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Abstrakt

En självreflexiv humor, som den satiriska genren mockumentärfilm bygger på, skulle

kunna erbjuda möjligheter för människor att “klä av sig sina pretentioner”. Som kejsaren

utan kläder så kanske människan blir våldsamt påmind om sin egen världs- och självbild

i jämförelse med andra människors föreställningar om världen. Denna studie syftar till att

reflektera kring hur filmtittaren blir till genom tittandet på mockumentärfilmer, men även

aktiviteten att titta på filmer och rörlig bild överlag. Uppsatsen faller inom en bild- och

mediepedagogisk forskning där jag i min roll som bild-och medielärarstudent använder

mig av analysmetoder för att teoretiskt utforska mockumentärfilmen och dess

meningsfullhet för bildelever. Mina frågeställningar kring sanningsanspråk och

mediepedagogik relateras till bildämnets centrala syften kring bildkommunikation,

bildskapande och kunskaper om omvärlden. Denna uppsats kan ses som ett bidrag för

framtida bild- och medielärare som finner spänning och lust i att utforska omvärldens

politiska, existentiella och populärkulturella sammanhang med sina bildelever. Jag har

själv implementerat detta i min bildundervisning med mina bildelever för att jag ser stora

resurser i hur bild- och mediaämnet möjliggör att vi kan analysera våra kunskaper om vår

samtid genom filmtittande, analytiska reflektioner och historiska nedslag i filmverk samt

egna filmskapande moment. Frågeställningarna i min uppsats har gestaltats i ett

grupprojekt med två andra medielärarstudenter från Konstfacks bildlärarutbildning.

Grupprojektets gestaltning tog formen av en slags interaktiv installation på Konstfacks

vårutställning. Gestaltningens parallella arbetsprocess i samband med mitt

uppsatsskrivande blev ett sätt för mig att kollaborativt utveckla filmpedagogiska redskap.

Sammanfattningsvis så vill min studie visa på de spännande och problematiska möten

som kan uppstå mellan rörlig bild, människor och omvärlden där alla tre är i konstant

tillblivelse, förändring, rörelse. Mitt arbete ser relationen mellan detta till min nyfikenhet

att tillsammans med framtida bildelever utforska och reflektera kring deras egna

maktpositioner som elever i en skolinstitution och medborgare i ett samhälle med

demokratiska ideal.

Nyckelord

sanningsanspråk, dok-kontrakt & mock-kontrakt, subjektsblivande processer,
socialsemiotik, mediepedagogik
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1 Inledning

1.1. Introduktion: Spinal Taps volym går alltid högre än tio

Nigel: Varje reglage går upp till elva. Kolla här, elva, elva, elva…

Marty DiBergi: Åh, jag förstår. Så de flesta förstärkare har en volymknapp som går

upp till tio?

Nigel: Exakt.

Marty DiBergi: Så du menar att din förstärkare kan nå högre volym än andra?

Nigel: De flesta typer spelar på volym tio på gitarren, förstår du? Du är här på tio, hela

vägen upp, på gitarren. Om du är på tio så var kan du gå därifrån? Var?

Marty DiBergi: Jag vet inte-

Nigel: Ingenstans. Men om vi i bandet är på volym tio, om vi behöver den där extra

lilla knuffen på en spelning, vad gör vi då?

Marty DiBergi: Drar upp den till elva?

Nigel: Exakt, ända upp till elva. En volym högre.

Marty DiBergi: …så varför ser ni bara inte till att ratten för tio blir den högsta

volymen, så att tio blir lite högre vilket istället gör den till den högsta siffran?

[Paus.]

Nigel:  De här går upp till elva.
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Bild 1 och 2: Nigel (t.h.) demonstrerar sin gitarrförstärkare för Marty DiBergi (t.v.).1

Det ni har läst är en svensköversatt transkribering av en engelsk filmscen som tillhör den

empirin som jag har valt att utforska i mitt arbete: filmen This is Spinal Tap från 1984.2

Filmen är dokumenterad av deras gamla fan tillika dokumentärfilmaren Marty DiBergi, som

bjuder med oss åskådare på det brittiska, avdankade glamrockbandet Spinal Taps

comeback-turné i USA. Likt hur Bob Dylan bjöd med dokumentärfilmaren D A Pennebaker3

på Englands-turnén 1965 erbjuder rockbandet Spinal Tap oss åskådare en inblick i deras

förehavanden med agenter, publicister samt vad som sker inför och efter livespelningarna. I4

den transkriberade scenen återges vad som sker under en soundcheck inför en spelning där

bandets gitarrist Nigel demonstrerar för DiBergi en gitarrförstärkare som han ska ha fått

specialkonstruerad med speciella volymrattar. Till skillnad från de flesta vanliga förstärkare5

med en ratt som visar på siffran tio som högsta volym, så visar Nigels rattar upp till siffran

elva. Gitarristen Nigel är övertygad om att deras spelningar är banbrytande då han upplever

att siffran elva på förstärkaren kan förse de med “that extra push over the cliff”. De flesta6

som förstår hur volymen på enheter fungerar vet att oavsett om siffrorna för ett reglage går

från allt mellan ett - fem eller noll - hundra, så brukar inte enhetens högsta volym skilja sig

markant på grund av om det står siffran fem eller hundra som max reglage. Vi som tar del av

6 Reiner, This is Spinal Tap.
5 Reiner, This is Spinal Tap.
4 Donn Alan Pennebaker, Don't look back, [film], United States:Leacock-Pennebaker, Inc., 1967.
3 Reiner, This is Spinal Tap.
2 Reiner, This is Spinal Tap.
1 Rob Reiner, This is Spinal Tap, [film], United States: Spinal Tap Prod., 1984, bild 1 & 2.
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dialogen skulle kunna förstå det som att Nigel konstruerar en egen sanning där hans

specialtillverkade tillbehör är så pass överlägsna andra rockbands tekniska utrustningar att

detta skulle kunna imponera på dokumentärfilmaren och oss filmtittare.  Precis som

“tv”-apparatens föregångare, zoetropen (där rörliga bilder blir till en film genom ett ständigt

snurrande i en cylindrisk burk) konstrueras en illusion av en värld eller en karaktär som

ständigt rör sig.  Möjligheterna påminner oss om vår egen roll som åskådare. Där står

åskådaren framför en liten cylinderburk som åskådaren tillskriver en viss makt genom sitt eget

aktiva tittande, kännande och tänkande kring de snurrande bilder som genom åskådaren bildar

en berättelse. Med rätt verktyg kan åskådaren plocka isär denna lekfulla apparat för att

fördjupa sin förståelse för filmers förmåga att hålla upp en spegel till våra själv, en spegel där

en kan vara självreflexiv kring det en anser sant eller falskt, verklighet och fiktion.

Genom att jag avslöjar för er läsare att filmscenen till största del är improviserad ur ett

förbestämt manus av Marty DiBergi och gitarristen Nigel så kan vi anta att filmens

händelser, som i sitt dokumentära format skulle kunna antas för sanna skildringar av

verkligheten, inte tillhör den faktiska verkligheten. Om jag nu avslöjar att rockbandet

Spinal Tap inte ens existerar; att hela deras USA-turné består av en mockumentär

filmproduktion genom manus, regi och klippning samt att de urtypiska brittiska

bandmedlemmarnas identiteter är iscensatta av amerikanska skådespelare, vilka

möjligheter för identitet och verklighet skulle det kunna betyda att formatet för doku-

och mockumentärfilm kan tänkas ha? Scenen skulle på samma gång kunna vara en

verklig händelse där rockgitarristen redogör fakta om hur förstärkare fungerar och

samtidigt fungera som en fiktiv dialog mellan aktörerna som spelar “bandmedlemmen

Nigel” och “regissören Marty”. Vad är sanning och vad är falskt i en genre som genom

sitt filmspråk erbjuder oss en möjlig verklighet, en värld som skulle kunna tänkas vara

sann, när vi åskådare rör oss mellan genrer för mockumentär och dokumentär?

Om volymen på Nigels förstärkare går upp till elva istället för tio, är volymen på hans

gitarr alltid extra högre än alla andras?

1.2 Bakgrund

Den här undersökningen görs med bakgrund för de möjligheter som doku-och

mockumentärfilm kan erbjuda både i relation till mediepedagogiska sammanhang och till
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konstnärliga praktiker. I min egen konstnärliga praktik, inom just filmskapande, så letar jag7

ofta efter nya sätt att upptäcka människors sätt att vara och bli till i världen, vilket har hjälpt

mig att rama in min undersökning med just denna specifika ingång. Filmskapandet ledde mig

till dokumentärfilmens meningserbjudande möjligheter under mediakursen “Rörlig bild”

under min tid som medialärarstudent på Konstfack. I mediepedagogiska sammanhang har jag

som VFU-student på gymnasieskolor och som lärarstudent på Konstfack befunnit mig i olika

moment med narrativa metoder som en ingång till lärande. Under sommaren 2021 läste jag

dessutom en teologisk filosofikurs i Göteborg med inramning av humor, subjektsblivande och

transcendens. Dessa triangulära begrepp är ett sätt att förstå humorns funktioner ur ett

historiskt och filosofiskt perspektiv. Humorns funktioner förklaras av teologiska filosofen Ola

Sigurdsson som ett flyktigt och dynamiskt verktyg för människor att vara självreflexiva:8

Att vara ett själv är inte bara något som människan är, utan också något hon blir genom en /…/
process.9

Här beskriver författaren Sigurdsson denna process av att bli till genom användandet av

humor vilket jag relaterar till mitt pedagogiska intresse kring förmågan att arbeta

självreflexivt. Med begreppet bli till menar jag på fenomenet att som människa få möjligheter

till att försöka komma bortom sina egna befästa föreställningar om världen och sitt själv.10

Min förförståelse av humor som fenomen började krypa in i min egen undersökning, då jag

har återfunnit komedins (och tragedins) potential i relation till filmskapande inom mocku- och

dokumentärgenren. Eftersom min nyfikenhet för olika förståelser för människors sätt att

fungera, vara och bli till i världen har varit lika intressant för mig som bilddidaktiska

möjligheter att utforska dessa fenomen, har jag därför valt denna inriktning på min

undersökning. Under mina år som bild- och medialärarstudent väcktes intresset för

subjektsblivande processer; vilket är en utbildningsfilosofisk förståelseapparat för hur elever

och bildlärare kan gå i dialog med varandra genom konst. I min medielärarutbildning fick11

jag även i uppgift i kursen “Rörlig Bild” att arbeta i skapande filmpraktiker med olika

dokumentärfilmsgenrer, däribland den reflexiva dokumentärfilmen. (Själv)reflexiva

11 Biesta, Konst som undervisning, s. 78.
10 Biesta, Konst som undervisning, s. 78 ff.
9 Sigurdsson, Gudomliga komedier: humor, subjektivitet, transcendens Volym 1 Antiken till renässansen, s. 21.

