfors mitt verk, min konstruktion med askédarnas rekonstruktion,

reaktioner och tolkningar.

Montaget som konstnarlig handling

Pa grund av idéerna kring och anvéndandet av montaget har jag funnit givande att nagot mer
detaljerat studera den tidiga sovjetiska traditionen inom filmklippning. Montaget spelar en

aktiv roll i sovjetiska filmer fran denna period, till exempel Sergei Eisensteins Pansarkryssaren
Potemkin (1925) och Dziga Vertovs Mannen med filmkameran (1929), satillvida att en uppdriven
klippteknik, med bilder 1 snabb, rytmisk foljd, arbetar med betraktarens associativa forméga for att
genom sekvenser av skeenden aktivt fora berdttandet framat. Sergej Eisenstein understrok att det
ar genom att kombinera och strukturera verklighetselementen som filmspraket hojer sig 6ver en
enkel reproduktiv niva och blir ett komplext och subtilt uttrycksmedel. Enligt Eisensteins mening
ar montaget den konstnarliga effekten av medveten klippning. Det dr 1 kombinationsfasen, — 1
montaget — som filmen kan uttrycka abstrakta begrepp och logiska resonemang. Man menade att

montaget vara det mest betydelsefulla elementet inom filmspréket, ja, grundvalen for filmkonsten'4,

I den sovjetiska montageskolans anda accentueras filmens mdjlighet att rora sig fritt mellan rum
som fors ihop efter andra principer dn en rummets geometriska logik's. Att filmen kan strunta i

de geometriska lagarna, bade vid inspelningstillfalle och vid redigering, medfor en frikoppling
fran rummet och en frihet att skildra en rumslig upplevelse pa ett nytt sétt. Detta upplever jag som
en tillgadng for den som arbetar med landskap och arkitektur som en komplex fysisk och social

struktur.

I mitt arbete med att utforska montagets mojlighet att skapa mening, har jag genom en icke-linjér
rumsbetraktelse forsokt att skildra en rumsupplevelse, som bestar av bade fysisk rorelse, minne

och reflektion. Sdledes har jag anvant montaget i det att jag sammanfogat flera tagningar av samma



stricka och objekt. Detta har 1 mitt fall, vilket jag senare kommer diskutera mer 1 detalj, resulterat
1 en specifik rytm, dér kameran r6r sig genom ett hus. Montaget har anvénts for att forstdrka
byggnadens inneboende rytm och rumsliga férhallande, och har anvénts utifrén tagningar med

rorlig kamera.

Narrativ logik

Dramaturgi dr ett redskap for att ge dverblick, struktur och form &t en berittelse eller ett forlopp,
och ar ett begrepp som anvinds dven om landskapliga och fysiska rum. En dverséttning borde
dérfor kunna goras fran filmens dramaturgi till landskapets och arkitekturens. Att anvénda sig

av filmen som narrativ struktur kan ocksé vara en hjilp i forstelsen av en landskaplig narrativ
struktur, eller 1 beskrivningen av ett tinkt skeende. Med filmen som verktyg kan man understryka,

forstéarka eller vélja bort delar.

Om filmen fungerar dramaturgiskt formar askadaren sjilv lanka samman bilderna till en historia,
dven om filmen innehaller stora hopp i tid och rum. Askadaren kan goras mer eller mindre delaktig
1 filmberittandet vilket kan jimforas med den roll manniskan kan fa sig tilldelad i ett befintligt
eller planerat landskap eller en milj6. Beridttaren, avsidndaren, kan jdmforas med arkitektens roll

1 byggandet av ett landskap. Film kan vara ett bra medium for att beskriva hur en persons tankar
och idéer kommer till uttryck i handling'®. Eftersom vi ldaser film utifran andra referensramar &n

de vi anvénder for att forsta rumslighet, kan filmen genom sin dramaturgi och narrativa struktur
tillféra en ny dimension till landskapet, en subjektiv dimension som kan vara 6ppnare for dialog
dn exempelvis kartan, som 1 landskapssammanhang ofta uppfattats objektivt styrmedel eller
maktredskap. Filmen kan bidra till en 6kad kénsla for 6verforingen eller representationen som en

dialog.
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Dokumentation och fiktion

Kameraupptagningar och redigering ger alltsd mojligheten att se det dynamiska och fordnderliga
over tid, och bryta en linjar tidsuppfattning for att istéllet komma nérmare en sammansatt tids- och
verklighetsuppfattning, som egentligen dr det centrala i1 den subjektiva upplevelsen av ett rum.
Filmen skapar stindigt sin egen nutid, man kan forldnga och forkorta tiden, och tid och rum kan
andras pa ett 6gonblick. Kameran formér skapa en distansférandring och befria oss frdn rummets
tyranni'’. Tingen frigors fran verklighetens logik, och existerar isolerade och héjda 6ver tid och
rum. Denna formaga att uppfatta och beskriva landskap som funktion av forflyttning och tid kan
utvecklas. Regissoren Andrej Tarkovskij kallar det for ’sculpting in time’!®. Att anvénda fiktionen

for att tolka verkligheten dr ett grepp som dven landskapsarkitekten har nytta av.

Glashusen 1 Kosta skapar pé ett liknande sétt upplevelsen av en annan stindigt ndrvarande tid,
vilket gjorde objektet intressant. Jag upplevde husen som frikopplade fran tiden, trots att de s&
tydligt bar spar av forfall. Radhusbyggnaden var 6vergiven men bar spér av sina invanare. Att
lagenheterna 1 byggnaden inte ldngre dr bebodda gor det littare att se glashusen som byggnad

och arkitekturen 1 sig sjalv som huvudaktor. Dokumentationen kunde dérfor inte bli en enkel
registrering, utan kravde ett mera sammansatt berdttande, som filmen skapade forutsittningar for. I
mitt arbete blandade jag medvetet arstider och tidpunkter pa dygnet. Genom att anvénda olika klipp
forsokte jag skapa en kénsla for rumsliga avstand till platsen, kanske dven for forfallet. Genom

en fiktiv blick ges en kinsla av nuet 1 forhallande till det f6rflutna, som ett avstind att forhlla

sig till, att ldngta tillbaka till eller glomma. Filmen blev pa sa vis bade ett tidsdokument och en
fiktiv betraktelse, d& husets utseende och dess omgivning idag (2006) genom restaurering ar helt

forandrat.

Kommunikation och manipulation
Film &r inte minst ett sétt att kommunicera. I dagens samhélle dar tekniken gjort den tidigare sa
exklusiva rorliga bilden alltmer tillginglig, omges vi stindigt av odndliga mangder dokument

och/eller fiktioner som forsoker kommunicera med oss eller skapa sig ett tolkningsforetriade.



Det ménskliga psyket arbetar stdndigt med att omforma, organisera, ordna de inkommande
sinnesintrycken, och bearbeta dessa for att skapa en mening'®. Den stindiga klippningen och
sammanfogningen dr central, och 1 detta 6verforingsldge kan en medvetenhet 6ppnas ocksd om
representationens manipulativa eller gestaltande funktion. Trots vér stora vana vid bildmedier
idag kan man tycka att vi borde vara mer medvetna om de urvalsprocesser, de perspektiv och den
“klippning’ vi fér se, och ddirmed mer kritiska till det budskap som pa detta sitt formedlas. Tidiga
teoretiker som Eisenstein, Benjamin eller Arnheim forstod att skillnaden, mellanrummet, mellan
det av kameran eller 6gat registrerade och det vi mottar, beror av konstnirens, filmskaparens,

avsiandarens, men ocksa av betraktarens arbete med att sortera och hantera sitt material.
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Film som modernistiskt medium - splittrat seende kontra klassisk
representation

’Det sétt pa vilket den ménskliga varseblivningen dr organiserad — det medium i vilket det dger rum

— dr inte bara naturligt utan ocksa historiskt betingat’.

Walter Benjamin — Konstverket i reproduktionsaldern®.

Att se och rora sig — perspektivets upplosning

Film som modern medieform ar bara drygt hundra ar gammal. Fran borjan hade mediet manga
likheter med fotografiet, i den mening att kameran hade en last position, men skildrade nagot
rorligt. S& smaningom borjade man rora kameran, bade i sidled, sé kallade panoreringar, samt 1
djupled (ndrmare eller ldngre fran objektet), sa kallade zoomningar. Efter ett tiotal ar kom ocksa
anviandandet av helbild, halvbild och nérbild.

Filmmediets introduktion/genombrott far ocksa mycket storre konsekvenser for seendet an
fotografiet eller stillbilden, som fortfarande bygger pa det klassiska centralperspektivet. Det
klassiska perspektivet utgér fran en fast punkt, och skapar dérigenom en representation av det
fysiska rummet, utifran en fast utblickspunkt eller ett fixerat 6ga. Filmkameran mojliggor ett
seende utan denna fasta punkt, ndr man talar om kameradgat existerar i sjdlva verket inte nagot
saddant centrum. Filmkameran och andra moderna medier har alltsd mojliggjort en ny typ av
relativ representation som 1 sin tur paverkat var syn pa varlden. Arkitekturteoretikern Beatriz
Colomina menar att detta revolutionerat var anvédndning av sinnena, ddr vi sjdlva kan vélja vart

betraktelsesatt’!. Jag kommer hér i korthet att ta upp nagra av dessa fordndringar.

Blickens makt
Under det moderna seklet, 1900-talet, har blickens och seendets betydelse bade forédndrats och
okat. Men redan vid mitten av artonhundratalet "uppstod’ en ny persontyp, den sa kallade flanoren,

en ’dagdrivare’, som promenerade runt i staden utan bestimt mal och 1it blicken falla pa det som
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kom i hans vdg*. Med inflytande fran de moderna medierna, panoramat, fotografiet och senare
den rorliga bilden, fordndras alltsd synen pa virlden och ddrmed synen pa sjdlva ménniskan. I det
moderna seklet har blickens och seendets betydelse bade fordandrats och okat. Att se blir detsamma
som att utéva en makt dver bilden av verkligheten. Makten hos det (oftast manliga) subjektet,
demonstreras genom att han som oberoende och frikopplad betraktare eller voyeur, konstruerar
vérlden och andra objekt (bland annat det kvinnliga). “Tecknet pa dominans hénger inte ldngre pd
strutsfjadrarna i hatten, det sitter i blicken. Det rdcker”?. Denna blick dr den moderna blicken; ett
seende kopplat till en kropp 1 rorelse. Den moderna ménniskan dr foljaktligen en manniska som
klarar av en splittrad verklighet, ett splittrat perspektiv, en kropp i standig rorelse i ett individuellt

universum.

Detta langt ifrén entydiga seende har jag tagit fasta pa i mitt praktiska arbete. Jag har betonat det
konstruerade sekventiella seendet och experimenterat med den voyeuristiska blicken. Genom det
praktiska arbetet har jag ocksd kunnat ifragasétta synen pd kameran som det perfekta 6gat, som kan
se allt och har odndliga mgjligheter. Kameran representerar en subjektiv rorlig blick, vilket inte
betyder kameradgat dr detsamma som ett manskligt 6ga. Det dr dock en stark foretriddare for eller
forlangning av den ménskliga blicken. Film kan fortydliga att seendet, det visuella, ar det sinne

som stdr hogst 1 en perceptorisk hierarki, och som dérfor ofta gor starkt intryck pd manniskor.

Filmmediet och den modernistiska arkitekturen

Aven synen p4 arkitekturen som konstruktion forindras. Filmens utvecklig 16per parallellt med
framvéxten av den riktning inom arkitekturen som kallas modernismen. Modernismen ska i det
avseendet inte blandas ithop med modernitet, satillvida att modernism upplevs som en arkitektonisk
stil, men dven ett program eller en ideologi, medan modernitet upplevs som en attityd till
verkligheten. I den arkitektoniska modernismen finns en stark koppling till det visuella, medan
filmen som attityd kan sdgas utveckla eller medvetandegora ett modernt synsitt, ett splittrat synsatt,
dér seendet ar kopplat till en kropp som kan rora sig och vixla perspektiv. Modernismens fokus

pa blicken och seendet, kan jimforas med filmmediets uppbyggnad och egenskaper, en filmremsas

04 pa varandra foljande klipp mellan olika perspektiv och synvinklar. Arkitekturen upplevs genom



den arkitektoniska vandringen, en rorlig figur. Detta &r denna arkitekturs motsvarighet till rummet

i filmkameran. Modernismen é&r alltsa inte enbart en idealisering av rena, abstrakta former, utan
snarare, menar Beatriz Colomina, filmisk till sin logik?*. Den moderna arkitekturen eller landskapet
ska kanske darfor inte uppfattas i forsta hand som en yttre form, utan som en upplevelse byggd pa

ett medvetet splittrat seende.

Genom att titta pa den arkitektoniska miljon med ’traveling eyes’, det vill siga genom filmiska
och visuella verk, kan man omprova den arkitektoniska formen och dess betydelse?. Hur historien
berittas blir dirmed avgorande for innehallet. Med kamerans hjilp kan jag skildra en byggnad, ett
landskap och dess inbyggda dramaturgi. Resultatet blir en serie, ett montage av bilder, egentligen
av en rorelse utan borjan och slut, och ddrmed négot helt annat &n en avslutad form. Filmmediet
kan ddrmed hjélpa till att medvetandegdra rummets begriansningar och tillgdngar pé ett nytt

sdtt, mojliggdra en representation av ett existerande eller imagindrt rum som inte behdver vara
linjar. Begransningarna som kopplar rummet till tiden uppldses, och en annan rumsbeskrivning

mojliggors.