8 Ola Sigurdson, Gudomliga komedier: humor, subjektivitet, transcendens Volym 1 Antiken till renässansen,
Göteborg: Glänta produktion, 2021, s.13.

7 Gert Biesta, Konst som undervisning: konstundervisning "efter" Joseph Beuys, Rönninge: Arkeater, 2021, s. 58.
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dokumentärer beskrivs av Bill Nichols som filmer vars estetik och innehåll gör åskådaren

medveten om sina förväntningar och föreställningar kring verklighet och fiktion. Med andra

ord, hur filmskaparen genom sin kameralins inte bara presenterar en verklighet utan också

konstruerar sin egen verklighet.12

Varför är utdraget ur This is Spinal Tap ett bidrag i min undersökning? Om inte syftet

med den transkriberade scenen är till för att ni läsare ska skratta åt absurditeten i

dialogen finns väl ingen mening att relatera en dialog från en mockumentär komedi till

dokumentärfilmens möjligheter? Inledningens transkribering kanske förlorar den

väsentliga delen av humorn och meningsfullheten som finns i ursprungsscenen, då

dialogen mellan den desillusionerade glamrocksångaren Nigel och dokumentärfilmaren

Marty DiBergi befinner sig i en filmkontext där vi som åskådare av filmscenen erbjuds

en sanning genom en slags överenskommelse. Denna överenskommelse skulle

förenklat kunna formuleras att den dokumentära kameran ljuger inte. Mitt

undersökande av det dokumentära formatets betydelse för sanningshalt samt begreppen

som jag har nämnt kommer jag att återkomma till i avsnitten för “Teori”, “Tidigare

forskning” och “Tolkning”. Jag vill kort nämna att begreppen ovan fungerar som sätt

att förstå identitetsskapande processer i förhållande till film. Det innebär att

användandet av begreppen kontrakt, subjekt och hur dessa “blir till” genom processer,

sanningar och världar, fyller en funktion i min text som kan erbjuda en förståelse för

varför dokumentärfilm kan vara meningsfullt för framtida bildelever.

Den främsta bakgrunden till varför jag har valt detta område rör sig kring mitt intresse för

möjligheterna att utforska sin omvärld som jag vill att bildämnet ska ge utrymme för i en

undervisningskontext.  Möjligheter att få syn på sig själv och sin egen plats i världen, som

utbildningsfilosofen Gert Biesta tar upp, kan erbjuda elever och lärare flera perspektiv kring

mediers olika funktioner.  Jag vill undersöka hur doku- och mockumentärfilm kan både befästa

och dekonstruera identiteter, utveckla förståelse för våra föreställningar om världen och därmed

fungera som ett konstnärligt verktyg för att utforska världen.

12 Bill Nichols, Introduction to documentary, tredje uppl., Bloomington, Indiana: Indiana University Press, 2017, s.
33 ff.
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1.3 Syfte

Syftet är att undersöka sanningsanspråk inom doku-och mockumentärfilm. Resultatet av

studien relateras till de självreflexiva upplevelser som kan uppstå när filmens åskådare och

filmskapare möts genom tittande på film. Bildämnets centrala syfte är att eleverna ska ges

möjligheter att undersöka kommunikation, identitet och olika sätt att vara i världen genom

visuell kultur. Genom en mediepedagogisk ingång så kan min studie bidra till en bild- och13

mediepedagogik som Thomas Ziehe beskriver som en hunger efter närhet. Denna hunger14

efter närhet kan beskrivas som den “vardagskultur” som befinner sig även i skolans kontext,

en vardagskultur där vårt utforskande och ständiga konstruktion av våra identiteter är

betydelsefullt för ungdomar. Bakgrunden kring syftet att få syn på sitt eget själv genom film

som medium är ett sätt att undersöka detta. Vad jag menar med “få syn på sitt eget själv”

relaterar jag till hur dokumentärfilm som medium skulle kunna erbjuda elever att utveckla

fördjupade självreflexiva förmågor.

Mitt val av undersökningens tematik (doku- och mockumentärfilm) är därför ett sätt för mig

att presentera konstruktiva möjligheter inom konstundervisning. Möjligheter som skulle

kunna sträcka sig vidare från arbeten kring expressiva bildpedagogiska sammanhang om

identitet, som utbildningsfilosofen Gert Biesta har diskuterat, vidare till möjligheter att

arbeta konstruktivt till vad som kan ske hos eleven (och läraren) när undervisningen och det

konstnärliga skapandet utgår ifrån självreflexivitet.15

1.4 Frågeställning

Hur kan mocku- och dokumentärfilmens sanningsanspråk användas för att undersöka

subjektsblivande processer och en möjlig självreflexivitet?

På vilka sätt kan denna självreflexivitet göras relevant i bildundervisningen?

15 Biesta, Konst som undervisning, s. 52.

14 Per-Olof Erixon, “Skola och skrivundervisning i ett medieekologiskt perspektiv”, i Att läsa och skriva: Två vågor
av vardagligt skriftbruk i Norden 1800-2000 / [ed] Ann-Catrine Edlund, Umeå: Umeå universitet & Kungl.
Skytteanska Samfundet, 2012, s. 7.

13 Skolverket [Elektronisk resurs], (Gy 11) Läroplan för bild, Stockholm: Skolverket, 2019,
http://www.skolverket.se/, hämtad 02-05-22.
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2 Empiri

Mitt kvalitativa material utgörs primärt av en enskild mockumentärfilm, This is Spinal Tap,

som jag väljer att kalla för fokusfilm. Det empiriska materialet är ett tongivande urval

bestående av, vad jag kommer att benämna som nyckelscener, ur filmen. Utöver detta

analysmaterial har jag använt mig av scener ur andra liknande verk, som jag definierar

genom ett eget begrepp, kallat ackompanjemang. Dessa verk inkluderar en mockumentär

humorserie, en mockumentär spelfilm och en bildlärarstudents mockumentärfilm som

visades på Konstfacks vårutställning 2017. Empirin fungerar som ett sätt för mig att

analysera och undersöka hur verkens genrer och de socialsemiotiska verktygen kan bli

betydelsefulla i bild-och mediapedagogik. Mitt analysmaterial blir även till för mig som

framtida bild- och medialärare för att undersöka hur bildanalytiska verktyg går att använda

tillsammans med mina framtida bildelever i syfte att utforska samtida kulturella verk och

medium, i detta fall rörlig bild. Empirin i min studie blir ett sätt där jag kan utforska dessa

verktyg och hur vi människor kan påverkas i mötet med just rörliga bilder. Valet av min

empiri förklaras närmare i nästa avsnitt.
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3 Urval och avgränsning

I begynnelsen fanns tankarna kring ett större urval av analyser inom flera dokumentära

filmgenrer för att fördjupa undersökningen kring dokumentärfilmens möjligheter i

mediepedagogik. Undersökningen skulle då ha utgått ifrån sex stycken urval av doku- och

mockumentärfilmer som jag hade tänkt dekonstruera ur socialsemiotiskt respektive

filmteoretiskt perspektiv. I mitt filmtittande inför undersökningen fördjupade jag mig i This is

Spinal Taps kontextuella och delvis bisarra satir mot typiska biopics om desillusionerade

musiker. Jag upptäckte hur jag genom vissa utvalda scener ur endast en enskild

mockumentärfilm såg liknande möjligheter kring självreflexivitet och dess mediepedagogiska

möjligheter i film som medium. Min undersökning har därför avgränsats från sex stycken till

endast ett analysobjekt. Detta motiveras av att jag vill undvika att undersökningen skulle leder

till en ytlig generalisering kring dokumentära filmgenrer istället för den fördjupning kring

subjektsblivande och sanningsanspråk som är syftet med mitt arbete. I undersökningen kommer

innehållet för mina frågeställningar främst att avgränsas till den enskilda filmens nyckelscener,

då jag har funnit en humoristisk kvalité i dessa scener som en viktig ingång för mina

frågeställningar. Jag har därmed gjort ett val att välja ut de specifika scener samt vilka delar av

scenerna som jag anser är relevanta för min undersökning. Denna avgränsning av material var

behjälplig för mig för att jag lättare kan använda socialsemiotiska analysmetoder och

multimodala begrepp i färre analysobjekt än om jag hade valt fler filmscener, eller till och med

filmer, som mitt analysmaterial.

4 Teori och tolkningsram

Min teoretiska inramning vandrar mellan det socialsemiotiska och det posthumanistiska fältet

samt lånar diverse diskursanalytiska begrepp för förståelse av filmredigering. De centrala

begreppen subjektsblivande och sanningsanspråk har delvis definierats tidigare. I detta avsnitt

kommer jag att djupare beskriva min teoretiska förståelse av dessa begrepp, varför jag anser de

viktiga i min forskning och hur jag relaterar de till mina frågeställningar. Avsnittet kommer

även vidröra fler socialsemiotiska och posthumanistiska teoretikers begrepp som är

betydelsefulla i min undersökning.
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4.1.1 De socialsemiotiska resurserna

Min undersökning tar spjärn ifrån den socialsemiotiska professorn Gunther Kress

socialsemiotiska resurser. Socialsemiotik är en teori kring hur våra visuella medel är sociala,

meningsfulla och kommunikativa handlingar, vilket jag förstår som ett ständigt interagerande

mellan människor. Om ett medium erbjuder interaktion så kan människor tolka meningen på16

olika sätt. Medieekologi är en kommunikationsteori kring just hur specifika medium formar

budskapet mellan sändare och mottagare. Medium anses därför aldrig vara helt neutrala, utan

bär på betydelsefulla egenskaper som påverkar mediets innehållet och därmed hur vi upplever

både mediet i sig och hur vi mottar innehållet. Ett sätt att förstå detta är hur en sten som17

medium kan få olika betydelser beroende på hur sändaren väljer att kommunicera stenen.

Kastar sändaren stenen genom glasfönstret, lindar in den i en rosett och ger det till sin

mottagare alternativt avbildar stenen i sanden så avkodas stenens information på skiljande sätt.

Ur skapandet genom ett visst medium (låt säga filmkamera), ett visst stilistiskt filminnehåll18

(tillbakablickar i en filmscen) med ett specifikt visuellt uttryck (svartvita, korniga klipp med en

berättarröst) så kan kulturella och sociala resurser fungera som betydelsefulla verktyg (modes)

för kommunikation och representation. Ett socialsemiotiskt verktyg i min studie definierar19

Kress som modes (på svenska meningserbjudande möjligheter). Modes socialsemiotiska

betydelse är att alla slags visuella uttryck (skrift, färg, rörlig bild etc) kan erbjuda specifika

möjligheter för kommunikation. Ett mode är kulturellt, historiskt och socialt betingat och20

modes betydelser blir därför beroende av en kontext. Modes, dessa meningserbjudande21

möjligheter, går att återfinna i film där specifika visuella stilelement bär på olika meningar

beroende av sin filmgenre och den åskådare som upplever filmen. Detta kopplar jag till hur

verktygen tillsammans bär på narrativa metoder. Vid klippbordet kan det fotografiska22

innehållet utvecklas från en dokumenterande film till en berättelse genom narrativa metoder i

22 Kress, Multimodality: a social semiotic approach to contemporary communication, s. 11.; Anders Björkvall,
Den visuella texten: multimodal analys i praktiken, 2009, Stockholm: Hallgren & Fallgren.

21 Kress, Multimodality: a social semiotic approach to contemporary communication, s. 11.

20 Gunther R. Kress, Multimodality: a social semiotic approach to contemporary communication, 2010, London:
Routledge, s. 79.

19 Kress, G., Multimodality: a social semiotic approach to contemporary communication, s. 1, s. 79.
18 Erixon, “Skola och skrivundervisning i ett medieekologiskt perspektiv”, s. 3.
17 Erixon, “Skola och skrivundervisning i ett medieekologiskt perspektiv”, s. 3.
16 Robert Hodge, & Gunther Kress, Social semiotics, 1988, Ithaca, New York: Cornell University Press.
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hur bilder ställs emot varandra och kommunicerar en mening. Narrativa metoder i den23

dokumentära genren utgår hur ifrån dramaturgiska moment och mening i ett material går att

förstärka eller förminska i alla slags bilder, vilket i just dokumentärfilm kan påverkas av valen

vid klippbordet. Beroende på hur bilder ställs emot varandra, sätts samman eller klipps bort24

skapas en mening i vad åskådaren får se i den rörliga bilden. Dokumentärfilm är en genre vars

syfte är att representera verkligheten, till exempel genom vardagliga händelser. Genom

användandet av fotografiska bilder så pratar filmen till filmtittaren om en (re)presentation om

världen. Mockumentärfilmen syftar till att dekonstruera bilden av en dokumentär25

representation av verkligheten; med andra ord en slags parodi (på eng mocking) av

dokumentärfilmen.26

Affordance (på svenska erbjudanden) är tanken om hur våra medium alltjämt är begränsade i

sin potential men därmed också kan erbjuda vissa möjligheter för oss att agera och interagera.27

En dokumentärfilms sanningsanspråk berör just det faktum kring hur ett visst medium eller

uttryck signalerar en trovärdig verklighet. Hur pass högt eller lågt sanningsanspråk en film

anses ha kan leda till hur trolig eller sanningsenlig vi som åskådare vill tillskriva den.

Åskådare avkodar en films sanningsanspråk bland annat genom dess visuella uttryck. Rent

konkret kan det innebära hur rätt mängd färgmättnad kan påverka en films höga eller låga

trovärdighet i att vara en realistisk representation av världen. Som exempel på detta använder

filmen This is Spinal Tap en relativt slätstruken färgmättnad på gränsen till avmätt färgskala

utan visuella effekter. En viss typ av sådan sanningsanspråk kan uppfattas som en28

självklarhet trots att innehållet inte är en realistisk representation av verkliga händelser, till

exempel filmscener med tillbakablickar (s.k. flashbacks). Dessa flashbacks iscensätts ofta med

ett sepia- eller svartvitt filter, för att förhöja trovärdigheten att detta är en nostalgisk blick på

något som har skett i ett tidigare skede. Filmens sanningsanspråk (inom socialsemiotik känt

som begreppet modalitet) blir högt i dessa tillbakablickar, då vi visuellt avkodar svartvita eller

sepiafärgade (rörliga) bilder med analoga foton från vårt förra sekelskifte.

28 Björkvall, Den visuella texten: multimodal analys i praktiken, s. 117.
27 Kress, Multimodality: a social semiotic approach to contemporary communication, s. 82 ff.

26 Thomas Patrick Doherty, Cold War, cool medium: television, McCarthyism, and American culture,  New York:
Columbia University Press, 2003, s. 22 ff.

25 Nichols, Introduction to documentary, s. 89–94.
24 Bricca, Documentary editing: principles and practice, s. 103.
23 Jacob Bricca, Documentary editing: principles and practice, NY: Routledge, New York, 2018, s. 174.
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Detta möte mellan åskådare och bild har definierats av både Bill Nichols och Miriam von

Schantz genom begreppen åskådarskapskontrakt och åskådarskapshändelser samt

representation. Åskådarskapskontrakt (eng event of spectating) åsyftar på detta utrymme,29

en slags överenskommelse, mellan det som (re)presenteras i film och filmens åskådare som kan

tänkas godta detta kontrakt. Ett sådant kontrakt kan liknas vid hur röstskådespelaren David

Attenborough gör en voice-over över en magnifik naturvy medan han berättar att det vi nu ser

är en dokumentärfilm om A Life on Our Planet. När det audio-visuella uttrycket i en rörlig30

bild antar en viss typ av form (i detta fall en självdeklaration av Attenboroughs myndiga,

bekanta ton, som vissa skulle kalla för paternalistisk) godtar åskådaren att filmen tillhör den

dokumentära genren. Det här är jag, genom Nichols, förstår det som att ett kontrakt skrivs på

av åskådaren, innan tittaren har hunnit läsa det finstilta. Det finstilta är vad jag vill kalla ett31

sätt att titta på film för att kritiskt kunna avkoda vad den rörliga bilden vill utge sig för att vara:

dvs huruvida den rörliga bilden är en representation av världen eller re-presentation av en

föreställning om världen. Åskådarskapshändelse (eng event of reeling) utgår ifrån när det32

verkliga sätts på spel, vilket är händelser som doku- och mockumentärer kan tänkas erbjuda.33

Doku-kontrakt är vad en åskådare upplever när den rörliga bilden blir genast begriplig utan

att lämna utrymme för ett glapp; dvs när förväntningarna på det som åskådaren ska se på en

film och det upplevda mottagandet överensstämmer. Mocku-kontrakt är fenomenet när34

åskådaren kan avkoda hur något ställs på spel, dvs hur en film leker med föreställningarna om

hur filmens innehåll ska mottas. Det kan definieras som detta glapp, där åskådaren blir35

medveten om sitt eget själv i handlingen av sitt filmtittande. Miriam von Schantz använder

begreppet missing contract för detta fenomen som pekar på ett slags affektivt utrymme. För36

att betona fenomenets produktiva aspekter så väljer jag mitt eget uttryck som jag kallar

glapp-kontrakt/glapp-i-kontraktet. Det pekar på olika upplevelser hos åskådare av vad som

anses fiktion eller fakta i rörlig bild. När åskådaren tittar på bandet Spinal Tap

36 von Schantz, The Doc, the Mock and the What?, s. 80.
35 von Schantz, The Doc, the Mock and the What?, s. 79.
34 von Schantz, The Doc, the Mock and the What?, s. 78.
33 von Schantz, The Doc, the Mock and the What?, s. 24.
32 Nichols, Introduction to documentary, s. 20.
31 Nichols, Introduction to documentary, s. 22.

30 Jonathan Hughes, A Life on Our Planet, [film], United Kingdom: Altitude Film Entertainment & Netflix, 2020.

29 Miriam von Schantz, The Doc, the Mock and the What?: Events of Realing, Mockumentalities and the
Becoming-Political of the Viewing Subject, Diss. Örebro: Örebro University , 2018 s. 49., Nichols, Introduction to
documentary, s. 20 ff.

17



liveuppträdanden i filmen lämnas åskådaren med glappkontraktet där det är upp till

åskådaren, utifrån dennes egen förförståelse och förväntningar, att avgöra om spelningarna är

verkliga händelser eller fiktionaliserade konstruktioner. Min undersökning definierar

begreppet konstruktion genom relationer: människor, ting och verktyg upprättar relationer

mellan varandra.37

The design configures relations of body and tool, tool and object. It also configures and projects

affect. /…/ Identity is shaped in such design, even if in small and insignificant ways.38

4.1.2 Posthumanistiskt perspektiv

Posthumanism är en filosofisk utveckling av humanismen. Där det humanistiska

förhållningssättet kring vad som är mänskligt blir definierat genom essentiella eller statiska

förståelser vill posthumanismen undvika definitiva låsningar om vad som definierar en

människa. Jonna Bornemark definierar detta genom ett icke-vetande; världen sträcker sig39

bortanför dig och mig vilket kan bli till som möjligheter för nya kunskaper. Det går att förstå40

denna upplevelse med film som en gemensam kropp(slig händelse); ett fysiskt medium och en

kroppslig mottagare. Miriam von Schantz har genom posthumanistisk förståelse myntat detta

genom ett så kallad metodassemblage som hon kallar för moving-image-body. Begreppet är41

ett verktyg för att se hur åskådarskapshändelser, som jag själv kallar för upplevelser,

förkroppsligas genom att åskådaren (subjektet) till en rörlig bild (objektet) blir till genom att ta

del av upplevelsen. Att bli till är en posthumanistisk idé för hur vi människor jämt kan

utvecklas genom andra människor, teknik, djur, natur och andra fenomen. Jag relaterar detta till

min undersökning för hur en films åskådare inte endast är statisk materia när de tittar på

filmen, utan de kan även relatera och bli till genom filmtittande.42

Subjektsblivande är ett uttryck från utbildningsfilosofen Gert Biesta där människan kan få syn

på hur hon finns till i världen genom att gå i dialog med världen. Det är ett existentiellt sätt att43

43 Biesta, Konst som undervisning, s. 58.
42 von Schantz, The Doc, the Mock and the What?, s. 74.
41 von Schantz, The Doc, the Mock and the What?, s. 73.

40 Jonna Bornemark,“Försvarstal för icke-vetandet: en Marciansk läsning av Nicholas Cusanus”, s. 107-120, ur Ad
Marciam [ed] Ruin, Hans & Bornemark, Jonna, Huddinge: Södertörns högskola, 2017, s. 108.

39 Gert Biesta,, Bortom lärandet: demokratisk utbildning för en mänsklig framtid, Lund: Studentlitteratur, 2006, s.
18.

38 Kress, 2010, s. 136.
37 Kress, Multimodality: a social semiotic approach to contemporary communication, 2010, s. 136
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se på världen utan förväntningar på att allting alltid går att förklaras eller definieras med rätt

svar. Begreppen är till för att utmana tanken om vad konsten kan göra med människan, dvs

väcka frågor och ifrågasätta föreställningar om världen istället för att peka på en karta där den

rätta stigen ska visa vägen till en given sanning. Subjektsblivande processer kan innebära44

hur elever kan upptäcka vilka kontrakt för sanningsanspråk som kan uppstå i filmtittande

aktiviteter. Detta blivande använder jag mig i samband med Butlers teorier ur Rossholms45

avhandling, där aktörer skapar sig själva genom sina egna aktioner. Detta handlande som ett46

sätt att konstruera en identitet relaterar jag till skådespelarnas aktioner i min empiri som

fungerar som sätt att skapa sina karaktärer.