Arkitekturen blir, i relation till detta nya seende immateriell, och faller sonder i ett antal utblickar

i form av horisontella, panoramiska fonster. I den modernistiska arkitekturen koreograferas
besokarens seende pa samma sétt som en klippare klipper ihop en film. Fénstret eller 6ppningarna
ar inte ldngre ett perspektiviskt utsnitt, utan far en ny betydelse; de avgor upplevelsens och ddrmed
ocksd omgivningens, landskapets fiktiva karaktdr. Modernisterna forlitade sig snarare pa utsikten
an pa den arkitektoniska formen; utsikten som ett barande element for arkitekturen. Darmed blir
utsikten i1 landskapet i de fall den inte passar, ett foreméal for manipulation. Le Corbusier tyckte

till exempel, att man med planen i fickan skulle g ut och leta reda pa en ldmplig tomt. Huset blir
sedan ett hus, ett rumsskapande element, inte genom sin yttre form, men genom sin formaga att
tdmja (manipulera) utsikten.?® Mer specifikt ar det fonstret, Gppningen i viggen, som utgor denna

aktiverade, hdndelserika och manipulerbara gréins.
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Offentligt och privat byter plats

I och med den moderna arkitekturens ifrdgaséttande av viaggen som béarande konstruktion, blir
huset som 1d¢ alltsd ifragasatt. Huset/hemmet dr inte lingre en skyddande borg, och *byggnaden’
definieras ur modernistisk synvinkel inte langre som en barande konstruktion med vdggar som
haller upp taket och fungerar som skydd. Istéllet blir viggen ett spanningsfyllt mote mellan inne
och ute. Griansen mellan inomhus och utomhus 1 termer av arkitektur blir flytande pa sa vis att dir
sker ett mote, eller platsbyte mellan det offentliga och det privata. For dem inne 1 huset utgor det
panoramiska fonstret en 6ppning utit, en ram runt en bild att konsumera, for dem utanfor en bild av

en offentlig interior.

Interidren forvandlas till ndgot mer dn bara ett avgransat rum, en fysisk eller social — motsats till
exterioren. Istéllet blir arkitekturen ett slags mekanism for det seende som framkallar subjekt
och objekt. Lika mycket som arkitekturen utgor en plattform for ett seende subjekt och ett sétt att
tdmja utsikten, foregar och ramar den dven in sina invdnare och gor dem till féremél, objekt att
betraktas®’. For att behalla illusionen - eller snarare avstandet -, mellan subjekt och objekt, bor

invanaren i huset likt en aktor i en film, upptrdda som om han inte blir sedd.*®

Idag dr ménniskan 1 allra hogsta grad sin blick, en blick som kan beskrivas som rumsligt

splittrad, och 1 den meningen filmisk. Man kan létt forledas att tro att ett splittrat perspektiv

blir mer demokratiskt eller jamlikt, men det kan likvil 6ppna for en annan typ av kontroll och
regi. Filmmediet bor déarfor hanteras och tolkas utifran en medvetenhet om forhéllandet mellan
objekt och subjekt, mellan att se och bli sedd. Inom arkitektur, handlar idag véldigt mycket

om detta forhallande mellan att vara den som ser och den som &r hénvisad till att bli sedd. Att
representera det mojliga eller planerade blir ibland viktigare 4n den fysiska verkligheten. I mening
av representation kan det sekventiella seendet vara bade sympatiskt och logiskt. Det &r nagot vi
alla praktiserar varje dag, och film kan vara ett utmérkt medium for att skildra denna splittrade

vardagsmiljo. Trots att montaget kan forefalla vara den teknik som bést lampar sig for en skildring



av denna splittrade, sammansatta verklighetsuppfattning och vardagsmiljo, medvetandegor det

ocksé en annan dimension av vdr sammansatta, moderna verklighetsuppfattning.

Innan jag gar vidare 1 min diskussion av Bruno Mathssons modernism och forhallande till
landskapet, vill jag dérfor diskutera hur det filmiska seendet paverkat och komplicerat synen pa det
svenska moderniteten och mer specifikt det svenska landskapet. Ingmar Bergmans filmproduktion
utgdr 1 det avseendet ett centralt och mycket bra exempel. Hans verk skildrar inte bara inre
psykologiska skeenden i en komplicerad yttre form, men ger ocksa uttryck for en reaktion mot

moderniteten, samt mot ett genom filmen idealiserat landskap.
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Det svenska landskapet som filmisk konstruktion

For ménga av oss ér det sékert sa att begreppet ’landskap’ vicker filmiska associationer. Vi

ser framfor oss ett landskap representerat av allt fran karga bergstoppar till trolska skogar. I
diskussionen kring det svenska landskapet som filmisk konstruktion kommer jag att anvdnda och
avgransa begreppet, genom att genomgaende anvdnda mig av termen 'naturlandskap’. Jag anviander
termen 1 mening naturliga/rurala landskap och menar alltsa inte det urbana landskapet. Natur nér

den anvénds 1 film ar kulturellt betingad.

Grunden for den svenska naturkanslan

Det som kallas ’svensk naturkdnsla’, modern naturdyrkan, harstammar fran 1800-talets
nationalromantik, (Richard Bergh, Zorn, Skansen-romantiken) och var fran borjan de rikas
privilegium. Synen pa naturen fordndrades i takt med industrialiseringens framvéxt. Uppfattningen
om naturen och vildmarken véxlade fran att representera motsatsen till allt gott och civiliserat, till
att vara Guds ordrda natur, dit individen kunde fly undan civilisationen. Synen péa den vilda naturen
som jungfrulig och ursprunglig dr en kulturell konstruktion av det borgerskap som sjilva inte hade

erfarenhet av att bruka jorden®.

Forfattaren Carl Jonas Love Almqvist bidrog till att knyta ”svenskheten” som identitet till naturen
under 1800-talet. Visst dr vi fattiga pd manga sitt, menade han, men det ar just det vi ska vara stolta
over. ”Vad svenskhet dr, det kan kénnas djupt: det ar ett ododligt sinnelag hos den som har det:
svensk natur, med folk, sjoar, berg och skogar, star da for ens hag i sin egen och ritta farg” skriver
han i Den svenska fattigdomen®. Aven i Vilhelm Mobergs bocker om Utvandrarna romantiseras
puritanismen genom landskapet. ”Hér hade han sin hemort. --- Dér var vattnets ljusa bléelse,

dar lyste gardenas grona fyrkanter mot akrarnas gula rutor, dér stod skogen mork och skuggade

de smala akerrenarna. --- Han var Karl Oskar i Korpamoen, och han strévade omkring i sin

hemsocken i Sverige™!.
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Nér semesterlagstiftningen skapade forutsattningar for massturism pa 1930-talet, tog arbetarklassen
over den nationalromantiska synen pa naturen2. Den syn pa den svenska naturen som bars med in i

modern tid av de bredare skikten, har darfor starka, romantiserade drag.

Representation av naturlandskap i svensk filmtradition

Nér filmen slog igenom som nytt medium, sedemera konstform, i Sverige pa 1910-talet, byggde
dess bildsprak vidare pa den nationalromantiska natur- och landskapssyn som blivit forhdrskande
inom 1800-talets litteratur och maleri. Per Olov Qvist skriver att filmen lange var beroende

av denna estetisk-formella tradition med rétter 1 ett romantiskt betraktelsesitt av landskapet

och den romantiska naturuppfattningen®. Aven Bo Florin tar upp filmens koppling vad giller
bildkomposition och féargsittning, till framforallt romantiskt landskapsmaleri och litteratur.
Traditionellt sett har alltsa landskapskildringar i1 svensk film underbyggt en romantiserad

syn pé folksjdlen och vért land, och &r en landskapsvision avsedd att hos skédaren skapa en
njutningskénsla® som bygger pa identifikation och samhérighet. Denna tradition dominerar under
1930-1950-tal och det dr ocksa da termen ’landsbygdsfilm’ uppstar.

Men forutom denna pittoreska och maleriska representationalism hade filmen en avantgardistisk
dimension, vilket kan relateras till filmmediets teknik; klippningar, toningar, dkningar?’.
Huvudaktoren i svensk film har ibland sagts vara naturen och landskapet i sig sjilvt och naturens
storhet dr ett tema som aterkommer. Den svenska stumfilmstraditionen skildrar ménniskan 1 ett
spanningsfyllt dialektiskt forhallande till det omgivande landskapet och till naturelementen’®.
Filmen Terje Vigen (1912) regisserad av Victor Sjostrom, har ett formsprak, dér naturen {for forsta
gingen 1 svensk filmhistoria anvinds for att terspegla de olika personernas inbdrdes kamp och

konflikter. Naturen blir en sjélvstindig aktor som tydligt tar aktiv del i dramat®.

Den dominerande estetiken vid naturskildringar inom svensk filmtradition under 1930- till 50-tal
later filmerna utspelas mot en fond av en storslagen natur. De agerande placeras mot bakgrunden

av ett praktfullt naturlandskap. I bildkompositionens forgrund finns ofta till och med en dekorativ



bjork uppstilld. Det vanligaste dr anviandandet av naturlandskapets fysiska yttre eller olika
naturfenomen i karaktdriserande syfte*. En rod trad 16per fran Ulla Jacobssons badande flicka

1 filmen Arne Mattssons Hon dansade en sommar (1951) (’en svensk sommarsaga, lika fylld

av lyrik som ett busksnar av fagelkvitter’#') till Colin Nutleys blommande éngar och frodiga
hégsommar i Anglagdrd (1992). Titlar som Driver dagg faller regn (1946), Niir ingarna blommar
(1948) och Skogen dr var arvedel (1944), talar sitt tydliga sprik. Om filmen Driver dagg faller
regn skriver regissoren Gustaf Edgren: den vilt romantiska naturen med stora linjer av blénande
berg, morka skogar och brusande forsar stod precis 1 samklang med Marit och Jons kérlekssaga”.
Landskapslyriken far relativt stort utrymme &ven i recensionerna. Det vackra fotot kan néstan
overskugga handlingen: ’Man sitter och beundrar de vackra och dekorativa bilderna till den grad,

att man néstan &r beredd att glomma bort hur odrégligt patetisk handlingen ar’**.

Ett aterkommande tema i1 landsbygdsskildringar dr reaktionen mot det moderna, mot utvecklingen.

Det filmiska landskapet blir ett forsok att halla kvar det som héller pa att forandras, eller aterskapa

det som &r pd vig att forsvinna. Det dr under perioder av fordndring denna tendens dr som starkast.

Under 1950-talet nir det nya Sverige pa allvar borjade byggas, var den vanligaste och populéraste

filmiska naturlandskapsskildringen den av ett tillrdttalagt och forforiskt, men forganget landskap.

Trots att film dr en forhallandevis ung (modern) konstform, har den under denna korta tid 1
mycket hog grad bidragit till den férhédrskande idylliserade bilden av svenska landskap och

natur. Filmens bilder har i det avseendet haft stor betydelse for den moderna méanniskans privata
forestédllningsvirld och haft en avgérande roll i fortplantningen av idén om ett genuint svenskt
naturlandskap. Trots sitt anti-moderna budskap har detta nostalgilandskap dven haft stor betydelse
for ménga svenska modernister. Filmens mera motsdgelsefulla modernitet, det vill sdga dess
sammansatta, tekniska mojligheter som utnyttjades pa andra hall i filmvérlden, utnyttjades inte
under 1930-1950-talen i Sverige innehallsmassigt for att skildra ndgot modernt. Naturlandskapet,
skildrades istéllet allt som oftast, och gor sd dven i nyare filmer, som ndgot ursprungligt, ndgot vi
ska ldngta tillbaka till. Den bild och association en film som Hon dansade en sommar, ger av det

svenska landskapet (sommaren), &r just en bild, en representation.
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Ingmar Bergmans idévarld; naturlandskap, manniska och
modernitet

Syftet med att analysera regissoren Ingmar Bergmans filmer r att problematisera forestdllningarna
om det svenska landskapet och det 'moderna’ seendet och visionen. Genom att studera en svensk
filmregissors verk och landskapssyn, speglas vdra egna forestillningar om det svenska landskapet.
Jag har koncentrerat undersokningen till 1950- och tidigt 60-tal, och utifran ndgra av Bergmans
filmer fran denna period studerat hur landskapet fungerar dramaturgiskt for att underbygga en films
tematik. Bergmans filmskapande placeras ocksa i en samtida samhillskontext, for att ddrigenom
diskutera hans syn pad méinniskan i moderniteten och dra parelleller till avsnittet om Bruno
Mathsson och hans idévérld. Tolkningarna av Ingmar Bergmans filmer ar gjorda ur mitt perspektiv

som landskapsarkitekt och betonar dérfor i forsta hand deras rumsliga gestaltning +.

En kritisk blick

Under bade 1950- och 60-talet blev Ingmar Bergmans filmer stundtals hért kritiserade, framforallt
fran svenskt hall. En kritiker *véigrar att ockuldrbesiktiga den uppkastning IB ldmnar efter sig den
har géngen’ (recension av Gycklarnas afton)*. Motstandet mot Bergman var bitvis massivt bade
inom kritiker- och dsk&darkédren. En del av kritiken handlade om att han inte anslot sig till den
gingse svenska filmtraditionen, inom vilken man romantiserade den vackra svenska naturen, utan
istdllet ibland anvénde svenska naturlandskap som négot hotfullt, dubbeltydigt eller rentav fult.

Ingmar Bergman arbetar d& som vi ska se emot forestéllningen om naturens storhet.