Men subjektsblivande processer skulle kunna fungera som en sil för elever att extrahera något

kvalitativt ur kaoset som är världen de befinner sig i. Denna metaforik är hämtad ur Elisabeth

Grosz förståelse av en deleuziansk filosofi där en kan förstå konst som ett sätt att organisera sin

omvärld och rama in det som kan uppfattas som ett slags kaos till något konkret (vilket i denna

undersökning innebär vårt samhälle till ett filmskapande). Jag utnyttjar Grosz syn på konst ur47

en pedagogisk lins genom att jag läser in hur filmskapande och filmtittande händelser kan

fungera som sätt för bildelever att organisera olika slags kaos i världen.  Min förståelse av

begreppet transcendens utgår ifrån den teologiska humorfilosofin där möjligheten att se hur

humorn smärtsamt kan blottlägga oss kan hjälpa oss att se oss själva från ett annat perspektiv.

Begreppet transcendens går att förklara i humorn som kan uppstå om vi oväntat ramlar på ett

bananskal på en offentlig plats och blir påtvingat självmedvetna om hur andra människor ser på

oss. I studien använder jag transcendens för hur människan kan reflektera kring sin omvärld48

genom mockumentärens metaperspektiv.

5 Tidigare forskning

Det kan tyckas som att det borde vara relevant att ställa genrer inom spelfilm som en

48 Sigurdsson, Gudomliga komedier: humor, subjektivitet, transcendens, s. 314.

47 Elisabeth A. Grosz., Chaos, Territory, Art: Deleuze and the Framing of the Earth, Durham NC: Duke University
Press, 2008, s. 8 ff.

46 Rossholm, I väntan på hufvudpersonen:identitet och identifikation i svensk skämtbild 1870 - 1900,
s. 22.

45 Sigurdsson, Gudomliga komedier: humor, subjektivitet, transcendens, s. 21.
44Biesta, Konst som undervisning, s. 58.
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kontrast till den dokumentära genren för min undersökning kring sanningsanspråk.

Jag har istället valt att snäva in mig främst inom forskning som berör den dokumentära

filmgenrens fält genom två examensuppsatser och en avhandling. För att utveckla

underlaget för filmens möjligheter så har jag också utgått från en avhandling som berör

filmiska aspekter i form av humor, karaktärer och dess inverkan på konstruktion av

identiteter i förhållande till konsthistoria. Syftet med mitt urval av relevant tidigare

forskning utgår ifrån min nyfikenhet kring det dokumentära formatet delvis outforskade

områden.

5.1.1 Trovärdighet inom dokumentärfilm

En av de konstnärliga undersökningarna som jag har valt till mitt arbete är Sophia

Frykstams examensarbete. Frykstam publicerade en uppsats som skrevs i samband utifrån49

hennes konstnärliga gestaltningsarbete i bildpedagogik. Hon, precis som jag, utforskar

sanning och lögn inom dokumentärfilm. Arbetet består av en undersökning kring hur en

publik kan luras av en lögn som tas för sanning. Hon skapade en egen dokumentärfilm

vilket utgjorde empirin i undersökningen. Frykstam har sedan använt sig av en utvald

fokusgrupp i form av en publik där hon hade en filmvisning av sitt verk, varav publiken

fick ha en frågestund med en påhittad expertpanel kring dokumentärfilmen. Frykstams

konstnärliga undersökning har utgjort en del av den forskning kring dokumentärfilmens

erbjudanden för sanningsanspråk och autenticitet som jag själv har intresserat mig för under

min medialärareutbildning på Konstfack. Frykstams projekt visar på hur möjligheterna för

sanningsanspråk och åskådarens deltagande i medskapande kunskaper om världen kan

utforskas genom filmgenrespecifika undersökningar. I min undersökning tar jag med mig

hennes frågeställningar kring trovärdighet i det dokumentära formatet och hur det går att

relatera till mediepedagogiska möjligheter.

5.1.2 När människor möter rörlig bild

Miriam von Schantz avhandling The Doc, the Mock and the What?: Events of Realing,

49 Sophia Frykstam, Att berätta en lögn sanningsenligt: Modalitet inom dokumentärfilmsgenren, Konstfack, IBIS
- Institutionen för bild- och slöjdpedagogik, 2017.
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Mockumentalities and the Becoming-Political of the Viewing Subject. Avhandlingen tog50

avstamp ur en biofilmvisning där von Schantz blev berörd av de åskådarskapshändelser

som uppstod i mötet med vad som antogs vara en dokumentär . Vi delar beröringspunkter51

kring vad som kan ske hos åskådare som tar del av dokumentär- och mockumentärfilmer

när åskådare inte “skriver på samma åskådarskapskontrakt” kring vad som anses sant och

vad som anses falskt. Hennes arbete utgår ifrån många av de posthumanistiska teorierna

som på liknande sätt färgar min undersökning, om än våra referenser grenar sig åt olika

håll.

5.1.3 Filmskapande processer som verktyg

En annan del i min undersökning berör just von Schantz möjligheter som uppstår när

personer möter rörlig bild, vilket leder mig till dokumentärklippning. Inom filmproduktion,

specifikt dokumentära filmgenrer, så har bland annat Bill Nichols varit en av de tongivande

rösterna inom dokumentärfilmens genrelitteratur, vilket Sanne Öbergs examensarbete har

tagit spjärn ifrån. Tidigare forskning som har utforskat det dokumentära filmformatets52

metoder för klippning är ett kandidatexamensarbete inom området för bildproduktion.

Arbetet undersöker hur metoder för klippningen inom dokumentärfilm bidrar till

mottagarens upplevelse av autenticitet och dramaturgi. Öbergs studie baserar sig på den53

teoretiska kunskapen om klippning vars metoder för autenticitet har undersökts genom att

producera filmsekvenser och därefter intervjua fokusgrupper som hon har visat dessa

sekvenser för. Jag har funnit det relevant att använda mig av just Öbergs forskning både för

min egen filmteoretiska del i min studie, men också som ett underlag till mitt

gestaltningsarbete för Konstfacks vårutställning. Mitt gestaltningsarbete utgår ifrån mina

frågeställningar kring identitet och filmers konstruktioner av en tänkt verklighet. Öbergs

uppsats är högst intressant för mig att bygga vidare min undersökning på, då hennes studie

även relaterar den filmteoretiska delen till vikten av ett praktiskt görande som definieras

som forskning genom design. Vikten av filmskapande processer och hur dessa kan vara54

54 Öberg, Underhållning och autenticitet: En studie av dokumentärklippningens olika gestaltningsstrategier, s. 2.
53 Öberg, Underhållning och autenticitet: En studie av dokumentärklippningens olika gestaltningsstrategier, s. 2.

52 Nichols, Introduction to documentary, s. 172.,  Sanne Öberg, Underhållning och autenticitet: En studie av
dokumentärklippningens olika gestaltningsstrategier, Självständigt arbete på grundnivå (kandidatexamen),
Högskolan Dalarna, 2018.

51von Schantz, The Doc, the Mock and the What?: Events of Realing, Mockumentalities and the
Becoming-Political of the Viewing Subject, s. 15.

50 von Schantz, The Doc, the Mock and the What?: Events of Realing, Mockumentalities and the
Becoming-Political of the Viewing Subject.
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värdefulla verktyg i ett utforskande av världen är en del av mitt mediepedagogiska

perspektiv som jag därför finner viktigt att ta med i min tidigare forskning.

5.1.4 Humor och identitetskonstruktion: att få syn på sitt eget själv

Ett annat sätt att utforska världen och föreställningar om världen har gjorts genom en

studie kring identitet, skämtbilder och karikatyrer. Denna studie är en avhandling från av

Elissa Rossholm som främst riktat in sig i en diskurs kring svensk humorhistoria genom

hur uttryck och innehåll förändrats över tid. Rossholms avhandling gör nedslag i den55

specifika platsen Stockholm mellan sekelskiftet 1800- och 1900-talet, vilket har

möjliggjort att hennes studies syfte har varit att “blottlägga det i [skämt]bilderna som den

tänkta mottagaren förväntas identifiera sig med.”56

Utforskandet i avhandlingen kring rör sig mellan humoristiska verk och dess intrasslingar

kring kulturella förväntningar och mottagarens möjligheter till identifikation. Dessa

resonemang är intressanta ur mitt posthumanistiska perspektiv.

Diskursanalysen av skämtbilder är inte det området som jag vill snäva in mig på, utan det som

Rossholms avhandling bidrar till mitt arbete är istället humorns möjligheter för ett subjekt att

få syn på sitt eget själv. Detta själv väljer jag att även beskriva som identiteter. Identiteter går

att beskriva som skämtbilder om människor och världen, som bl.a. Rossholm undersöker

likväl som teologen Ola Sigurdsson reflekterar kring humors meningsfullhet för subjektivitet.

Bidragandet för hur humor kan bidra till diskussionen av identitetsskapande. Jag relaterar57

därför detta till mitt val av empiri, som är just en humoristisk mockumentärfilm. De delarna i

avhandlingen som berör humor, förväntningar och identitet är därför ett viktigt instick för mitt

arbete.

6 Metod

6.1.1 Upplägg

Undersökningens tolkande metod bygger på socialsemiotiska begreppsapparater,

57 Rossholm, I väntan på hufvudpersonen: identitet och identifikation i svensk skämtbild 1870-1900, s.79.,
Sigurdson, Gudomliga komedier: humor, subjektivitet, transcendens Volym 1 Antiken till renässansen, s. 21.

56 Rossholm, I väntan på hufvudpersonen: identitet och identifikation i svensk skämtbild 1870-1900, s. 12.
55 Rossholm, I väntan på hufvudpersonen: identitet och identifikation i svensk skämtbild 1870-1900, s 14.
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stilinnehållsanalys och filmanalytiska metoder. Min tolkande metod är ett arbetssätt där det jag

anser meningsfullt material utgår ifrån mina egna tolkningar och upptäckter. Detta innebär att58

jag har valt att tolka specifika, utvalda avsnitt ur filmen som jag anser kan vara meningsfullt

material för en bild- och mediepedagogisk studie. Metoden nämns av författarna Bordwell och

Thompson och jag använder delvis av den för att få fast på betydelsefulla visuella uttryck som

erbjuder ett visst sanningsanspråk. Jag har valt några nyckelscener ur en specifik59

mockumentärfilm (This is Spinal Tap), ett urval som fungerar som min huvudsakliga

analysprocess. Jag gör en stilanalys med de tre mockumentärfilmerna som utgör urvalet, samt

en jämförelse mellan mockumentärfilmer och dokumentärfilmer med liknande innehåll. Dessa

verk innefattar tv-serien The Office, filmen Torsk på Tallinn och Sophie Frykstams

examensarbete.

6.1.2 Genomförande och analysmetod

Jag kommer att metodologiskt utgå ifrån mina frågeställningar genom att beskriva

nyckelscener ur min fokusfilm, som är mitt primära analysmaterial. Resterande analysmaterial

(relevanta filmscener) kallar jag för ackompanjemang. Det sekundära analysmaterialets syfte

är att fungera som stämmor till den primära tongivande empirin men även som verktyg att

gräva på andra territorium där min fokusfilm inte vidrört marken. Min metodologi utgår från

att empirin skapar en åskådarposition till filmens tittare och det sker ett tillblivande genom

upprättandet av ett åskådarskapskontrakt. Mina nedslag i empirin består av egna skärmbilder

från mitt tittande på filmerna från min dator, transkriberingar och utsnitt av verkens dialoger

och samt korta beskrivningar av händelserna i verken. Genom en analys av stilelement kommer

undersökningen inte endast bestå av dekonstruktion av filmscener och vad fokusfilmen är, utan

snarare vad filmen kan göra med åskådare och vice versa. Denna analysmetod är sprungen ur

fenomenologiska principer, ett subjektivt förhållningssätt, där jag utgår ifrån min roll som

medialärarstudent i en konstnärlig och pedagogisk institution, min roll som forskare i mitt

självständiga arbete  och min roll som åskådare till fokusfilmen. Genom att utgå från dessa60

varierande roller, dvs olika mänskliga erfarenheter av att vara (och bli till) i världen, så gör jag

60 Denscombe, Forskningshandboken: för småskaliga forskningsprojekt inom samhällsvetenskaperna, s. 187-200.

59 David  Bordwell & Kristin Thompson, Film art: an introduction, elfte uppl., McGraw-Hill, New York: NY,
2017, s. 303.

58 Martyn Denscombe, Forskningshandboken: för småskaliga forskningsprojekt inom samhällsvetenskaperna,
tredje uppl., 2016, Lund: Studentlitteratur, s. 26., Gunnar Karlsson, “Att korrelera fakta eller att tolka mening: Två
olika kunskapsteoretiska projekt inom psykologisk forskning”, Nordisk Psykologi, 1995, 47 (4), 256 - 274, s. 262.
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en ansats att försöka tolka och undersöka de fenomen som jag byggt mina frågeställningar på.61

Jag väljer att integrera denna disciplin med ovannämnda metoder för att bredda möjligheterna i

undersökningen. Tillblivandet och möjliga subjektsblivande processer som kan uppstå när

elever själv tittar på och skapar egna filmer i bild-och mediepedagogiska moment kommer jag

beröra, undersöka och problematisera i min slutdiskussion.

7 Bearbetning och analys

För min bearbetning, analys och tolkning av min kvalitativa empiri kommer jag att arbeta

i två segment. Segment ett kommer att bestå av min bearbetning och analys av empirin. I

segment ett bearbetar och analyserar jag nyckelscenerna samt mina ackompanjemang

(referenserna till andra dok- och mockuverk). Dessa verk kommer jag att konnotera,

kategorisera och filmpraktiskt analysera bland annat genom hur klippning, ljus, ljud och

dialog är organiserade. Jag kommer även att undersöka filmgenren genom att62

socialsemiotiskt analysera dess försök till ett visst sanningsanspråk. I avsnittet för

“Tolkning”, segment två, bearbetar jag mitt material genom socialsemiotiska,

posthumanistiska begrepp för att relatera det till bild- och mediepedagogik. Jag gör detta

genom en teoretisk begreppsapparat (moving-image-body) som jag använder som en håv

för att fånga in, tolka och problematisera empirin som jag tar upp i segment ett.63

Jag har tidigare beskrivit begreppet affordance, vilket innebär den potential som olika medium

kan erbjuda beroende på hur en väljer att använda det. Ett lite tillspetsat exempel: den64

potential för filmupplevelser som låt säga ett dokumentärt reportage har kan skilja sig drastiskt

från en blockbusterfilm från Hollywood, om vi skulle ställa filmernas visuella och narrativa

uttryck emot varandra. På samma sätt så kan en kameralins erbjuda mig som åskådare en

möjlighet att uppleva världen. Men att titta genom, eller på, ett kameraobjektiv begränsar och

erbjuder mig andra föreställningar och sätt att se på världen än vad en biofilm i mörkret skulle

kunna göra. I This is Spinal Tap är affordance uppenbart där filmen genom att agera som en

dokumentärfilm avkläds som en humoristisk mockumentär och erbjuder olika slags potential

64 Kress, Multimodality: a social semiotic approach to contemporary communication, s. 82.

63 von Schantz, The Doc, the Mock and the What?: Events of Realing, Mockumentalities and the
Becoming-Political of the Viewing Subject, s. 72.

62 Bordwell & Thompson, Film art: An introduction, s. 303.
61 Denscombe, Forskningshandboken: för småskaliga forskningsprojekt inom samhällsvetenskaperna, s. 187.
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för hur åskådaren mottar samt avkodar filmen. De upplevelser filmer kan erbjuda åskådare

visar på filmmediets potential att erbjuda självreflexivitet och granskning kring andra medier

och visuella uttryck i samhället.

7.1 Segment ett: They look, they see, they believe

Films like This is Spinal (Rob Reiner, 1982) build this type of institutional framing into the

film itself in a mischievous or ironic way: the film announces itself to be a documentary,

only to prove to be a fabrication. /…/  [Mockumentaries] depend on their ability to coax at

least partial belief from us that what we see is a documentary because that is what we are

told we see.65

I Konstfacks vårutställning ställde jag och två klasskamrater ut en mediepedagogisk

gestaltning som erbjöd besökare att lära sig mer om filmens narrativa metoder. Gestaltningen

innehöll förinspelat material på tv-skärmar, filmpedagogiska övningar i surfplattor samt

händelser som vi sände på plats i realtid från en mobil med en “dold kamera” från olika

platser i Konstfacks vårutställning. (I avsnittet “Bilagor”  beskriver jag min gestaltning

närmare med dokumentation från utställningen.) En av gestaltningens övningar innehöll till

exempel klipptekniken känd som Kuleshov-effekten. Genom en viss följd mellan flera klipp

på karaktärer och händelser kan åskådaren uppleva olika stämningar och känslor i en

filmsekvens.  Effektens slogan “he looks, he sees, he thinks” är en sammanfattning av denna

filmteknik och fungerade som ett verktyg i vår gestaltning för narrativa metoders makt att

utforska av de sanningar eller fabriceringar som kan uppstå vid klippbordet. Likt citatet ovan,

där Bill Nichols diskuterar mockumentärgenrens möjligheter att manipulera sin publik genom

en specifik visuell inramning, så använde vi Kuleshov-effekten i vår gestaltning för att

utforska de sanningsanspråk som klippningsmetoder kan erbjuda. Tanken var att besökare

skulle få bekanta sig med hur filmen leker med åskådarens förväntningar kring vad det är de

ser likväl som vad karaktärerna i filmen ser, tänker och känner.

Filmgenren mockumentär, som en kan känna igen när filmtittaren tar del av ett filmverks

innehåll som både kan tänkas vara fiktiva och verkliga, kan upplevas som att filmskaparen

har lurats med förväntningarna kring vad åskådaren tittar på. För att ge en tydligare

65 Nichols, Introduction to documentary, s. 23.
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bakgrund av hur fokusfilmen “lurar” åskådaren kommer jag att ge en kort beskrivning av

filmen. Vi får i filmen följa det fiktiva rockbandet Spinal Tap som genom en slags Don

Quijote-liknande odyssé på sin USA-turné går igenom olika “prövningar” i sin kamp att slå

igenom internationellt och befästa sin position bland ikoniska rockband på stjärnhimlen.

Jag använder citationstecken när jag beskriver “prövningarna” i filmen eftersom att ett av

de viktigaste elementen för denna film är att den betecknar sig som en komedi. Den

humoristiska kvalitén fungerar som en slags slöja mellan det dokumentära formatet som

ramar in händelserna i filmen och filmens egna aktörer som leker med de två fenomenen

fakta och fiktion. Filmen är en av de exempel på möjligheterna för att undersöka

sanningsanspråk som erbjuds i det dokumentära filmformatet. Filmen har gjorts intressant

för mig genom dess kultstatus både för den allmänna publiken som tittat på den men även

då den förekommer både i kurslitteratur och undersökningar kring doku- och

mockumentärfilmer. This is Spinal Taps kultstatus känns igen genom uppsatsens

omslagsbild på förstasidan. Bilden ifråga föreställer karaktären Nigel och refererar till den

nu kultklassade repliken ”these go to eleven”. Jag har lånat bilden från en okänd

upphovsman genom This is Spinal Tap-bildsökningar på Google och bilden har

ursprungligen cirkulerat på den sociala medier såsom Twitter och Facebook. Bilden på

Nigel är en pastisch på Barack Obamas igenkännbara valkampanjaffisch. Här är den

välkända presidentens slogan ”Hope” utbytt mot karaktären Nigels ”Eleven” då filmen This

is Spinal Tap nådde en kultstatus genom just den humoristiska kvalitén i replikskiftet

mellan bandmedlemmen och filmens påstådda dokumentärfilmare, just det replikskifte

som inledde denna uppsats. Därav är filmens kultstatus ett spännande historiskt nedslag i

mockumentärgenren genom dess tydliga kvarlevnad i visuell populärkultur och sociala

medier. Den ironiska omslagsbilden är också intressant för min uppsats genom dess parodi

på mockumentärens ökänt absurda karaktärer och möjligheterna att leka med

förväntningarna genom att använda ett specifikt visuellt uttryck. Med de visuella elementen

i färgmättnad, högt raster och liknande färgblock ur Obamas kampanjaffisch ”Hope" så

leker den omslagsbilden ”Eleven” med möjligheten att göra satir på omvärlden. Min

uppsats berör till viss del hur filmens åskådare kan bli till som politiska subjekt i sitt

tittande och omslagsbilden blir ett exempel på hur lekandet med ett visuellt uttryck

(presidentaffischens auktoritära tyngd, dokumentärfilmens sanningsanspråk).
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7.1.1 Nyckelscen ett: Stonehenge - förförståelse och förväntningar i ett
måttsystem

Bild 3: utsnitt ur scen med bandets manager (t.h.) i möte med en skulptör som levererar

beställningen av en Stonehenge-replika modell till bandets kommande spelning .66

Bild 4: utsnitt ur scenen från livespelningen där bandet framför låten Stonehenge med

66 Reiner, This is Spinal Tap, bild 3.
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en oproportionerligt liten Stonehenge-modell som rekvisita.67

Nyckelscenen utgörs av händelser i filmen där bandets och managerns image som

rockstjärnor, kompetenta yrkesmän och trovärdiga, verkliga karaktärer står på spel, pga

bandets ihopblandning av måtten inches och feet. I scenen så har rockbandet skissat en

modell av den kända Stonehenge-ruinen på en servett. De har lämnat servetten och mått på

storlek till en skulptör för en beställning av en Stonehenge-modell till deras liveshower. När

bandets manager ska ta emot beställningen så är modellen en oproportionerligt liten rekvisita

som leder till att bandet tappar förtroende för sin managers förmåga att hantera bandets

visuella önskemål. Detta till trots att det var bandmedlemmarna själva som måttade och

ritade upp sin vision på en servett som en formell beställning.