Under denna tid gar Ingmar Bergmans landskapliga formsprék fran en romantisk natursyn

till ett medvetet gestaltande av landskapet som en betydelsebdrande del i en narrativ strategi.
Landskapet far symbolisera inre tillstdnd, och uttrycka bland annat regissdrens komplexa
forhéllande till den sociala vélfardsstatens utveckling. I Sverige &r denna kopplad till modernismen

och funktionalismens ideologier, dir visionen om en mojlig béttre vérld och ménniska ér
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grundlaggande. Hans bildsprak och idévérld problematiserar i flera fall dessa framvéxande och
kanske under 1950-talet mest markbara folkhem- och vilfardstankarna. Bergman &r saledes en
filmskapare som anvdnder modernistiska medel, men tar avstand ifrd&n modernismens idealiseringar

av manniskan som rationell fornuftsvarelse.

Rekordsnabbt byggdes i Sverige ett modernt och extremt vilorganiserat samhélle, ett samhaillet
som ocksd kunde ségas utgdras av en homogen medelklass, en forutséttning for uppbyggnaden av
folkhemmet®. En viktig aspekt av denna modernisering var

den svenska sjédlvforstaelsen, och Zern beskriver det svenska samhillet som extremt konfliktskyggt.
Det svenska folkhemmet som konstruktion byggde pd idén om en ny, sundare ménniska, och dar

fanns inte plats for reflekterande eller kritiska tillbakablickar och inétblickar.

Att beskriva Bergmans landskap, handlar saledes i det har perspektivet i lika hog grad om att
forstd Bergmans ménniskosyn 1 relation till moderniteten och modernismen. I motsats till den
arkitektoniska modernismens manniskosyn och sammankoppling ménniska—hélsa—natur, samt
deras indirekta bejakande av den traditionella romantiserade landskapsbilden i1 svensk film, mar
Bergmans ménniskor inte vél, och den verklighet de vistas 1 dr dubbelbottnad och mangfacetterad.
Han river ned vér vérld och vart landskap, ideologin, forankringen. Ingmar Bergman har inte

som de modernistiska arkitekterna en vision om att ett battre samhélle skapar en mer fullindad
och lyckligare manniska*. Hans verk innehéller inget ideologiskt system liknande deras — ingen
vilja att fordndra virlden. Han &r ingen social diktare men hans berittelser tréffar anda samhaéllet 1

somnen, som Leif Zern sa traffande beskriver det*’.



Bergman som filmskapare

Bergman gor sin forsta film 1945, och hans karriér 16per jamsides med uppbyggnaden av det
svenska folkhemmet och vélfarden). Men — i Bergmans filmer krossas folkhemsspegeln*®. Detta
pastdende hinger samman med konflikten mellan Bergmans ’verklighet’ och den moderna
visionens verklighet. Sverige var ett land utan tragedier, men Bergman visar oss den borttringda
bilden av det vi trodde att vi lamnat bakom oss, det foraldrade, i vérsta fall livsodugliga®. Bergman
ar uppgiven i sitt forhdllande till det moderna® och blickar istéllet nostalgiskt bakat i tiden — till
barndomen, medeltiden, 1800-talet — till en mera komplex eller konfliktfylld, men kanske ocksa
mera autentisk varld, som inte langre tillits existera. I den allménna forestillningen ar Sverige
smultron och mjolk, ett pastoralt landskap som Bergman ”smutsar ned”. Instinktivt kdnner vi ett
motstand mot de konflikter han gestaltar. Bergman problematiserar ménniskans sjdlvuppfattning

och med det 1 flera filmer dven landskapsbegreppet.

Bergman som filmskapare édr ocksa att jamfora med en forskare, som anvénder kameran som ett
analytiskt, voyeuristiskt instrument. Den blir ett verktyg med vilket han kan dokumentera sina
experiment och skdnka dem evigt liv’'. Han dr en voyeur, som i sina filmer later oss se det allra
innersta, ofta ménniskan 1 sin futtighet och férnedring, 1 motsats till det modernistiska idealet, vars

Oppenhet snarare syftar till att visa upp en moralisk fortrafflighet.

Som filmskapare anvénder sig Bergman av langa tagningar, ibland med mycket langsam
inzoomning, som kan ge kéinslan av ett smygande. Ménniskan upplevs i de stora landskapsvyerna
ofta som en liten maktlds figur och inte alls som herre 6ver landskapet. Tematiskt anvdnder han
sig ofta av spegeleffekter som en symbol for ett fordnderligt psyke. Kameran utnyttjas for ett
narganget betraktande av ansikten, dir Bergman leker med kamerabilden som en spegling av
griansen mellan illusion och verklighet. Medvetandegorandet av denna grians gor dskddaren pa
osdker det egna perspektivet och den egna graden av delaktighet. Som exempel kan ndmnas nér
Monika (Harriet Andersson) 1 Sommaren med Monika 1 slutet av filmen ser rakt in 1 kameradgat.
Genom denna handling bryts det avstdnd och den illusion av voyeuristisk trygghet som filmen

skapat, och betraktaren som voyeur utmanas. Distansen mellan den som ser, och den som blir sedd,
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mellan subjekt och objekt, bryts och en annan verklighetsnivé bryter in. Istéllet skapas “en skamlos

direktkontakt med &skadaren”2.

Tvetydigheten eller ambivalensen utgor alltsa ett av Bergmans viktigaste dramaturgiska element.
Denna ambivalens utgdr en spidnningsskapande kvalitet som inte uppmérksammades eller
efterstravades pa samma sitt i den funktionella arkitektoniska modernismen. Genom filmmediet
ddremot kan vi omfatta mer dn den faktiska verkligheten, vi kan ta hdnsyn till spar, indicier, allt

som kontrasterar mot en bekvam fornuftstro.

Forkroppsligade landskap

Bergman méinniskosyn speglas i flera fall i landskapet, som blir en metafor for ménniskans
komplicerade inre kansloliv. I Sommaren med Monika (1953) skildras naturlandskapet som

en motpol till civilisationen. Det unga paret flyr civilisationen (den moderna staden)*?, ut till
skirgdrden dir méinniskan dr fri fran himningar och konventioner. Naturen blir en fristad, men

ar ocksa farlig eftersom hdmningarna sldpper. Uppldgget for filmen &r realistiskt och enkelt.
Naturskildringarna dr romantiska med ménga bilder av solglittrande havsvikar och vajande
vassruggar (Stockholms skdrgard). Landskapsskildringarna anvénds i denna film inte, med fa
undantag, for att spegla manniskornas inre kénsloliv. Snarare &r det frihetstemat som &r det
overgripande; sommaren som i det svenska kollektiva medvetandet dr en symbol for frihet och
sexuell frigorelse**. Naturlandskapet bidrar som en aktiv narrativ dimension till den kénsla av lust
och njutning som for handlingen framat. Skildringen av landskapet pdminner om den traditionella
svenska naturskildringen, men ger en mycket mer omstdrtande bild av landskapet som en
fordandrande kraft, 1 det att naturlandskapets och kroppens sinnlighet forstarker varandra. Bergman
har en befriande kénsla for den svenska naturens inneboende sinnlighet, och gestaltar detta i

samklang med en erotisk sensualism®.

I Sommaren med Monika ér det inte Bergmans voyeuristiska drag som ar framtrddande, utan
snarare priglas filmen av en glddjefull direkthet och kénsla infor det som 4r naturligt. Kroppen

kopplas 6ppet och pa ett okomplicerat sétt till naturlandskapet, vilket gjorde att filmen da den



kom ansdgs som omoralisk pa grund av sin kroppsliga direkthet. Den héllning som Bergman

hir foretradder d4r motsatt mot den konventionella dér naturlandskapet forvisso romantiseras men
kopplas till en ’ren’, religiost idealiserad bild av kroppen och naturlandskapet. Jag menar att
Bergman i Sommaren med Monika skildrar en stark fortrstan till naturen, som inte dr kopplad till
den konventionella, upphdjda och romantiserade naturlandskapssynen, utan istéllet &r kopplad till

en livsbejakande kroppslig sinnlighet.

Komedin Sommarnattens leende (1955), skildrar pa ett liknande sitt naturlandskapet utifran en
kroppslig mystik, sommarens mytomspunna midsommarnatt, da allt kan hiinda. Aven hir, att
jamfora med Sommaren med Monika, ar naturen lustfylld och frodig och néra kopplad till erotik.
Men naturlandskapskildringen ér 1 denna film inte lika direkt, utan fungerar snarare som en skon
fond, en spelplats for oforutsedda kroppsliga sammantréffanden. Det intressanta &r dock att den till

stor del utspelar sig pa natten, som dédrigenom blir en stark symbol fér ménniskans undermedvetna.

Tid- och resandelandskap

I Smultronstdllet (1957) problematiseras ménniskans forhéllande till sin omgivning pé ett annat
satt. Har har landskapsskildringen en dn mer aktiv roll i berdttandet. Bergman anvénder ett fysiskt
landskap for att spegla en ménniskas inre tillstdind. Den gamle mannen, professor Isak Borg
(Viktor Sjostrom), gor en geografisk resa genom landskapet som far symbolisera hans liv och inre
forflyttning, bade framat och bakét i tiden. Minnet och tidens géng &r centrala teman, och mannen
ror sig mellan drom och verklighet. Resan blir i Bergman-land en forflyttning till ett abstrakt icke-
rum eller ett inre rum. Hans landskap é&r ofta tidlosa och stiliserade: ett landskap utanfor tid och
rum, dér nuets gator ligger tomma precis som i drommen**. Drommens landskap utgdrs i inledning
av Smultronstdllet av ett stadslandskap, vars hotfullhet uttrycks i ett hért ljus, en avfolkad gata, en
bortvind figur. Det landskapet blir en symbol for mannens inre tomhet och dodsskriack. Aktdrerna
sOker ofta efter sanningen pé platser som ligger i minnet eller fantasin, och aterblickar och minnen
utgdr bestdndsdelarna i dessa forflyttningar. Resan ar inte heller linjar och logisk. I Smultronstdllet

forekommer vackra naturskildringar, men de &r alla kopplade till en komplex nostalgi.
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Bergman ifragasétter hir tydligt tryggheten 1 det fysiska rummet. Man lir sig hos Bergman
kénna igen en plats pa att den inte dr nagon plats. Istillet verkar den uppldst, undandragen
minsklig kontroll, anonym, obebodd, sdsom den strand varifrdn den gamle mannens forildrar
vinkar 1 Smultronstdllet. Landskapet skildras dromskt, inte vardagligt och dokumentart. Att med
filmens hjélp skapa en egen virld pa detta sétt, genom att konstruera denna bristande realism dér
verkligheten och nuet ldmnas 4t sitt 6de, maste ha varit provocerande for manga modernister.

Bergman é&r subjektiv, nir objektivitet foresprakades.

Fientliga landskap

I filmen Nattvardsgdsterna (1963) spelar naturlandskapet en aktiv narrativ roll i den mening att
det vinder sig bort frdn médnniskan. Det religidsa temat &r centralt genom att huvudpersonen,
pristen Tomas (Gunnar Bjornstrand), soker Gud i naturen, men inte finner honom. Naturen har
blivit hot, hoppldshet, fulhet. Har gar Bergman verkligen emot den en gidngse svensk tradition
av naturromantiska skildringar. Det mytiska inslaget med drag av kroppsbejakande naturdyrkan
finns inte hér. Landskapet, som utgdrs av granskogar i ett snoslaskigt vinter-Sverige dr obonhorligt
trist och fientligt. Filmen saknar starka visuella effekter, och d4r medvetet filmad i mulet vader
eller dimma. Den préglas av grihet i fotot, utan sol eller skuggor eller andra skarpa kontraster.
Hir skildras *den svenska verklighetens slut och den svenska viderlekens ldgpunkt™>’. Aven

dramaturgiskt saknas hdjdpunkter och vindpunkter, vilket bidrar till den jamngria kéinslan.

I Jungfrukdllan (1961) skildras hur flickan Karin (Birgitta Pettersson) skédndas och dddas inne 1
en skog. For forsta gdngen visas en valdtikt pd film pé detta sitt; en handling som genom denna
skildring omgjliggér en kroppsbejakande relation till naturen. Istéllet framstar naturen i filmen
1 form av ogenomtréanglig, stormfélld skog som bidrar till kdnslan av utsatthet och handlingens

godtyckliga grymhet. I naturen finns ingen trost.



Forvridna landskap

I vissa av Bergmans verk far vi se en forvriden verklighet, ett forvridet, skevt landskap — eller
nagot svunnet, sdsom 1 en drom. Landskapet blir ett utryck for den forvringning eller otillracklighet
som préglar den méinskliga existensen. Det forvridna ér inte sjdlvklart liktydigt med det fula, det
kan vara vackert. | filmen Sasom i en spegel (1959), tydliggdrs den forsamlade familjens utsatthet
genom att de befinner sig pa en 6 och inte kan undga varandra. Med Bergmans egna ord: "Fyra
ménskor dyker upp ur ett hav, komna fran ingenstans™®. I familjen ingér en psykiskt sjuk vuxen
dotter (Harriet Andersson). Det vackra, ’yttre’ skdrgardslandskapet (exteridrer) stills mot det *inre’
landskapet (interiorer som en bats kajuta, rummen 1 huset och insidan av ett vrak). Den schizofrena
kvinnans forvridna verklighetsuppfattning skildras 1 tranga eller slutna miljoer (skeppet, det
tomma rummet med den trasiga tapeten), och skrammande 6ppna rum (havet); 1 inneslutna

och trasiga rum, eller 1 odndliga vyer. Speciellt vraket, i spillror och halvt drankt i vatten, kan
uppfattas som en symbol for den sjuka kvinnans psyke eller vart eget undermedvetna. Fonstren och
fonsterkompositionerna i denna film antyder en 6ppning mot en annan verklighet, dock hoppldst

ondbar for manniskorna.