Scenen kan upplevas som bisarr och nästintill otrolig, när den minimala skulpturen av en

Stonehenge-modell förstärker bandets desillusionerade bild av sig själva som rockgudar. Det

skulle väl knappast vara troligt att en sådan bisarr missuppfattning inträffar ett stort

rockband, kanske en åskådare invänder i sitt tittande, och genom detta så skriver åskådaren

på mocku-kontraktet. Däremot har en liknande incident faktiskt inträffat det högst verkliga

rockbandet Black Sabbath. Om en åskådare har förförståelse i riktiga rockbands bisarra

missöden så skulle det betyda att just denna åskådare tillskriver scenen ett högre

sanningsanspråk. Den åskådaren kanske har en sådan förförståelse men kan även ha en

fördjupad filmkunnighet. En sådan filmkunnighet innebär att denne åskådare är medveten

om dokumentärens möjligheter att manipulera sitt innehåll för att åskådaren ska ta del av en

“true story” som är kryddad med ett visst mått av fabricering och lögn. När åskådaren tittar

på bandet Spinal Taps liveuppträdanden i filmen lämnas åskådaren med vad jag väljer att

kalla ett glapp-kontrakt. Med glapp-kontraktet menar jag att det blir upp till åskådaren,

utifrån dennes egen förförståelse och förväntningar, att mäta hur stor del av verkligheten

som filmen (re)presenterar. Genom att befästa vilken förväntning på sanningen som filmen

innehåller enligt olika åskådare så kan jag undersöka filmens möjligheter för

sanningsanspråk och hur ett visst sanningsanspråk grundar sig i människors skiljande

kontexter, kulturer, erfarenheter och generationer. Bill Nichols använder sorteringsverktyg

för att definiera olika slags dokumentära filmgenrer och jag definierar min fokusfilm This is

Spinal Tap som en hybrid mellan Nichols genrer den deltagande dokumentären och den

67 Reiner, This is Spinal Tap, bild 4.
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observerande dokumentären. I scenen så skulle vi kunna läsa att gitarristen Nigel blir till68

som den mest fulländade gitarristen genom att befinna sig i dokumentärfilmens format,

vilket kan vara betydelsefullt för sanningshalten i hans påståenden då genren kan erbjuda det

som kan kallas för ett doku-kontrakt. Doku-kontrakt, likt mocku- och69

åskådarskapskontrakt, förstår jag som den överenskommelse som sker när en åskådare möter

filmer och tvingas omförhandla för sig själv om vad som är sant eller falskt, verklighet eller

fiktion. Vilka kontrakt som kan erbjudas ur den här scenen ser jag en koppling till i min

undersökning om dokumentärfilmens trovärdighet, konstruktion av verkligheter samt

subjektsblivande. Den deltagande dokumentären möjliggör ett samspel mellan filmskaparen

och subjekten (dvs deltagarna i filmen) där filmen erbjuder åskådaren en föreställning om att

filmskaparen själv blir en slags aktiv deltagare i narrativet. Exempel på detta är de intervju-70

samt talking head-segment där medlemmarna antingen interagerar direkt med “regissören”

Marty DiBergi eller talar direkt till kameran:

70 Nichols, Introduction to documentary, s. 149.

69 Elizabeth Cowie, Recording reality, desiring the real, Minneapolis: University of Minnesota Press, 2011, s. 45.;
von Schantz, The Doc, the Mock and the What?: Events of Realing, Mockumentalities and the Becoming-Political
of the Viewing Subject, s. 38.

68 Nichols, Introduction to documentary, s. 104 - 149.
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Bild 5: utsnitt ur This is Spinal Tap där Nigel (t.v) intervjuas av Marty DiBergi (t.h.).71

Ett mellanrum (på eng inbetween som jag lånar från karaktären Nigels beskrivning av sin

musik) är ett passande begrepp för det glapp-i-kontraktet som denna filmgenre kan

erbjuda åskådare. Åskådare skriver på glapp-i-kontraktet när de tvingas mäta avståndet

mellan det dokumentära, innehållet som höjs upp till det sanna och som kan anses bära

på politiska avslöjanden om vår verklighet, till det mockumentära innehållet; det låga,

oftast bisarra och skrattretande verkligheterna i satirer som imiterar en verklig värld.

7.1.2 Nyckelscen två: “Fluga på väggen” - att posera som en dokumentär

[…] så snart jag känner mig betraktad av kamerans objektiv, förändras allt: /…/ jag
fabricerar mig omedelbart en annan kropp, förvandlar mig i förväg till bild. Denna
förvandling är aktiv: /…/ jag lånar mig till ett socialt spel, jag poserar, vet om att jag poserar,
vill att ni vet det. 72

72 Roland Barthes, Det ljusa rummet: tankar om fotografiet, [Ny utg.], Alfabeta, Avesta, 2006. s. 21 ff.
71 Reiner, This is Spinal Tap,  bild 5.
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Den observerande dokumentären innebär istället att filmskaparen med sin kamera

agerar som en slags fluga på väggen i syfte att endast objektivt iaktta skeenden mellan

subjektet och händelserna som sker. Fokusfilmen innehåller nämligen material där73

kameran verkar “rulla” och endast iaktta de, till synes, vardagliga händelserna under

rockbandets turné utan direkt interaktion med filmskaparen eller kameran. Ett exempel

på detta ingår i min andra nyckelscen. Här besöker bandet Elvis Presleys

begravningsplats. De försöker spontant att harmonisera varandra i ett Elvis

Presley-medley, för att hedra rocklegenden med sin närvaro vid hans grav, men de

lyckas aldrig bli samstämda i sitt ackompanjemang:

Bild 6: utsnitt ur scenen där Derek (t.v.) försöker jamma med Nigel (mitten) och David (t.h.).74

Autenticiteten i det visuella uttrycket går att tolka som hög för en dokumentärfilm

genom att kamerans närvaro inte står i förgrund genom hastig klippning, olika vinklar

eller audiovisuella redigeringstekniker. Scenen erbjuder här åskådaren ett doku-kontrakt

genom vad åskådaren kan se i det dokumentärt stilmässiga uttrycket. En75

åskådarskapshändelse erbjuds (affords) via att det visuella uttrycket inte ger sken av att

det vi ser i den rörliga bilden påstår sig vara något annat än en representation av

75 Kress, Multimodality: a social semiotic approach to contemporary communication, s. 82.
74 Reiner, This is Spinal Tap, bild 6.
73 Nichols, Introduction to documentary, s. 132 - 137.
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verkligheten, vilket dock ändå innebär att filmskaparen har gjort aktiva val i vilka delar

av verkligheten som representeras. Ett doku-kontrakt kan därför föreslås till åskådaren

genom filmskaparens val att använda kameramediumet som en “fluga på väggen” i sin

tysta närvaro. Detta doku-kontrakt kan däremot ställas på spel om en åskådare uppfattar

bandets brist på kunskap om tonarter och den humoristiska absurditeten i scenen som

att något nu glappar i åskådarskapshändelsen. Scenen avslöjar det berömda bandets76

desillusion om deras grandiositet som rockband genom att erbjuda denna specifika

åskådarskapshändelse. Genom organiseringen av långa klipp med en handhållen

filmkamera och ingen ljudsättning utöver bandmedlemmarnas oharmoniserade stämmor

och deras förvirrade dialog i försöket att reda ut hur olika tonarter låter, så kan

åskådaren avkoda att scenen är en satir och skriva på mock-kontraktet.

Filmtittare som har större erfarenhet av att titta på mockumentärfilmer eller vet allt om

1980-talets glamrockera kan därmed urskilja att Spinal Tap är en satir på självgrandiosa

rockband och dess dokumentärer om deras grandiositet.  I en sådan åskådarskapshändelse

erbjuds den potential i filmens verklighetsanspråk när åskådaren får ta del av ett

mocku-kontrakt, där åskådaren förstår att filmskaparen leker med en fiktiv representation av

upphöjda rockmusiker. Det som däremot också kan uppstå i denna scen är det77

glapp-i-kontraktet, ett missing contract, om åskådaren aldrig har sett en mockumentärfilm

eller om åskådaren saknar en förförståelse om kulten kring rockmusiker. Här kan den

komiska kvalitén i scenen antingen förloras i glappet eller bli till som en affordance, en

humoristisk potentialitet, för åskådaren att avkoda innehållet. Den dokumentära stilen i78

empirin kan fungera som ett kvitto (doku-kontraktet) hos åskådaren i positionen som

den-som-vet något om verkligheten. I min empiri så kan mockumentärfilmen istället lämna79

åskådaren i positionen som jag-vill-veta om det här är verklighet. Det är här som humorns

potentialitet kan spela en roll kring autentictet och sanningsanspråk. Humorns instrumentella

besitter kunskap och kan fungera som ett verktyg för åskådare att få kunskap om hur filmens

sanningsanspråk på verkligheten påverkas av det visuella uttrycket. Nedan följer

skärmbilder ur en scen som på samma sätt lånar specifika modes i sitt filmiska uttryck

79 Nichols, Introduction to documentary, s. 38.
78 Kress, Multimodality: a social semiotic approach to contemporary communication, s. 82

77 Schantz, The Doc, the Mock and the What?: Events of Realing, Mockumentalities and the Becoming-Political of
the Viewing Subject, s. 79.

76 Schantz, The Doc, the Mock and the What?: Events of Realing, Mockumentalities and the Becoming-Political of
the Viewing Subject, s. 79.
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genom att posera som en dokumentär. Jag använder denna scen som ett av mina

ackompanjemang, dvs som relevant komplement till min primära fokusfilm:

Bild 7: utsnitt ur tv-serien The Office. Kontorschefen för ett pappersföretag, David Brent,

poserar inför en pressfotografering till ett kommande motivationstal.80

80 Ricky Gervais & Stephen Merchant, The Office, [film], 2001, bild 7.
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När den humoristiska mockumentärserien The Office gör anspråk på att posera som en

dokumentär används liknande autenticitet som i This is Spinal Tap för att vi åskådare ska

kunna relatera till det vi möter i bilden och därmed tolka bilden som en representation av

verkligheten. Grådaskig färgmättnad, en handhållen kamera, dialog som levereras med81

(till synes) emotionellt återhållsamma ansiktsuttryck och repliker som går in i varandra

fungerar som modes med högt sanningsanspråk. Dessa audiovisuella stilelement fungerar

som ett språk som tillskrivs den dokumentära genren. Ur en medieekologisk förståelse av

empirins autenticitet går det att analysera filmscenen genom McLuhans tes om “the

medium is the message”. Flera individer som tittar på samma rörliga bild kan tolka och82

förstå innehållet på olika sätt, vilket Miriam von Schantz har problematiserat genom

begreppen not recognizing och missing contract, där åskådarens tidigare erfarenheter och

filmkunnighet avgör hur denne känner igen en trovärdig verklighet. Däri ligger83

problematiken och möjligheterna för konstnärliga praktiker med hur min empiri kan

uppfattas som mer eller mindre trovärdig beroende av åskådarens kunskaper om narrativa

och filmpraktiska metoder samt visuell kommunikation.

7.1.3 Nyckelscen tre: Vid klippbordet skapar vi våra sanningar

Som min tredje nyckelscen ur fokusfilmen kommer jag utgå ifrån en dialog mellan

karaktärerna Nigel, David och Derek ur This is Spinal Tap. Bandet Spinal Tap befinner sig i

denna scen på ett besök hos aporna på ett zoo. Nedan följer ett utsnitt ur dialogen mellan

bandmedlemmarna där de dividerar om apors matvanor och apornas semiotiska och

lingvistiska färdigheter. Genom narrativa metoder i dialogen med repliker som avbryter och

integreras med varandra samt oavslutade meningar så kan en åskådare förvänta sig att

innehållet i scenen bör vara ett spontant, verkligt samtal, om än “fångad i stundens hetta”,

genom kamerans närvaro:

- I’ve heard, mainly, these large apes… they're breadeaters, mainly. They go for, you

know, any kind of bread.

83 von Schantz, Miriam, The Doc, the Mock and the What?: Events of Realing, Mockumentalities and the
Becoming-Political of the Viewing Subject, s. 41.

82 Marshall McLuhan, Understanding media: the extensions of man, Critical ed., Gingko Press, Corte Madera, CA,
2003, s. 17 ff.

81 Kress, Multimodality: a social semiotic approach to contemporary communication, s. 160.

34



- But as a race, they've developed no baking skills.

- Yeah, none, whatsoever.

- Yes, but they still feed on bread, primarily…

- They’re not a race though, they’re a genus.

- Well, some of them are smarter than others, you can’t really…

- They’re a genus and a subculture.

- They’re not a counter culture though. You think of the baboons as being a counter
cultural ape…

- The smaller monkeys are mainly bread eaters as well…
- Well I know a bloke with a monkey that eats soup. Onion soup with crumbly bits on

top….
- Yeah they like soup, but it doesn’t make them a soup eating species…

[...]
- I’ve read about that they can talk, I mean… A few words.
- “Can I have more bread?”

[...]
- They can talk but they can’t swear, it’s not in their system.
- There is this sort of blockage mechanism that keeps ‘em… It’s like, it’s called the

anti-Tourettes of the ape.84

I denna nyckelscen är bandmedlemmarna filmade med en handhållen, delvis skakig

kamera och en realistisk färgmättnad som skulle kunna tolkas av en åskådare som att

filmen är relativt obehandlad. Till scenen, precis som i alla andra nyckelscener och

andra exempelscener, utgår ur diegetiskt ljud (dvs ljudet som utspelas i filmens egen

värld och som karaktärerna själva kan höra). Detta sätt att klippa, färgsätta och ljudsätta

ingår i dokumentärfilmens modes. Scenens audiovisuella uttryck kan erbjuda åskådaren

en upplevelse av att hen är mitt i händelsernas centrum och får se en del av verkligheten

genom filmskaparens ständiga närvaro under dialogen. Om åskådaren bestämmer att85

den skriver på att hen tittar på en dokumentärfilm kan åskådaren eventuellt tillskriva

dialogen kring “apor som en delvis talande, brödätande art” ett högt sanningsanspråk.

Det kan betyda att specifika modes i film (dialog som upplevs improviserad, minimal

klippning, avmätta färger samt den tysta kamerans närvaro) legitimerar att åskådaren

kan skriva på ett doku-kontrakt; bandets påståenden om apor skulle kunna antas vara

sant då den dokumentära filmgenren innehåller ett visst sanningsanspråk.

Nedan följer ett ackompanjemang ur den svenska mockumentära spelfilmen Torsk på

85 Nichols, Introduction to documentary, s. 172.
84 Reiner, This is Spinal Tap.
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Tallinn. Mockumentärfilmens fiktiva innehåll gör satir av den ström av svenska män86

som deltog i kontaktförmedlingar för att hitta en kärlekspartner genom arrangerade

resor. Denna film både belyser och parodiserar skämtbilden kring svensk, manlig

ensamhet och relaterar den till den uppmärksammade problematiken kring

människohandeln som har skett mellan Sverige och Östeuropa. Åskådaren kan genom87

de dokumentära narrativa metoderna identifiera sig med, och skratta åt, (de manliga)

karaktärerna.  Dessa svenska män spelas som nästintill karikatyrer för att förstärka den

humoristiska potentialen i ett mocku-kontrakt medan de kvinnliga, estländska

karaktärerna spelas nedtonat av aktörerna, vilket förstärker ett doku-kontrakt kring

sanningsanspråket i arrangerade äktenskap med Sverige som ett destinationsland. Den88

dokumentära stilen i filmen uttrycks på samma sätt genom blandade scener där

karaktärerna i filmen interagerar direkt med kameran och scener när kameran rullar

löpande och dokumenterar händelser som sker på den sk kärleksresan. Nedan följer ett89

utsnitt ur en dialog mellan karaktären Magnus som talar direkt till kamera(männen och

filmskaparen) om sin ovilja att exponeras i filmen:

Magnus: Jag vet ungefär vad ni går för och vad ni har för moral. Och den moralen, den

säger mig ganska tydligt, att det är just vid klippbordet som ni skapar era “sanningar”...

Och jag tror jag kan se i dina ögon att du [filmskaparen] är en sån person, som gärna

skulle vilja måla ut en sån som mig… ehm, i ett dåligt ljus.

/…/ När vi träffades på bussen, och den där fotografen fotograferade alla deltagare, då

bad jag allra ödmjukast att ni skulle stänga av den där kameran. Och jag ser att det lyser

en röd lampa ovanför så jag ser ju att han filmar, precis som han [kameramannen] gör nu.

Det respekterade ni inte. /…/ Vi har två “journalister” som ska göra film och det är en

massa snubbar som är ensamma och ska åka till Estland och hitta fruar… Då förstod jag

på en gång vad er vinkel är, vad ni tänker göra med det här /…/. Du vill höra att jag åker

dit för att -

Filmskaparen: Jag vill höra sanningen.

Magnus: Jaa, tjenare, du är inte intresserad av sanningen. Du är intresserad av det som

tjänar dina syften som filmare så att du blir bekräftad. /…/ Min pappa är advokat och han

89Alfredsson, Torsk på Tallinn.
88 Alfredsson, Torsk på Tallinn.

87 Louice Pettersson & Sannah Sjöström, Sexhandel och prostitution i dagens Sverige: Perspektivet och synen på
fenomenet hos yrkesverksamma inom myndigheter och ideella organisationer, Examensarbete, Umeå: Umeå
Universitet, 2019, s. 3.

86 Tomas Alfredsson, Torsk på Tallinn, [film], Sverige: Sveriges Television, 1999.
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har hanterat den typen av människor som du representerar /…/.

Filmskaparen: Är det här ett hot? Kameran rullar. /…/ Du, jag tror att vi är färdiga för

idag, vi har fått det som jag vill ha.

Magnus: Frågan är om du [kameramannen] vill vara fotograf på Sveriges Television i

framtiden.90

Scenens audiovisuella innehåll spelar på förväntningarna att det åskådaren tittar på är

en observerande och en deltagande dokumentärfilm där åskådaren befinner sig i

händelsernas centrum tillsammans med kameran, filmskaparna och filmens sk sociala

aktörer. Dessa dokumentära filmgenrer definieras genom att filmens händelser ska91

skildra sociala aktörers (verkliga människors) verkliga liv. Genom en handhållen92

kamera och Magnus meta-dialog direkt till kameran, filmskaparna och oss åskådare,

suddas den fina linjen ut mellan dem fiktiva, humoristiska mockumentären och en

verklig dokumentär med tragiska, mörka undertoner. Som jag har nämnt i “Teorin”

kring narrativa metoder så kan klipparen, filmskaparen och åskådaren tillsammans leka

med autenticiteten i en film. Här leker mockumentärfilmen med den93

överenskommelsen kring hur filmskaparen kan manipulera ett innehåll för att skapa ett

narrativ som den (fiktiva) sociala aktören Magnus inte vill gå med på.

Dokumentärfilmens möjligheter ur ett etiskt, politiskt perspektiv blir den

överenskommelsen som sker när syftet är att representera verkliga människor och

vardagliga händelser genom rörliga bilder som sätts i nya sammanhang. Det kan därför

uppstå konsekvenser av hur bilder klipps ihop när åskådare (och de sociala aktörer som

medverkat) ska ta del av den verkligheten som filmskaparen har valt att representera i

sin film.94

Ett andra ackompanjemang som är relevant är en del av Sophia Frykstams

undersökning kring dokumentärfilm. Frykstams fiktiva dokumentärfilm, som antas

skildra avslöjande fakta kring en konstnärlig -ism, består i själva verket av regisserade

och påhittade händelser utav Sophia Frykstam själv. I filmen deltar utvalda aktörer95

95 Frykstam, Att berätta en lögn sanningsenligt: Modalitet inom dokumentärfilmsgenren, s. 6.
94 Nichols, Introduction to documentary, s. 11.
93 Bricca, Documentary editing: principles and practice, 2018, s. 174.
92 Nichols, Introduction to documentary, s. 142.
91 Nichols, Introduction to documentary, s. 172.
90 Alfredsson, Torsk på Tallinn.
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vars roll bestod i att föreställa specifika nyckelpersoner för att förstärka filmens

autenticitet. Händelserna i filmen återges av Frykstam i sin fiktiva dokumentärfilms

inledning:

I ett litet förråd i Värmland hittades nyligen några tavlor som visat sig haft ett verkligt inflytande
i utvecklingen av modernismen.96

Den utvalda fokusgruppens (i form av en publik på en filmvisning på Konstfack)

mottagande av filmen som ett fiktivt konstverk eller en verklig dokumentärfilm visar på hur

publiken tolkar filmen på olika sätt beroende av deras förförståelse kring konsthistoria och

dokumentära kamerans legitimitet. Denna fina linje kring maktposition i att vara97

den-som-vet vad som är sant eller falskt i rörlig bild, ett glapp-i-kontraktet, uppstår då hos

olika åskådare.98

7.1.5 Nyckelscen fyra: Mockumentärens maktmedel

Min fjärde nyckelscen är ett utdrag ur en intervjuscen mellan bandmedlemmarna och Marty

DiBergi om bandets återkommande problem med trummisar. Bandet berättar att de har förlorat

tre trummisar genom olika dödsfall. Bandets påståenden kring dödsfallen rör sig mellan bisarra

trädgårdsolyckor, självantändning under bluesjazz-spelning samt kvävning av (någon annans)

spya:

Marty DiBergi: Your first drummer was..?