Ett typiskt stilgrepp for Bergman é&r siluetter som bryter horisonten. Ménniskans gestalt utgors

1 Sasom i en spegel, men dnnu tydligare 1 Det sjunde inseglet (1957), av en vertikal som klyver
horisonten. Denna horisont klyver i sin tur bildrutan i tva delar. Bergmans landskapskompositioner
ar ofta dualistiska pa detta satt. Manniskokroppen utgdr i detta sammanhang en disharmoni, ett
storande element, 1 ett stiliserat landskap, vilket jag tolkar som att mdnniskan inte har makt vare
sig over sitt inre landskap eller 6ver det yttre, fysiska, det verkliga’. Pa sé sétt kompliceras den
dualism mellan kropp och sjdl som modernismen bygger pa. Himlen och jorden bildar tva kraftfalt
som delas av en linje, horisonten. Personerna ses balansera, klyva horisonten, som att de spjirnar
mellan himlen och jorden. De infogar sig inte i helheten utan kénns inklistrade, utan foérankring.
Spanningen mellan dessa poler antyder att nagot ar fel®. Den vertikala rorelsen kan upplevas

som ett angrepp pa naturen, eller det som naturen representerar®. I Det sjunde inseglet, utgors
slutscenen av just denna problematiska komposition, med en rad siluetter dansande en makaber

dodsdans.
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Landskapet 1 Det sjunde inseglet r stiliserat 1 enkla landskapstyper - 6ppna landskap — hav — skog.
Det dr forenklat’, vilket gor att det upplevs som overkligt: en tolkning av verkligheten. Bergman
har sokt upp ett fortydligat, kargt landskap (Hovs Hallar) och ytterligare drivit upp stiliseringen
med hjilp av det kontrastrika fotot som &r fyllt av skarpa skuggor. Dock innebir inte anvindandet
av en sadan spelplats att vinda ryggen at verkligheten, utan filmens landskap beskriver istéllet pa
detta vis hur det dr att vara en modern méanniska, 1 det att det reflekterar 6ver ménniskans villkor,

och svarigheten 1 hennes moraliska stéllningstaganden.

Som redogors ldngre fram 1 uppsatsen, betraktar jag denna ambivalens 1 forhdllandet till synen
pa den moderna ménniskan som en kvalitet, som finns d4ven i Bruno Mathssons modernistiska
arkitektur och som jag genom mitt filmarbete har forsokt pavisa. Det som gor glashusen 1 Kosta
spannande &r just den méngfald av perspektiv och den ambivalens som byggnaderna ger uttryck

for.



41



Frésakull Kosta



Bruno Mathssons idévarld; naturlandskap, manniska och
modernitet

En modern blick

Sitt stora genombrott fick modernismen i Sverige efter andra varldskriget i och med uppbyggnaden
av det svenska folkhemmet och vélfardsstaten. Stockholmsutstéllningen 1930 utgjorde i det
avseendet ett paradigmskifte 1 friga om synen pé arkitekturen och dess nyttovirde: sunda hem
skapar sunda manniskor ®'. De nya byggnaderna skulle utstrala ljus, renhet och saklighet®?. De
placerades i ett forhdllande till naturen, enligt en idéméssig modell om hur ménniskan fritt skulle se
och rora sig mellan inne och ute. En vacker utsikt var en av grunderna for en fungerande modern

arkitektur.

Den naturromantik och naturdyrkan, som synliggjordes i film fran denna period, var en del

inte bara av den svenska utan av den skandinaviska modernismen, dir idén om den naturliga,
oforvanskade naturen kom att bli central. Den skandinaviska modernismen utvecklar ddrmed

ett funktionellt forhédllande till naturen som inte riktigt har sin motsvarighet i den mera urbant
orienterade ’International Style’ modernismen. Aven idag beskrivs ofta naturen och naturlandskapet
som nagot ursprungligt, nagot att langta tillbaka till. Naturen fungerar dirmed som en naturlig
antites eller ett komplement till en civilisation som forlorat sin sjél. Vildmarken uppfattades i dessa
fall som ett autentiskt landskap®. ”Den moderna ménniskan”, skriver Per Olov Qvist, ’drommer
om reservat’®. Denna uppfattning delades i stort sett av de skandinaviska modernisterna. Hos den
finldndske arkitekten Alvar Aalto intar framforallt skogen en framtradande plats och han menade
att “man inte ska kunna ldmna hemmet utan att passera genom en skog’®. Men synen pa skogen
och naturen som en hilso-funktion, hade ocksa en annan sida, dér naturlandskapet utgjorde en sfar
for fantasi och sagovisen, fylld av myter, vilket ocksa kdnns, om &n inte i lika hog grad uttalad, sa

ocksa typisk for den skandinaviska traditionen.
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Mathsson som glashusarkitekt

Bruno Mathsson dr en den skandinaviska modernismens frimsta representanter, trots att han

var lika mycket av en individualist som en renodlad modernist. Han hade 1 sin design forvisso
minniskokroppen som riktmérke, och sade sig ha hittat den ideala modellen f6r att bo, leva och
sitta. Det som var funktionellt, var ocksa vackert. Hans byggnader formades for ett rationellt bruk
och rorelse, och han liknade huset vid ett skal som ska brukas, fyllas och tommas®. Det fanns ingen
vind eller kéllare i dessa hus men gott om skép®’. Trots sin rationella syn tyckte han att huset skulle
priaglas av den enskilda individens 6nskemaél. Det kunde uppfattas som en signal om att inte samla,

utan leva har och nu.

Mycket av idéerna till glashusen 1 Kosta och pa andra stéllen, himtades 1 USA under en resa i
slutet av 1940-talet. Mathsson inspirerades bland annat av Phillip Johnsons ’Glass-house’®,

dir glasvdggarna skapade en omedelbar narhet till naturen, och av Frank Lloyd Wrights villa
“Fallingwater”. Via USA bekantade han sig ocksa med traditionell japansk byggnadskonst med
tillhérande sten- och 'natur’-tradgérdar. Traditionella japanska hus bygger pa det intrikata spelet
mellan ljus och skugga. Enligt filmvetaren Giuliana Bruno ger det sparsmakade huset battre
kontroll, ndgot som vél kan sidgas passa bade pa det traditionella japanska huset och i Bruno
Mathssons filosofi®. Men det japanska husets intima innanddme vilar alltid i skugga, till skillnad
fran det mer dramatiskt laddade spelet mellan ljus och morker i Mathssons glashusarkitektur’.
Mathsson stravade istéllet, 1 likhet med andra modernister mot att upphédva gransen mellan inne
och ute. Mathssons arkitektoniska forhdllningssatt kan, genom ett upphidvande av huset som
byggnadskropp, ses som ett forstirkande av den befintliga naturen utanfor huset. De smaskaliga

byggnaderna fick underordna sig landskapet, som var det primaéra.

De glashus runtom i landet som jag besokt ar alla mycket omtyckta av sina invénare, och det
betraktades ocksa som ett privilegium att fa inneha en av ldgenheterna i *glashusen’ i Kosta’!. Den
fria rorelsen 1 denna byggnad, som med solgérdar och utskjutande tak spelar med ljus och skugga
ar en kvaliteterna 1 hans arkitektur. Manniskan kan behédndigt rora sig genom sekvenser av rum i

ett plan. Glashusen i1 Kosta priaglas inte av en horisontell, panoramisk fonsterform, utan snarare



av en fullt utvecklad horisontalitet i enplansform och med upprepade transparenta vaggar. Bruno
Mathsson designade utifran att alla oavsett perspektiv skulle kunna se ut (katt, hund, och barn).
Ogats rorelse hindras inte, och dirmed inte heller den voyeuristiska blicken. Kroppens, blickens

och Ogats rorelse hamnar som vi ska se ibland i1 konflikt med varandra.

Landskapsideal

Bruno Mathsson tog intryck av modernismens syn pd minniskan och miljon, och pa sa vis var han
en idealist. Han ville fordndra vérlden, och hans design dr genomsyrad av en stark strdvan efter

att fa ménniskorna att leva pa ett visst sitt. Men hans sag samtidigt ménniskan som en individuell
varelse, som skulle njuta av livet och leva enkelt nira naturen. Har kan man hos Mathsson spara
influenser fran en individualiserad och frihetlig romantisk tradition, som den hos Henry David
Thoreau. “Hur skulle jag da kunna ha ett moblerat hus? Hellre ville jag sitta i oppen luft, ty intet
damm samlas pé griset, utom dar médnniskan brutit mark™’? skriver Thoreau i Skogsliv vid Walden.
I ungdomen uppfattades Bruno Mathsson ocksd som en enstdring med egensinniga idéer, en sérling
som dgnade sin fritid t att intimt bekanta sig med naturen genom att bo och sova utomhus storre
delen av éret, i tradkojor eller egendesignade siangar’. Hans kénsla for naturen byggde pa egna
upplevelser, en kénsla av frihet och de tidspriaglade ideal han sag upp till. Mathsson tog ocksa

intryck av Arne Waerlands ldra och blev frisksportare och naturist™,

Mathssons naturlandskapsideal torde alltsa ha varit den opaverkade, vilda, svenska naturen. Denna
natur hade tillrdcklig dragningskraft och skonhet i sig och behdvde inte planeras. Mathsson sig
naturlandskapet som négot okrankbart och fulldndat, dir byggnadens tak och viggar utgjorde ett
nddvéndigt ont 1 kontakten med naturen. Jag tror Mathsson hade ett behov av att se pa naturen

ur ett mytiskt perspektiv, just for att viga upp sin funktionella sida. Han hyste en sann kérlek till
naturen, och sdg den inte som en “vacker tavla”. Han ville konfronteras med naturen i alla dess
skiftande uttryck, dven om behovet av att kontrollera utsikt och insyn finns d4ven hos honom, vilket
kanske blir som tydligast i hans privata fritidshus 1 Frosakull, med sitt skyddade ldge i kombination

med insynsskyddad atrium- och solgard.
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En sekventiell arkitektur

Glashuset 1 Kosta ar byggt kring ménniskans rorelse 1 ett plan, och pa att grdnsen mellan inne-ute
‘raderas’. Som sma sekvenser ligger pa varandra foljande rum med en (privat) utblick och utgang
mot naturen. Att kontrollera och disponera ett eget rum skapar oberoende, och skapar dessutom en
ny plan for huset”. Rummen binds samman av en central korridor, utan fonster och utan blickfang,
men som mojliggor forflyttning. Den ér endast en utritad rorelse, for transport mellan de olika
’sekvenserna’. Gemensamt for alla rum ér en individuell utblick. Rummen riktar sig utat, mot det
omkringliggande naturlandskapet. Aven inblicken blir d& demokratiserad. P4 kvillen limnar de ut
sig at insyn som en sjdlvlysande kropp 1 morkret (dven om man kan dra for gardiner sé att insynen,
som annars kan vara besviarande, minskas). Det dr en 6ppen scen; en filmisk bostadsmaskin’®.
Arkitekturen 1 Kosta stéller krav satillvida att man som invénare dr bade offentlig och privat. De
sma rummen bjuder bade en intimitet och en exponering och mitt enda val dr egentligen om jag gar
in 1 dem eller inte. D4 éterstar endast icke-rummet, korridoren, som istillet genererar en fordndring,
en rorelse. Detta dr den enda plats 1 huset dir jag inte kan bli sedd. Arkitekturen blir ett spel mellan

husets invanare, och omviérlden.

Glashusen och naturlandskapet

Min allménna uppfattning ér att Bruno Mathsson trots inslag av rationalitet och standardisering,
dér det var mojligt anpassade byggnaden efter det befintliga landskapet och topografin. Han valde i
mojligaste man naturtomter med *inbyggd scenografi’, som han pa olika sétt genom husets design
och olika grader av genomslédpplighet kunde anvidnda sig av som en kvalitet for en dramatisk
upplevelse inifran byggnaden. Sé var fallet 1 till exempel 1 Lerum utanfér Géteborg, dér hans hus
ar placerade hogt upp och delvis utskjutande frén en brant, si att rummen med sina transparenta

vaggar, upplevs svéva fritt 1 luften och forena sig med utsikten.

I Kosta diaremot, gavs inte ’glashusen’ platsméssiga forutséttningar for det samspel med naturens
inbyggda scenografi som Mathsson 1 andra projekt stravade efter. Eftersom byggnaden bestod av
en dttio meter lang radhuslinga i ett plan, gick det inte att anpassa byggnaden efter den befintliga

naturen, (vilket eventuellt kan ha varit ett bestdllningskrav). Huset kom att placeras pa en fore
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detta bradgard. Nagra tradgardar ritades inte heller till den langa radhusbyggnaden’, trots att
arkitekturen sa uppenbart bygger pa ett samspel mellan inne- och utemiljon. Enligt byggmaéstare
Erik Karlsson, kom inte Bruno Mathsson med nagra idéer kring omgivningens utformning, utan
det var han sjélv 1 egenskap av byggmastare, och sd sméningom de inflyttade som ombesorjde
tradplantering och insdning av grias’. Kanske hade Mathsson helt enkelt inte tid att engagera sig,
dé han var mycket upptagen med olika byggen under de hir aren? Det forefaller &ndd markligt
med tanke pd att hans designfilosofi bygger pa dessa fragor. Svaret finns kanske 1 Mathssons
forhdllningssatt till natur och landskap. Mathsson sdg inte tradgérden som ett avslut utan huset
befinner sig alltid i en naturlandskapskontext, oavsett om naturlandskapet finns dér eller inte. Det
ar genom att pa detta sétt placera in byggnaden 1 det befintliga landskapet, som Mathsson befattar
sig med naturen. Att i efterhand ordna eller ’simulera’, natur eller trddgérd, var emot hans principer.
Att en gammal industritomt inte av sig sjdlv vixer upp till den vilda, 'naturliga’ idealnatur han som

arkitekt forutsatte, tycks han inte varit medveten om.

Kontroll och livsbejakelse

For Bruno Mathsson dr forhallandet till naturupplevelsen och allt han sjélv skapar intimt och
lustfyllt sammanfldtat med kroppen. Jag har besokt ett flertal av Mathssons hus, bland dem

hans privata bostad i Tannd utanfor Varnamo och hans privata sommarhus i Frosakull (se bild

s 42) utanfor Halmstad™. I sina privata bostéder dr han mer radikal och de utgor de tydligaste
exemplen pa hans dubbla héllning i forhdllandet mellan méanniska och naturlandskap. Bada dessa
hus bestér av en 0ppen del som vénder sig mot naturlandskapet, och en inhdgnad del som &r helt
avskdrmad frdn omgivningen. Frosakull som dr beldget i en kustnéra tallskog, har halvtransparenta
plastviggar. Tanno dr mycket avskilt beldget vid sjon Vidosterns strand, och &t entréhallet mot
vigen utgors byggnaden av en innesluten gérd och en sluten fasad, som ett skydd frin samhéllet 1
Ovrigt. Mathsson skapar i sina hus alltsd en dubbel 6ppenhet som maste omgérdas av ett skydd for
blickar. Det som speglas i denna aspekt av Mathssons arkitektur tolkar jag som en ambivalens infor
hégmodernismens separering av kropp och sjil, en ambivalens som mairks 1 arkitekturens tydliga
tvetydighet mellan enskildhet, individualism, och gemenskap. Framforallt Aalto och @ven Mathsson

foresprikar en mjukare mer naturorienterad modernism, och bygger in en dubbeltydighet,



irrationalitet (framforallt 1 forhdllandet till naturen) som antyder denna dubbla hallning, mellan det
rationella och det sinnliga. Mathsson foresprdkade njutning och livsbejakande, och ville med sin
kropp njuta av naturen, en hallning som inte gick hand i hand med hogmodernismens rationella
ménniskoideal. Jag ser denna 6nskan att inte separera kropp och sjél, att driva 6ppenheten 1
forhallandet mellan kropp och naturlandskap ldangre, som ytterligare en intressant dimension av
Bruno Mathsson designgérning. Det var ocksd denna nyfikenhet pd kroppen och det kroppsliga som

lade grunden for hans framgéang pa mobelfronten.

Kanske kan man sédga att hans arkitektur bestdr dels av en kroppslig och dels av en visuell
dimension. Denna inbyggda tvetydighet mellan kropp och blick har jag funnit intressant att
undersdka som tema i filmen. Jag ser det ocksé som en intressant koppling till Bergmans
anviandande av naturen 1 forhdllande till m@nniskan; ménniskans placering i1 néra fysiskt samklang

med naturen eller spjdrnande mot denna.
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Spegeln och glaset — en jamforande diskussion om den filmiska reflektionen hos
Ingmar Bergman och Bruno Mathsson

For modernisterna och funktionalisterna stod naturen alltsd for det ursprungliga, vilket har priglat
’allmé@nhetens’ och de svenska arkitekternas natursyn. De nya idéerna som bottnade i en strdvan
efter att skapa battre bostdder och levnadsmiljo for ménniskor, innefattade ett outtalat krav pa att
daven ménniskan 1 kollektiv anda, skulle *forbattras’. Den inneboende motsattningen som pé olika
sdtt kan skonjas bdde 1 Bergmans och Mathssons modernism, bestar 1 en underliggande kritik av
dessa nya idéer, som 1 badas fall har att gora med den starka kdnslan for individen. Dar Bergman

ar uttalat frén 1 sin kritik 4&r Mathsson sublim, vilket kan gora att hans verk ar ldttare att ta till sig. |
sjdlva verket uttalade han som person aldrig en sdidan medveten kritik, men hans arkitektur préiglas
1 relation till hdgmodernismen av en motsédgelsefullhet 1 formsprak, uppbyggnad och placering.

Om vi jamfor Bergmans idévirld med Mathssons, skapar Bergman medvetet en sammanblandning
av dikt och verklighet, symboliskt och realistiskt. Tillvaron &r ett spel, fyllt av polariteter som det
géller att kontrollera eller forsona sig med®’. Mathsson daremot, vill erbjuda ett enkelt och enat
perspektiv. Hans hus har en stark stravan mot fullindning men 4r dnda inte sd entydiga. Bergman
déremot, tror jag vill géra oss uppmérksamma péd var komplexa verklighetsuppfattning, ménniskan
och hennes omvirld. Han ger inte nagra svar. Mathsson vill ge oss ett svar, genom sin arkitektur vill
han séga: sa hér ska ni leva. Han efterstravar enkelhet, men erbjuder dven han en splittring genom
husets uppbyggnad och drama. Denna tvetydighet har jag kommenterat 1 min filmiska betraktelse
av glashusen, och jag ser den inte som nagon belastning utan snarare som en positiv kvalitet. Det ar

denna komplexitet som gor Mathssons arkitektur sa rik pa fiktiva upplevelser.

Verklighetens landskap, det realistiska, dr inte ndgot faktum hos Bergman. Verkligheten ar splittrad,
en spegel for projektioner. Ur en logisk folkhemskontext kan sékert en del av filmerna upplevas
som hotfulla och obegripliga. En dramaturgi med paralleller, speglingar och sidospér kan ur ett
modernistiskt (arkitektoniskt) perspektiv till och med upplevas provocerande. Aven om Bergman
ocksé dr en modernistisk filmskapare till sitt formsprék och sina &mnesval, dr hans individer 4r inte

’moderna’ och de landskap han skildrar stimmer inte 6verens med den modernistiskt idealiserade



naturlandskapssynen. Bergmans problematisering av manniskosjilen, lag ju inte i linje med den
gingse uppfattningen om méanniskan under1950- och 60-talen, och inte heller med den tidens

trygghetsbaserade, idylliska landskapbild.

Bruno Mathssons individualistiska design, som sysselsatte sig med och praktiskt forsokte 16sa den
lilla ménniskans problem, kan pa ett annat plan &n Bergman upplevas som sympatisk. Han holl sig
vad géllde privata bostédder alltid till smaskaliga hus, och anvidnde sig av naturmaterial. Husen 1
Kosta har dessutom idag baddats in 1 den uppvuxna, forvildade naturen. Kanske var det en sddan
forvildad "tradgard” Mathsson ville ha? Genom sin genomsldpplighet dr husen utétriktade, och
den rorelse de formedlar kédnnetecknas snarare av utbyte dn av ett enkelriktat perspektiv. Kvalitén
1 Mathssons arkitektur ligger emellertid inte 1 det intimiserande, utan snarare i denna konfrontation
mellan interiér och exterior. Genom Mathssons designfilosofi anas en motsdgelsefull ménniska,
hemlig och oppen pd samma gang. Glashusen speglar denna motsédgelsefullhet, bland annat 1

kontrasten mellan sm4, privata rum och stora, gemensamma ytor.

Mathssons hus ér, liksom Bergmans filmer, tydligt regisserade. Med utgédngspunkt 1 en filmiska
fragestdllningar och begrepp har jag 1 den f6ljande praktiska delen av detta arbete provat, hur dessa
kan Oversittas till en fysisk gestaltning. Genom analogin med filmen som medium och studiet

av Bergmans dramaturgi och narrativa strategier har jag ocksa fétt en storre forstaelse for den
komplexitet som husen i Kosta ger uttryck for. Glashusen i Kosta ér gjorda for att rora sig igenom,
men ocksé for att betrakta och betraktas, och det frdn ménga perspektiv. Det dr de sekventiella

blickfdngen, som hér skapar arkitekturen och landskapet.
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Mitt eget filmarbete — en tillampad studie av film som
verktyg och handling i narmandet av ett landskap

Idé

Hur kan jag motivera filmen som logik? Jag ville i mitt arbete se vad filmen som visuell
representationsteknik kunde ha for betydelse i relation till andra rumsskapande processer, sdsom
landskapsarkitekturen. Detta ville jag utforska for att géra mig sjalv medveten om min subjektiva
verklighetsuppfattning, liksom om de manipulativa mdjligheter varje val av representationsform
innebdr. Genom att analysera och jamfora Ingmar Bergmans och sedan Bruno Mathssons estetik,
narrativa strategi och dramaturgi ville jag férdjupa mig i hur filmens logik kan paverka var
rumsuppfattning. Filmkameran &r i det avseendet ett viktigt verktyg och en arbetsmetod, som ger
mdjligheten att berétta, forhalla sig kritiskt till, och att representera verkligheten eller en foreteelse
pa ett nytt sitt.

I filmmediet finns en inneboende konflikt som jag ville undersoka. Mediet har formagan att
skildra en helhet genom att fragmentera eller splittra. Min tanke var att detta ocksé skulle kunna
problematisera landskapsbegreppet som stéar for helhetstinkande, och istillet ge utrymme for en
splittrad, rorlig upplevelse. Kopplingen mellan film och landskapsarkitektur uppstér i detta att
filmmediet kan fordjupa forstéelsen av ett fysiskt sammanhang eller rum. Genom att undersoka
mdjligheterna att anviinda kameran pa olika sitt, av olika skil, och med olika intentioner, skulle
jag ocksa kunna tydliggora ett landskapssammanhang och dess specifika kvaliteter och mojligheter.
Jag ville alltsa undersoka hur film kan utveckla formagan att uppfatta och beskriva landskap,

som handling och berittelse, och som funktion av forflyttning och tid. Jag ville prova vidden och
betydelsen av synvinkeln och kontexten, liksom det sitt pa vilket man nédrmar sig en plats. Ar jag
en del av landskapet, har jag kontroll 6ver det eller har det kontroll 6ver mig? Filmen och dess

inneboende logik borde kunna hjélpa mig att studera verkligheten ur andra perspektiv.
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Utgangspunkt och tema

Objektet for min filmiska undersdkning var ett verk av en modernistisk arkitekt, de sa kallade
’glashusen’ 1 Kosta. De ritades av Bruno Mathsson och uppfordes 1955. Det centrala temat for
filmundersdkningen ar blicken och kroppsliga forskjutningar i denna. Jag har utnyttjat det faktum
att filmen dr ett splittrat och kroppsligt beroende seende, med manga perspektiv. Genom filmens
uppbyggnad och dramaturgi ges mgjlighet att skapa en dynamik. Film handlar om att identifiera sig

med andra, och det sker genom klippning, genom konstruktion. Detta &r stodet for filmarbetet.

Jag ville 1 mitt filmarbete forsoka skildra den modernism glashusen representerade fran sidan’, det
vill sdga dels regissera mitt eget subjektiva forhédllande, och dels prova mgjligheten att Gverfora

en filmisk dramaturgi till en arkitekturens och rummets dramaturgi. Motsittning mellan blickens
och kroppens rorelse 1 glashusen upplevde jag som bade besvdrande och mojliggdrande. Ett sétt att
forsoka formedla denna ambivalenta upplevelse var, vilket beskrivs senare, att skildra glashusen i
Kosta genom langa dkningar som klipptes ihop. Ett annat sétt var att utnyttja mdjligheten att skifta
perspektiv, och synliggora dessa skiften for dskddaren. Jag undersokte med kameran som redskap

forhdllandet byggnad — omgivning och ménniskans placering 1 detta forhallande.

Platsbesok vid glashusen i Kosta:

20 november 2004

2-3 februari 2005

25 april 2005

31 maj-1 juni 2005

27 oktober 2005 (Vid detta tillfdlle hade glashusen borjat fordndras.)



Att samla och att valja

Vad ville jag beritta och hur ville jag beritta det? Jag hade fran borjan ett objekt att utga ifrdn, men

ingen story-board eller manus. Den kreativa delen av arbetet, som gjorde det intressant, var detta

sokande. Hur gestaltade Bruno Mathsson en historia (berittelse/version) och hur tolkar jag den?

Mitt forsta besok 1 glashusen 1 Kosta skedde en gré hostdag vilket forstérkte intrycket av Gvergivet
forfall. Jag filmade inte vid detta tillfdlle, men fick grundldggande intryck och en kénsla, som
foljde med genom hela arbetet. Vid mitt andra platsbesok anvéinde jag kameran for att ganska
forutséttningslost gora en inventering av platsen och sammanhanget. Jag provade olika tekniker
och larde kdnna kameran bittre. Fran borjan utgick jag genomgéende fran bilden nér jag filmade,
och var inte sd uppmaérksam pa ljudet, en instillning som sa smaningom dndrades. Nir jag sedan
tittade igenom det filmade materialet fick jag ytterligare insikter och upptéckte intressanta spar.
Jag forsokte ringa in vad platsen formedlade till mig, och s& sminingom fortydligades idéerna.
Genom att ta utgdngspunkten 1 detta forutsattningslost filmande, kunde jag vara 6ppen for saker 1
omgivningen som jag tidigare inte medvetet tdnkt pa, vilket ledde till en fordjupad forstielse for
platsen. Det blev littare att forstd ocksa vad jag sjélv var ute efter och hur jag kunde verbalisera”
detta 1 filmform. Vid mitt tredje platsbesok filmade jag med en tydligare riktning. Utifran det
tidigare arbetet hade jag arbetat fram en synopsis, ett [6st manus, som jag nu foljde punkt efter
punkt. Det innefattade ndgra fasta idéer, eller idéskisser, som jag efter det forsta besoket aterkom
till och filmade varje gang jag besokte glashusen. Till mitt fjarde platsbesok hade jag en tydlig
arbetsging, ett 'manus’. Nu nir jag hade tydliggjort vad jag var ute efter, kunde jag komplettera
med sadant som fattades, och gora om tagningar som inte blivit si bra eller som jag ville fordjupa
mig 1. Den hér gingen fick jag ocksd med sommarupplevelsen och ett helt annat ljusférhallande 1

husen.

Arbetet ute 1 filt, sjdlva filmandet, 16pte jimsides med redigeringsarbetet vid datorn och

undersokande genom uppsatsskrivande. Att anvinda den hir metoden har varit mer tidskrdvande,
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men eftersom uppgiften var av undersékande karaktir kindes det relevant. Slumpen fick ocksé vara
aktiv. Nar man samlat pa sig tillrackligt manga klipp, tagningar, maste man hitta ett sétt att sortera.
Att vdlja ér bland det viktigaste en filmare gor. Har kom tydligt problematiken med budskap och

kommunikation in. Vad vill jag egentligen sdga?

Om man vet precis vad man vill filma och gor ett mer omfattande forarbete, behdver processen inte
bli sa lang. D4 kan man till och med filma klippen i den ordning man planerat att ha dem. Pa det

sdttet kan film vara ett léttillgdngligt medium vid en presentation.

Synopsis

Den forsta ramen, formen for filmen, var en uppdelning i smaprojekt, korta sekvenser som jag
jobbade med pé olika sétt. Under arbetets gang pendlade jag mellan att tinka pd smaprojekten
som en sammanbunden film, ett konstant fldde, och att tinka pa dem som separata smafilmer
med svartruta emellan. En informativ del kunde till exempel vara insprangd mellan tvé mer
undersdkande. Att fi en bra rytm i filmen handlade mycket om detta, och arbetades fram 1
redigeringsrummet. Det var ocksd viktigt att filmen som helhet inte blev for 1dng. I samradd med
Maria bestdmdes maxlidngden till 10 minuter, vilket jag sedan anvinde som en forutsittning i

arbetet.



Det forsta utkastet av sekvenser, synopsisen, sdg ut ungefdr som foljande:

Filmsekvens1 handlar om 6ppningar, titthal och orientering, i form av fonster och
dorrar. Den vill visa pé kontakten och grinsen mellan inne och ute. Genom att anvinda
en rorlig kamera anges rorelsen 1 byggnaden genom &kningar, inat eller utat, som visar
pa enformighet, symmetri, rytm eller disharmoni. Jag vill problematisera och visa pa
gransen mellan offentligt och privat, det vill sdga 6ppningar eller rum avpassade for
enskildhet eller gemenskap. En del fonster dr avsedda for en privat utblick, medan
andra &r till for flera, vilket 1 praktiken inte fungerar. Filmen blir i detta fall en bra
konfliktskapare, som synliggdr det inneboende dramat i huset. Jag vill ocksa beskriva
naturens narvaro och samspelet mellan naturen utomhus och rummen inomhus.
Rorelsen inomhus motsvarar inte hur man kan rora sig utomhus, med undantag for
blickens rorelse. Inomhus ér rorelsen riktad, bestimd av arkitekten.

Filmsekvens 2 handlar om handlar om att se och bli sedd, om den voyeuristiska
blicken, dir ndgon smyger sig pa. [dén dr att filma med rorlig handkamera for att
forstirka kinslan av subjektivt betraktande av ménniskor och av sjdlva huset, som 1 sig
sjdlvt inbjuder till sddan aktivitet. Jag forsoker hitta andra infallsvinklar pd byggandens
modernistiska perspektiv, som i sig dr mer renodlat. Méanniskan som aktor kommer in i
handlingen.

Filmsekvens 3 handlar om byggnadens placering i landskapet, samt var forestillning
om det svenska naturlandskapet. For att &skadliggora detta filmar jag den resa jag sjdlv
gor till och fran Kosta, och som i detta avseende utgor en vésentlig del av upplevelsen
av glashusen. Den bilden har inget att géra med den manipulerade bild som brukar
representera det smlidndska naturlandskapet. Landskapet dr ett koncept som siljs in och
spelar pd manniskors drommar och fantasier.

Filmsekvens 4 vill beskriva huset ur en folkhemskontext, en 1950-talskontext, och

ska besté av ett associativt collage av bilder som anknyter till denna epok. Hér ingar
arkivbilder pa husen samt andra bilder som bidrar till att skapa en forstaelse for denna

forestéllning véxt fram till exempel bilder av gamla bonader, Alice Babs, och Bruno
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Mathsson. Detta for att problematisera den endimensionella bilden av denna tid och for

att tydliggora att glashusen var en frimmande fagel. Minnet spelar en stor roll.

Det fortsatta arbetet handlade mycket om att férenkla och renodla nigra idéer for att sedan utveckla
och forbittra dessa vidare. Det kéindes skont att vaga slédppa taget om ndgra idéer, vilket plotsligt
skapade mer utrymme for de kvarvarande. Jag hade dven en ny id¢ - filmsekvens 5 - som var en
utveckling och ett fortydligande av de tidigare och som jag ville prova. Denna id¢ gick ut pd att ljus
och transparens skildras bast med morkrets hjdlp. Huset exponerar sig och sina invénare, aktorer,
genom de transparenta viggarna. Det voyeuristiska perspektivet skildrades med bade en smygande
kamerardrelse och kameran 1 1ast position. Médnniskorna blev aktorer infor kamerans 6ga. Detta
perspektiv tydliggjordes ytterligare nir husen skildrades nattetid upplysta av ljus, men hér tillkom
dven en mystisk och dramatisk dimension. Jag ldnade dirfor Benjamins ficklampa och filmade med
Markus som assistent husen nattetid. Denna idé bidrog i min mening till att fortydliga de kénslor
och den upplevelse som jag ville formedla av byggnaden som en stor del av dret upplevs just i
morker. Huset blir en upplyst scen for hiandelser. For bdda oss som vid detta tillfélle filmade gav
denna konkreta handling en ytterligare storre forstaelse for glashusens inneboende dramatik, och

gav en djupare, mer spanningsfylld dimension &t byggnaden.

Jag lade slutligen ihop tre kortfilmsekvenser med teman och arbetsnamnen *’Genom huset’, ’Smyg’
och *Natt (filmsekvens 5)’. Dessa arbetades fram som separata sekvensspér i samma projekt, for
att sedan laggas ihop till en film. Idéerna om landskapskontexten och det dokumentéra formatet,
som tidigare bendmnts filmsekvens 3 och 4, blev en ram, som genom ndgra fé klipp forsoker ge
askadaren en kénsla for 1 vilken kontext byggnaden befinner sig, geografiskt och tidsmissigt (en
flytande niva mellan nu och da). De dokumentéra bilderna frén da glashusen var nybyggda 1955, ar
med 1 syfte att visa ett befolkat hus i en annan tid och samhéllskontext och for att ge en ytterligare
tidsméssig dimension och djup &t beréttelsen om glashusen.

Materialet var nu nedklippt till cirka 10 minuter men hade en obalans 1 struktur och fordelning.

Jag fordjupade mig nu i redigeringsarbetet, bland annat i arbetet med tempo och rytm. Ljudet blev

ocksé allt viktigare.



Narrativ strategi och dramaturgi

Den narrativa strategin, berdttandet, forsoker anta olika perspektiv pa, och > komma in fran sidan’ i
den modernistiska arkitekturen, for att pa sa vis 10sgora nya dimensioner infor betraktaren. Denna
strategi vixte fram undan for undan. Skildringen av husen genom filmens logik blev en ldngsam
stegring genom filmen med paus for vila framst 1 avsnitt 4 samt 1 dvergdngen mellan 5 och 6 (se

nedan). Denna stegring var frdn borjan inte medvetet spanningsskapande.

Uppbyggnad av filmen:

1. Niarmande 1 landskapet

2. Etablering pa plats, husen utifrdn

3. Kameran trdder in 1 huset, faird genom huset ldngs en uppbruten linje

4. Kort information om husens tillblivelse, dokumentéra bilder

5. Huset befolkas, tas i1 besittning. Kameran smyger sig pé detta.

6. En mystisk dimension tillkommer med natt och ljus. Kameran betraktar detta.
7. Avlagsnande frin platsen

Att visa objektets inneboende dramaturgi var inte sa latt. Manniskans rorelse, som syns 1 bild

var 1 vissa fall en forutsittning. Dramaturgiskt handlar det om att fa delarna att samspela till en
helhet. Jag upptiickte att det var svart att skildra ’blicken’ utan en rorelse eller aktivitet. Aven

om man kan sdga att arkitekturen och miljon ar sjdlva huvudpersonen s& behdvdes aktorer for att
tydliggora arkitekturens koncept. For att skapa en kdnsla av flera manniskor som ror sig samma vig
och regisseras genom en 1ang korridor med utblickar, arbetade jag med fem-sex ldnga tagningar

av samma striacka (korridoren) som jag forst klippte isér och sedan laborerade med rytmiskt. I

detta experiment med att rora sig genom huset som ldngs en axel, upptickte jag hur tagningarna
tydliggjorde det ndra utbytet Gver de tunna glasrutor som fungerar som ett membran mellan det
vilda naturlandskapet och husets inre, och gor att de smilter samman.

59



60

Kameraforing

Skillnaden 1 kameraforingen mellan handkamera och stativ ar stor. Nyanserna som utgor

skillnaden mellan en ndgot skakig bild och en fixerad betyder ar mycket viktigt for intrycket.
Minsta skakning uppfattas som subjektiv kamera. I borjan tenderade jag dven att filma for korta
sekvenser. Nar sedan klippen lyfts in i datorn saknades sdkerhetsmarginal, samt marginal for
slumpen. Kanske finns dédr ndgot som jag inte sdg frdn borjan? Jag forsokte lata denna ’slump” vara
aktiv 1 mitt arbete. Ett rad ar att anvénda stativ och att ta om samma tagning flera ganger med god

sdkerhetsmarginal.

Redigeringsarbete

En stor del av det kreativa arbetet skedde vid klippbordet, och handlade om urval och
sammanfogning. Jag anvinde mig av redigeringsprogrammet Adobe Premiere, ett program som
erbjuder en rad tekniska finesser. Mitt syfte har dock inte varit att utnyttja de mojligheterna, utan
att visa pa programmets forméga att formedla visuellt material. Jag forutsatte mig att utgé ifran ett
aktivt tdinkande kring klippens ordning, lingd och rytm. Rent tekniskt forsokte jag inte maskera
klippningen utan anvinde 1 stor utstrackning tydliga 6vergingar och aktiva klipp (det vill sdga en
synliggjord klippning). Klippningen kan bli dynamisk 1 sig, och ibland lyfter det. Detta har varit
en stor del av det experimentella arbetet. En energi kan, oftast skapad genom rytm eller tempo,

frigoras av klippningen, men lika ofta blir det tvirtom stumt och klumpigt.

Vid klippningen arbetade jag med tidskisser och rorelseskisser. Ddrigenom har jag fétt en djupare
vision av rummet och dess inneboende tidsrymd och drama. I filmen finns denna mojlighet till
subjektiv tid — till exempel en nérbild av tid, d& en snabb handling kan delas upp 1 flera olika
kamerainstillningar for att sedan 1 montaget ges ett storre eftertryck. Filmen ger hir en chans for
redigeraren, filmskaparen, att sjilv dekonstruera beréttelsen bakom den rumsliga konstruktionen
och skapa en ny berittelse. En plats kan vara en minut 1ang, eller en och en halv. En plats ska
fungera dynamiskt for olika rorelser och olika tidsforlopp. Detta har filmen lart mig att se och

forsta pa ett nytt och djupare sétt.



Jag hade som sagt ingen story-board frn borjan, utan besokte forst platsen for att se om den
tillsammans med kamerans och redigeringens tekniska mdjligheter kunde inspirera mig.
Klippningen har varit central for mig ocksa pa sa vis att en medveten klippning hjélpte till att
fortydliga det sekventiella 1 uppbyggnaden av Bruno Mathssons glashus. Jag forsokte forhalla
mig medveten till vad jag klippte och varfor, och se varje klipp ar ett stéllningstagande och ett val.
Hari ligger det styrmedel som skapar mening av de utvalda klippen tillsammans. Hur de sétts ihop

skapar eller splittrar meningen och forstéelsen (diskursen).

Ljudbild

Jag utgick i mitt filmarbete ifran bilderna och deras ordning, och var forst aterhallsam med ljud
och framforallt musik. Att se ett rum och att hora det kan vara olika saker, och efterhand insig jag
att ljud och tystnad méste samspela och hjélpa till i den forstdelse av rummet jag ville formedla.
Att ljudrummet ar lika viktigt som bildrummet medvetandegdrs tydligast 1 redigeringsarbetet. Jag
tdnkte mycket pd kopplingen ljud och bild 1 mitt praktiska arbete. Det hjdlper inte om parken &r
vacker, nér den ligger intill en motorvig. Ljudet vidgar eller krymper det synliga rummet och ar
en starkare associativ kraft dr bilden. Det bidrar i hog grad till ett nirmande eller distanserande av
rummet. Ljudet dr avgdrande som manipulativ effekt, och hér géller att ha en medveten hallning
till ljud och palagd musik. Det tog det 1ang tid att hitta ett bra férhallningssétt. Jag experimenterade
med pélagt ljud, och blandade det med ljud som kameran tog upp vid inspelningstillféllena (ljud
av relativt dalig kvalitet). Mélet var att inte skapa for mycket associationer med ljudet, utan lata
bilderna sta for det associativa. Ljudet skulle inte vara forforiskt och upplevas som att bilderna
illustrerade musiken, utan som ett naturligt ackompanjemang, ett aktivt montage ihop med

bildernas rytm. Jag anser nu att ljudet har lika stor betydelse som bilden

Filmen — en beskrivning av resultatet

Processen och arbetet med filmen pagick till och fran under drygt ett ars tid. Slutresultatet fick
titeln *glashusen i Kosta’ och blev med eftertexter cirka 11 minuter.

Genom analogin med filmen som medium och studium av Bergmans dramaturgi och narrativa

strategier har jag fatt en storre forstdelse for den komplexitet som Matthsons glashus 1 Kosta ger
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uttryck for. Glashusen i1 Kosta dr som konstruktion inte frimst gjorda for att rora sig i, men de &r
gjorda for att betrakta och betraktas, om &n frdn ménga perspektiv. Det man vill se, blickfdngen,

styr arkitekturen.

Filmen ér till sitt innehall en reflektion av den gestaltningstradition inom arkitektur vi bendmner
modernism. Filmmediet utgor inte en forstirkning av modernismen som ideologi (sundhet,
oppenhet, enkelhet), men som genom sin komplexitet kanske gor denna arkitektur, landskapet och
méinniskan storre ’rédttvisa’. Bruno Mathssons glashus 1 Kosta visar sig vara en komplex byggnad.
Filmen ar en reflektion 6ver den nédrvarande historien, reflektion 6ver tiden och rumsligheten

pa platsen, lika mycket som en analys och tolkning av en specifik arkitektur. Det arkitektoniska
rummet har priglats av tidens gdng, men med filmens hjdlp dterskapar jag den tid och de berittelser
som en gang funnits 1 husen, liksom dess inneboende méjligheter. Genom de rorliga bilderna
skildras rummens inbyggda rytm och tid, samt hur de dr uppbyggda kring kroppens rorelse och ett
seende som utgér fran den ménskliga kroppens rorelser.

Naturens mote med byggnaden skapar ett exotiskt, mystiskt och laddat uttryck, som i sig blir

en reflektion over arkitekturen och dess relevans och grianser. Det byggda och konstruerade
ifrdgasdtts och synliggors genom naturens langsamma atertag. Den vildvuxna omgivningen har
hjélpt till att mana fram det mystiska i en byggnad som tidigare kanske priglats av en pdtrdngande
overtydlighet. Genom filmklippen, kan vi reflektera 6ver i vilket tillstand vi vill befinna oss, da

filmen visar flera mojligheter. Huset dndrar utryck och tar flera skepnader.

Filmen tydliggor det subjektiva perspektivet, och den narrativ manipulationen. Som hjélp i mitt
nidrmande till det verkliga rummet har jag haft ett redskap som har tillatit mig att byta perspektiv,
att vara inomhus och bli sedd, att vara utomhus och se, eller tviartom. I min reflektion éver
glashusen, har jag gatt pa skattjakt, och min ambition har varit att dskddaren ska f4 samma kénsla

av att leta spar, minnas och blanda verkligheter.

Filmen utgdr dven ett tidsdokument pa sa vis att glashusen med omgivning 1 dagsldget befinner sig

1 en restaureringsfas och i1 framtiden kommer att vara helt fordndrade.



Stillbilder ur filmen ‘glashusen i Kosta’.
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Slutdiskussion

Examensarbetets brett upplagda jaimforelse och diskussion kring film, landskap och modernitet

1 teori och tillampad praktisk del, har lett till slutsatsen att film dr utmérkt som verktyg och
handling for att fordjupa sin kunskap och forstéelse for olika landskapsliga forhallanden. Arbetet
har genom sin teoretiska och praktiska del lett till en ytterligare fordjupning av min kunskap
kring film som formedlare av rummets alla aspekter. Insikterna har fatt faste genom den praktiska
tillampningen, dar jag specifikt fatt storre forstdelse for motsdgelsefullheten i objektet for mina
undersokningar, Bruno Mathssons glashus i Kosta. Filmen fungerade i detta fall som en vig att
formulera motséttningar, och inneboende konflikter. Det &r insikter som kommer att folja mig 1
min fortsatta forstaelse for fysiska platser, och som 1 forldngningen gar att 6versitta till fysisk
gestaltning. Den hir studien kommer dérfor att vara av stort viarde for min fortsatta verksamhet som
landskapsarkitekt.

Film &r som alla vet ingen ny teknik men dess potential d4r underutnyttjad i landskapsarkitektoniska
sammanhang. Film &r enligt mig ett utmarkt medium for att skildra och problematisera den
splittrade, rorliga vérldsuppfattning dagens samhélle erbjuder, ddr méanniskan i allra hogsta

grad identifieras med sin blick. Kvaliteten, men dven det problematiska hos filmen ligger i dess
kommunikativa och manipulativa potential. Det gér aldrig att forutsdga vad filmen astadkommer 1
betraktarens huvud, en osdkerhet 1 6verforingen som kan vara bade en belastning och en tillgang i
en presentation. Jag ser emellertid denna dynamik som en av filmens storsta tillgangar, bade for en
utforskande filmare, men ocksé for att problematisera en plats eller ett argument. Film dr ocksa ett

mycket bra medium i sig for att sétta fokus pa denna problematik.

Just detta att med kamerans hjilp tydliggora det subjektiva perspektivet i motet med en miljo, utgor
ocksa en stor potential for den som, liksom landskapsarkitekten arbetar med fysiska miljoer. Var
egen forstaelse for den fysiska miljons olika aspekter okar, liksom medvetenheten om vara egna
mentala forestéllningsbilder (och fordomar, forutfattade meningar) om ett landskap. Forestallningen

om ett romantiserat och idealiserat naturlandskap préglar i stor utstrickning den allménna synen
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pa var omgivning, dven bland landskapsarkitekter. I relation till den spelfilmskontext jag studerade
blev detta landskap, som myt och konstruktion tydligt. Det ar en konstruktion som fargar av sig pa
vart sdtt att prata om, och representera natur och landskap, men ocksa pa vart sitt att designa. Det
ar ocksa en idealiserad myt som 1 praktiken &dr svar att forena med en mera sammansatt rumslighet.
Detta landskap som myt och konstruktion blev tydligt ur den spelfilmskontext jag studerade, och &r
en myt som i praktiken far svart att leva upp till de krav arkitekturen ibland stéller och forutsatter,
1 den mén naturlandskapet sdllan &r sd ursprungligt eller 6verhuvudtaget nirvarande, som vi
forestéller oss. Att tvinga in ett begrepp i en mall, géra denna till norm, och pé sé sétt anvdnda
naturlandskapet eller andra landskap som en given forutséttning i planerande och design, ar inte
ett forhdllningssitt som stimmer vil 6verens med verkligheten. Jag anser att filmen kan vara till
stor hjdlp 1 arbetet med att istéllet ndrma sig den faktiska miljé man planerar och designar, och
medvetandegdra och acceptera en mer komplex bild av denna milj6. Med filmen som verktyg

kan man ocksé rent praktiskt hantera andra perspektiv och mojliggéra ett formulerande av en

annorlunda och mer komplex bild av verkligheten, bade infor sig sjdlv och andra.

Min slutsats dr att filmens viktigaste fordelar dr de som handlar om dess funktion som formedlare
och uttolkare av en idé (ett forslag) men ocksa som ett redskap for dokumentation, analys och
dialog. Anvindandet av film leder till en storre forstaelse for filmens manipulativa kraft, det vill

sdga en 6kad medvetenhet om representationen och dess inflytande dver vara egna skapade mentala
bilder.

Uppsatsens jimforelse av filmregissdren Ingmar Bergman samt mdbelformgivaren och arkitekten
Bruno Mathsson, har ocksa visat sig ovéntat fruktbart. Bada har en relation till bilden av det
svenska naturlandskapet, 1950-tal, och modernitet. Deras respektive landskapssyn har med

deras respektive filosofier att géra och kan ses som en spegling av en ménniskosyn. Landskapet
ar for bada en konstruktion, och genom att visa deras olika ingangspunkter, deras sitt att tolka

verkligheten, kom jag till slutsatsen att bada har ett problemfyllt férhallande till det moderna,



som bland annat har med den s kallade moderna ménniskosynen att gora. Detta hoppas jag ska
vicka tankar. Bdde Bergman och Mathsson dr dnda 1 hogsta grad moderna méanniskor som aktivt

reflekterar dver sin samtid och sig sjélva.

Ur ett landskapsarkitektperspektiv har jag studerat ett litet urval av Ingmar Bergmans filmiska verk.

Det har bidragit till en 6kad forstdelse for hur man med landskapet som narrativ strategi kan beritta
en historia. Att sinnet stimuleras av ett i positiv bemirkelse rubbat, rorligt perspektiv ér ett bra
argument for anvdndandet av filmen som arkitektoniskt verktyg och handling.

Bergman intar olika hallning och byter perspektiv i sitt betraktande av manniskan, naturlandskapet
och kroppen, vilket varit extra givande att studera placerat i denna kontext av modernism och
1950-tal. Pa olika sétt problematiserar och experimenterar han med dessa forhallanden. Antingen
kopplar han pé ett okomplicerat och 6ppet sétt kroppen till naturlandskapet, eller sa placerar han
manniskan kldimd mellan himmel och jord, oférankrad och darmed vilsen. Han kan beskriva
naturlandskapet som direkt fientligt, tidsméssigt flytande och ogripbart, eller starkt metaforiskt.
Som en problematisering av manniskan, bryter dessa landskap med sin tids trygghetsbaserade,
idylliska naturlandskapbild. I Bergmans filmer blir det tydligt hur han sétter fingret pd en 6m punkt
1 den moderna visionen, ndmligen idén om att en modern arkitektur och samhélle ocksa kriaver en
ny ménniska. Utifran denna punkt har det varit mycket givande att korsa och konfrontera Ingmar

Bergmans dramaturgi med Bruno Matthsons arkitektur.

Bruno Mathsson anvinde sig av naturlandskapet som en idealiserad norm 1 sin arkitektutovning.
Jag har tagit fasta pa hans uppréttande av ett forhdllande mellan naturlandskapet och
byggnadskroppen, speglat genom ménniskans kropp och blick. Jag har framforallt velat lyfta fram
hans lustfyllda forhdllande till naturen och kroppen, som enligt mig ibland hamnar i konflikt med
den modernismens rationella natur- och méanniskosyn han ocksa bekénde sig till. For Mathsson
utgdr kropp och sjél inga motsittningar. Darmed borde dven dgat och kroppen hora ihop, men
dessa tva utgor ofta en konflikt 1 hans verk pa sa vis att blicken och kroppen inte kan rora sig pa

samma sétt, utan frikopplas fran varandra, ndgot som manifesteras tydligt i Kosta. I hans glashus
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1 Kosta ér spelet mellan offentligt och privat intrikat, och arkitekturen &r tydligt regisserad, delvis
enligt modernismens normer. Just dessa glashus ar inte frimst gjorda for att rora sig, utan for att
betrakta och betraktas, om @n fran manga perspektiv. Filmen som medium har i detta fall tydligt
hjilpt mig forsta konflikten komplexiteten 1 hans arkitektur, framst kopplad till det visuella.
Diarmed har jag ocksé upptickt de andra kvaliteter som finns i glashusen, och slutsatsen &r att hans
arkitektur ar spadnningsskapande pd ett ovéntat sitt och faktiskt ligger i detta motsédgelsefulla mote,

kanske framst 1 detta konfronterande och dubbeltydiga.

I min tolkning av glashusen i Kosta tillfor filmen som medium nya aspekter pa byggnaden. Genom
mitt filmarbete har jag forsokt visa att den tvetydighet och ambivalens Ingmar Bergman anvinder
sig av, finns som kvalitet 4ven 1 Bruno Mathssons arkitektur genom den méngtfald av perspektiv
och den mystik som byggnaden i Kosta tilldter. Med kameran som verktyg har jag kommit langre i
mitt resonemang, och formatt redovisa mina idéer pd ett tydligt sétt. Jag har fatt en bittre forstaelse
for Mathsson som arkitekt, hans fascination infor rorelsen och kroppen och kopplingen mellan

den lustfyllda kroppen och naturen, nagot som han inte inom rddande ideologi kunde bekénna sig
till fullt ut. Mitt praktiska filmarbete har resulterat i tolkning av en modernistisk byggnad och dess

relation till ménniskan och det omgivande landskapet.

Diskussionen har varit ett sitt att ndrma sig problematiken kring film som medium kopplat

till fysiska milj6er. Film &r givande och roligt att jobba med, men kriver ocksa en insikt

och medvetenhet om representationsproblematiken. Jag anser att filmen bidrar till att fler
fragestéllningar kring landskapliga och rumsliga konstruktioner vécks. Att anvdnda filmmediet f6r
att tolka en miljo blir ett handfast gransdverskridande. Jag visar genom detta arbetes olika delar, att

det dr en mojlig, 1 manga fall naturlig och sjdlvklar arbetsmetod.



71



72

Kallforteckning

Film-, arkitektur- och designteori

Andersson, Lars Gustaf och Hedling, Erik (red.), 1995, Modern filmteori 2, Studentlitteratur, Lund

Andersson, Lars Gustaf och Hedling, Erik (red.), 1999, Filmanalys, Studentlitteratur, Lund

Benjamin, Walter, 1990, Paris, 1800-talets huvudstad: passagearbetet, Band 1, Symposion, Stockholm

Bordwell, David och Thompson, Christine, 2004, Film art — an introduction

Bordwell David och Thompson, Christine, 2003, Film history — an introduction, McGraw Hill, New York

Bruno, Giuliana, 2002, Atlas of emotion-journeys in Art, Architecture and Film, Verso, New York

Bick, Katarina och Palmblad, Samuel, 2004, Bland funkiskdkar och betonghus — det modernistiska Kronoberg,
Smalands museum och Lénstyrelsen i Kronobergs lan

Colomina, Beatriz, 1999, Privat och offentlig — modern arkitektur som massmedium, Pontes forlag

Cronon, William, 1995, Uncommon Ground, Rethinking the Human Place in Nature, USA

Lundemo, Trond (red.), 2004, Konst och film — texter efter 1970, del 1 och 2, Skriftserien Kairos, Raster forlag, Lund
Lunds studenters Filmstudios Katalog, ht 1994, ht 1996, vt 1996, ht 2001

Nordmark, Dag, Bildsprdkets betydelser, 1975, Pan

Reed, Peter (red.), 1998, Alvar Aalto — Between humanism and materialism, The Museum of Modern Art, New York
Soderbergh-Widding, Astrid, Rossholm, Anna Sofia och Malmberg Carl-Johan, 2002, Montage. Om film, Bonnier Essi,
Falun

Tanizaki, Junichiro, (1929), 1998, Till skuggornas lov, ellerstroms forlag, Lund

Thoreau, Henry David, dversittning Frans G Bengtsson, 1858, Skogsliv vid Walden, Wahlstrom & Widstrand,
Stockholm

Landskaps- och natursyn (i svensk film)

Almgqvist, Carl Jonas Love, 1838, (Almqvistséllskapet, 1989), Den svenska fattigdomens betydelse, Gidlunds,
Hedemora

Aquilon, David, Den sénderslitande vertikaliteten — fallrorelsen som motiv i Ingmar Bergmans postreligiosa landskap,
Absalon, Lund, 1999

Florin, Bo, 1997, Den nationella stilen — studier i den svenska filmens gulddlder, Aura forlag, Stockholm

Lisinski, Tomas, Nordisk film i dystert ljus. Naturskildringar och norsk film i centrum pa seminarium, Dagens nyheter,
1994-11-15

Moberg, Vilhelm, 1959, Sista brevet till Sverige, Bonniers, Stockholm

Qvist, Per-Olov, 1986, Jorden dr var arvedel — landsbygden i svensk spelfilm 1940-1959, Filmhéaftet, Uppsala

Praktiskt filmarbete

Breum, Trine, 1993, Film, fortelling og forforelse, Forlaget Frydenlund, Képenhamn

Jenninger, Claes (red.), 2005, Rorliga bilder, Liber AB, Kristianstad

Nemert, Elisabeth och Rundblom, Gunilla, 2004, Filmboken, Bokforlaget Natur och Kultur, Stockholm

Regissorer
Bergh, Magnus och Munkhammar, Berit (red.), 1986, Tarkovskij — tanken pda en hemkomst, Alfabeta bokforlag
Bergman, Ingmar, 1990, Bilder, Norstedts forlag AB, Stockholm



Berthelius, Marie, 1994, Wim Wenders: Gréinsland , Filmkonst nr 26, Goteborgs filmfestival

Zern, Leif, 1993, Se Bergman, Norsteds forlag AB, Stockholm

Ahlander, Lars (red.), 1983, Svensk Filmografi 5, Svenska Filminstitutet, Almqvist & Wiksell, Uppsala
Ahlander, Lars (red.), 1977, Svensk Filmografi 6, Svenska Filminstitutet, Almqvist & Wiksell, Uppsala

Filmer

Bergman, Ingmar, 1951, Sommarlek

Bergman, Ingmar, 1953, Sommaren med Monika
Bergman, Ingmar, 1955, Sommarnattens leende
Bergman, Ingmar, 1957, Det sjunde inseglet
Bergman, Ingmar, 1957, Smultronstillet

Bergman, Ingmar, 1960, Jungfrukdllan

Bergman, Ingmar, 1961, Sdsom i en spegel

Bergman, Ingmar, 1963, Nattvardsgdsterna
Eisenstein, Sergei, 1925, Pansarkryssaren Potemkin
Forsberg, Lars Lennart, 1973, Vem dlskar Yngve Frej?
Leszczylowski, Michal, Sverige, 1988, Regi Andrej Tarkovskij, dokumentér
Mattson, Arne, 1951, Hon dansade en sommar
Reggio, Godfrey, 1983, Koyaannisqatsi

Resnais, Alain, 1960, [ fjol i Marienbad

Sjostrom, Victor, 1912, Terje Vigen

Tarkovskij, Andrej, 1986, Offret

Vertov, Dziga, 1928, Mannen med filmkameran
Wenders, Wim, 1979, Fitzcarraldo

Utstillningar
Kulturhuset Nissjo, 050522 -050828, Svenska idyller — Anders Olsson

Arkiv
Smalands museum, Vicke Lindstrands arkiv, med tillstind av Martin Hansson

Muntliga kiillor

Bohn-Jullander, Ingrid, forfattare till boken Bruno Mathsson — mébelkonstndren, glashusarkitekten, mdnniskan,
(Signum, Lund, 1992), intervju, Virnamo, 2005-02-03

Ernstsson, Tyra, f d boende i glashusen, intervju, 2005-05-31

Gustavsson, Linda, samtal om film, 2005-10-13

Hedling, Erik, professor i filmvetenskap, handledning, Inst. for litteraturvetenskap, Lunds Universitet, 2005-01-24
Hellstrdm, Maria, ldrare och forskare, handledning, Inst. for landskapsplanering, SLU Alnarp, 16pande kontakt under
2005-2006

Karlsson, Erik, byggmastare for glashusen i Kosta, intervju, Kosta, 2005-02-04

Krantz, David, konstnér och filmare, l6pande kontakt under 2005-2006

Agren, Tony, 16pande kontakt hdsten 2005

73



74

Ovriga elektroniska kiillor

Dunér, Katarina (idé) och Wachtmeister, Jesper, 2001, Bruno is back — i Virnamo och i den stora vérlden, Martin & co
Filmproduktion, Sveriges Television, K-special 2001-01-19

Shuper, Alex, Konsten att klippa film, travesty productions, Sveriges Television K-special 2005-01-28

www.ingmarbergman.se
www.voodoofilm.org

Besokta hus (interiort och exteriéort) av Bruno Mathsson:
Radhus, Kosta

Utstdllningshall, Kosta

Utstdllningshall, Varnamo

Enfamiljshus, Tanno (Bruno och Karins eget hus) endast exteriort
Enfamiljshus, Saltsjobaden

Enfamiljshus, Lerum

Enfamiljshus, Lerum

Enfamiljshus, Hisingen, G6teborg

Fritidshus, Frosakull (Brunos och Karins eget hus) endast exteriort
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Filmen gjordes som ett grupparbete tillsammans med Helena Mellkvist och Mari Nilsdotter.

Filmen gjordes tillsammans med Markus Magnusson.

Filmen gjordes som ett grupparbete tillsammans med Markus Magnusson.

Projektet &r en forstudie som innefattar forslag for fornyelse och restaurering av glashusen i Kosta, Sméland.
Forstudien har i dagsldget gatt vidare 1 en faktisk projektering och restaurering. Detta projekt drivs

och administreras av Lessebo Kommun och medel har stillts till forfogande fran EU Mal 2, Lansstyrelsens
Kulturmiljoavdelning samt Stiftelsen Framtidens Kultur. En annan student, Markus Magnusson har

deltagit i projektet. Hans examensarbete bestar av en teoretisk del om Bruno Mathsson som designer samt ett
gestaltningsforslag till ny utemiljo.

Nordmark, sid. 44. Eisensteins citat. De sovjetiska filmskaparna betecknar férenklat montage som den
uppbyggnad, komposition av snabba, rytmiska bildserier, vilket blev de tidiga sovjetfilmernas kdnnetecken. Se
dven Nordmark sid. 70.

Soderbergh-Widding, Astrid, 2002, Montage. Om film, sid. 37

Nordmark, Dag, 1975, Bildsprékets betydelser, sid. 37

Nordmark, sid. 37

Nordmark, sid. 29

Colomina, Beatriz, 1999, Privat och offentligt — modern arkitektur som massmedium, sid. 116

Jenninger, Claes, 2005, Rorliga bilder, sid. 35

Med montage avses i den hér uppsatsen sammanfogning, klippning, hopfogning. Se exempelvis Nordmark.
Breum, Trine, 1993, Film, fortelling och forforelse, sid. 96

Nordmark, sid. 64. Citat av Pudovkin.

Rossholm, 2002, Montage. Om film, sid. 60

Breum, 1993, sid. 80

Nordmark, sid. 37

Leszczylowski, Michal, 1986, Regi Andrej Tarkovskij

Nordmark, sid. 26. Héanvisar till Rudolf Arnheim.

Colomina, sid. 25. Citat fran Walter Benjamin.

Colomina, sid. 166

Benjamin, Walter, 1990, Paris, 1800-talets huvudstad: passagearbetet, Band 1, sid. 355: Benjamin beskriver
fenomenet och Baudelaire som den forsta flandren.

Colomina, sid. 317. Citat fran Le Corbusier.

Colomina, sid. 130

Bruno, Giuliana, 2002, sid. 86

Colomina, sid. 298

Colomina, sid. 254

Colomina, sid. 254

Cronon, William, 1995, Uncommon Ground, Rethinking the Human Place in Nature, sid. 70-72

Almgqvist, Carl Jonas Love, 1838, (1989), Den svenska fattigdomen, sid. 37

Moberg, Vilhelm, 1959, Utvandrarna, sid. 328

Quist, Per Olov, 1986, Jorden ar var arvedel — landsbygden i svensk spelfilm 1940-1959, sid. 14
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Som exempel kan ndmnas konstndren Anders Olsson som under efterkrigstiden blev kénd for sina bonader
med motiv fran den svenska landsbygden. Bonadernas motiv forestéller ofta sommarbilder fran
landsbygden med glada, leende ménniskor, djur och natur.

Hans naturromantiska idyller dr en hyllning till det enkla arbetet och naturen och skildrar ett bonde-Sverige.
Dessa reproduktioner tillhdér de mest spridda bilderna i Sverige (Kulturhuset Nassjo, 050522 -050828,
utstdllningen Svenska idyller — Anders Olsson .)

Quist, Per Olov, sid. 12

Hedling, Erik, muntligen, 2005-01-24

Quist, sid. 50

Florin, Bo, Den nationella stilen — studier i den svenska filmens guldalder, sid. 81ff

Florin sid. 82
Waldekranz, Rune, 1986, Filmens historia 1900-1920, sid. 440

Qvist, sid. 249. Jamfor bildkompositionerna i Anders Olssons méleri.

Bjorkman, Carl, tidningen Dagens Nyheters recenscent, Svensk Filmografi 5, sid. 176

Quist, sid. 239, recension av Nils Beyer av Ingen mans kvinna, 1953
Andersson, Lars Gustaf och Hedling, Erik, 1999, Filmanalys, sid.74 De stilgrepp som tas upp hér dr kanske
inte typiskt bergmanska, men uppsatsen ger inte utrymme for en djupare jaimforelse.

Zern, Leif, 1993, Se Bergman, sid. 24

Hellstrdm, muntligen, 2005-03-09

Hedling, muntligen, 2005-01-24

Zern, Leif, sid. 24

Zern, sid. 25

Zern, sid. 24-25.

Hedling, muntligen, 2005-01-24
Aquilon, David, 1999, Den sonderslitande vertikaliteten — fallrdrelsen som motiv i Ingmar Bergman
postreligidsa landskap, sid. 23

Bergman, Ingmar, 1990, Bilder, sid. 296

Qvist, sid. 280, skriver att motivet flykten frén civilisationen ar ett klassiskt 50-tals tema, typiskt for tiden och
anvént av manga.

Zern, sid. 43
Axelsson, Sun, 1983, Sex x sommar — Sex svenska sommarfilmer, essd ur Svensk filmografi 5, sid. 179

Zern, sid. 26

Bergman, Ingmar, 1990, sid. 264

Bergman, sid. 243

Zern, sid. 44
Aquilon, David, sid. 16

Bécklund, Katarina och Palmblad, Samuel, 2004, Bland funkiskakar och betonghus - det modernistiska
Kronoberg, sid. 16

Backlund och Palmblad, 2004, sid. 18

Quist, sid 15

Cronon, William, 1995, sid. 80
Reed, Peter (red.), 1998, Alvar Aalto — between humanism and materialism, sid. 47Citat Alvar Aalto: ‘you
should not be able to go from home without passing through a forest’.
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Dunér, Katarina och Wachtmeister, Jesper, 2001, Bruno is back — i Varnamo och i den stora vérlden
refererande till husen i Kosta. Detta stimmer dven pa de flesta andra hus han ritat, som jag sjilv besokt.
Bohn-Jullander, Ingrid, muntligen, 2005-02-03

Bruno, Giuliana, 2002, Atlas of emotion-journeys in Art, Architecture and Film, sid. 90

Junichiro, Tanizaki, 1929, Till skuggornas lov, sid. 26

Bick och Palmblad, 2004, sid. 65

Thoreau, Henry, 1858, Skogsliv vid Walden, sid. 96

Thoreau, 1858, sid. 111-112

Dunér, Katarina och Wachtmeister, Jesper, Bruno is back

Bruno, Giuliana, sid. 89

Dunér och Wachtmeister, Bruno is back

Karlsson, Erik, muntligen, 2005-02-24

Karlsson, Erik, 2005-02-24

Dessa hus besoktes endast exteriort under varen 2005, da det inte gick att fa tillstdnd att se husens interior.
Frosakull har viggar av plast, och gardiner fordragna dér viggarna ar av glas. Tannd ar forskansat bakom
fordragna gardiner.

Zern, sid. 66
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