David: John Stumpy Pepys. Great, great, tall blond geek with glasses… Good drummer, great

look, good drummer….

Marty DiBergi: What happened to him?

David: He died… He died in a bizarre gardening accident … Some years back.

Nigel: It was really one of those things – it was – you know, the authorities said, you know, best

leave it unsolved, really.

Marty DiBergi: And he was replaced by..?

Nigel: Stumpy Joe… Eric Stumpy Joe Childs.

Marty DiBergi: And what happened to Stumpy Joe?

Derek: Its not a very pleasant story… But uh, he died, uh he choked.99

99 Reiner, This is Spinal Tap.
98 Nichols, Introduction to documentary, s. 40.
97 Frykstam, Att berätta en lögn sanningsenligt: Modalitet inom dokumentärfilmsgenren, s. 31.
96 Frykstam, Att berätta en lögn sanningsenligt: Modalitet inom dokumentärfilmsgenren, s. 2.
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Bild 8: fortsättning av dialogen i citatet ovan med Derek (t.h.), David (mitten) och Nigel (t.v.).
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100

Sanningsanspråken i denna dialog görs endast möjlig genom det dokumentära intervjuformatet

trots att innehållet i samtalet låter för bisarrt för att kunna antas vara sant. Om åskådaren har en

specifik förförståelse kring andra rocktrummisars mystiska dödsfall, som rockbandet Totos

trummis som avled i sviterna i en trädgårdsolycka 1992 efter att ha av misstag inhalerat

insektsmedel, kan scenen tillskrivas ett relativt högre sanningsanspråk. Genom en hög realism i

ett intervjusegment så efterliknar det audiovisuella uttrycket i scenen ett dokumentärt

reportage. Scenens innehåll skulle kunna erbjuda en representation av verkligheten för

åskådare som inte uppfattar den humoristiska undertonen i dialogen. Innehållet i dialogen

skulle även kunna antas vara för osannolikt för att någonsin stämma överens med verkligheten,

om åskådaren inte känner till bandet Totos trummis dödsfall som jag nämnt ovan.

Dialogen och bilden fungerar som exempel på ett glapp-kontrakt genom den humoristiska

kvalitén blandat med trovärdigheten av en verklig intervju. Retoriska maktmedel i hur filmen

talar till åskådaren om det åskådaren ser blir därför ett sätt att ge den dokumentära och

mockumentära filmgenren en politisk betydelse. Detta förstår jag utifrån en visuell värld101

(dokumentära reportage, filmklipp i sociala medier) med politiska och populärkulturella

händelser där det är upp till åskådaren utifrån sin identitet och förförståelse att avgöra ett

innehålls sanningsanspråk.  Åskådare kan med, hjälp av att känna igen (recognize) de olika

kontrakten, förstå hur kameran och filmgenren kan använda dessa retoriska maktmedel.

101 Nichols, Introduction to documentary, s. 13 ff.
100 Reiner, This is Spinal Tap, bild 8.
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8 Tolkning och resultat

I detta avsnitt kommer jag att tolka min analys och bearbetning för att relatera och

problematisera dessa till möjliga mediepedagogiska möjligheter. Avsnittets underlag

utgår ifrån mina frågeställningar där jag reflekterar kring dessa utifrån mina egna

reflektioner. Jag tolkar mitt analysmaterial ur posthumanistiska teorier samt genom

von Schantz metodsassemblage (rörliga-bilder-möter-kroppar) för att problematisera

mitt analysmaterial. Tolkningen och resultatet kommer innehålla reflektioner kring

både möjligheter, begränsningar och problematik som kan uppstå med min ingång

om den implementeras i en traditionell bild- och mediepedagogisk miljö.

8.1 Segment två: Kameran - ett verktyg eller ett vapen?

Att fotografera människor är att våldföra sig på dem, genom att se dem såsom de aldrig ser sig

själva, genom att ha en kunskap om dem som de aldrig kan ha; det förvandlar människor till ting

som symboliskt kan ägas. Precis som kameran är en sublimering av geväret är det ett sublimerat

mord att fotografera någon – ett milt mord, passande för en sorgmodig, förskräckt tid.102

Susan Sontags ovanstående citat är ett sätt att tolka sanningsanspråket i min empiri och dess

möjligheter för individer att bli till, eller få syn på föreställningar om vilka de är i världen,

genom analys av doku-och mockumentärfilm. Humoristiska mockumentärer eller realistiska

dokumentärers trovärdighet kan förstärka eller underminera föreställningar av verkliga

människor och historiska händelser. För att ge förståelse kring detta utgår jag ifrån von Schantz

begrepp åskådarskapshändelser (när personer möter rörlig bild). Empirin i von Schantz103

avhandling utforskar åskådarskapshändelser genom att en utvald fokusgrupp har fått titta på

mocku- och dokumentärfilmer. Materialet som producerades analyserade von Schantz genom

sitt metodassemblage, moving-image-body. Genom dessa begreppsapparater har avhandlingen

utforskat fältet kring de hierarkiska och politiska strukturer när personer möter rörlig bild i sin

position som filmtittare. I von Schantz avhandling var ett sådant möte det mellan en publik104

104 von Schantz, The Doc, the Mock and the What?: Events of Realing, Mockumentalities and the
Becoming-Political of the Viewing Subject, s. 72.

103 von Schantz, The Doc, the Mock and the What?: Events of Realing, Mockumentalities and the
Becoming-Political of the Viewing Subject, s. 49.

102 Susan Sontag, On photography, London: Penguin, 2008 [1978], s. 24.
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och von Schantz själv som åskådare till den (fiktiva) dokumentärfilmen Exit Through the Gift

Shop. I mötet uppstod det glappet där en affekterad publik inte kom överens med  von105

Schantz kring om filmen faktiskt var en dokumentär, en mockumentär eller en slags hybrid

mellan dessa. Det är här som möjligheterna för åskådaren att bli till eller bli medveten om sitt106

eget själv kan uppstå, när en åskådare kan bli (våldsamt) påmind om hur andra personer

föreställer sig världen. Förkunskaper kring filmkunnighet bidrar därför till hur åskådare möter

mockumentärer, som använder sig av medel för att lura och leka med åskådarens

överenskommelser kring dokumentärer. This is Spinal Tap, som i första anblick kan tas för en

oansenlig komisk mockumentär, kan därför bidra till politiska, kritiska moment när personer

med skiljande förförståelse kring visuella, narrativa och retoriska maktmedel ska avgöra

filmgenrens sanningsanspråk. Mitt arbete och von Schantz avhandling skiljer sig genom hennes

nyttjande av en fokusgrupp och panel i syfte att utforska ett mötet mellan en film och en

publik. Min undersökning har istället utgått från mina egna subjektiva händelser i mitt tittande

på This is Spinal Tap. Då jag först tittade på filmen redan 2019 så var det i positionen av mig

som bildlärarstudent i en mediakurs där jag kom i kontakt med mitt analysmaterial genom

Nichols kategorier för dokumentära genrer. Jag hade en ytlig förförståelse kring både filmens107

kultstatus i sig samt mockumentärfilmers lekande och manipulerande med sin egen form och

sitt innehåll. Detta ledde till att flera av scenerna flög över huvudet på mig på grund av det

dokumentära uttrycket eftersom jag tillskrev de ett sanningsanspråk att bandet kanske var en

överdriven version av sig själva, lite som realitystjärnor spelar förstärkta versioner och befinner

sig i en till viss del manipulerad verklighet. När min kropp då ofrivilligt ryckte till under

bandets dialog kring de brödätande aporna (efter andra, tredje tittandet) så uppstod den

aha-känslan som tog formen av ett högt skratt. Jag kom på min egen kropp med att reagera på

hur bisarr dialogen var först efter att jag hade börjat avkoda det visuella uttrycket till liknande

mockumentära spelfilmer som jag håller högt i mitt filmhjärta, såsom filmen Torsk på Tallinn

som även förekommer i studiens empiri. Det var i min aha-känsla som jag funderade mycket

kring det politiska i hur olika kroppar möter ett och samma mediums innehåll. Jag tar ofta till

mig av de cyniska, satiriska och avslöjande filmernas innehåll eftersom jag upplever att de bär

på reflexiva egenskaper. Reflexiva egenskaper som jag ofta återfinner i humorns potentialitet

107 Nichols, Introduction to documentary, s. 33 ff.

106 von Schantz, The Doc, the Mock and the What?: Events of Realing, Mockumentalities and the
Becoming-Political of the Viewing Subject, s. 15.

105 von Schantz, The Doc, the Mock and the What?: Events of Realing, Mockumentalities and the
Becoming-Political of the Viewing Subject, s. 15., Banksy, Exit Through the Gift Shop, [film], USA: Paranoid
Pictures, 2010.
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och problematik där vi människor behöver gå utanför våra egna själv för att kunna få syn på ett

fenomen. Men för att just kunna uppfatta humorn, vilket jag själv inte gjorde i mitt första

tittande av This is Spinal Tap, så uppfattade jag aldrig filmens försök att imitera musikers

upphöjdhet i vår populärkultur. När jag i andra, tredje tittandet blev kroppsligt medveten om

filmens petande och hånande av typiska biografiska dokumentärer så blev jag plötsligt till som

den-som-vet. Jag skrev inte längre på ett doku-kontrakt utan att ha läst det finstilta eller befann

mig med ett glapp-i-kontraktet; jag blev nu till som den aktiva granskare där min starka

position av att kunna skriva på ett mocku-kontrakt gav mig en viss känsla av autonomi. Det är

till denna aha-känsla, även kallad eureka-moment, som jag och mina två medielärarstudenter

relaterade vårt pedagogiska gestaltningsprojekt. Jag finner därför ett stort intresse och en

angelägenhet i bildundervisningens teoretiska del där elever ges utrymme att fördjupa sina

reflexiva förmågor i moment.

Students do not need to learn theory, as much as the ability to theorise.108

För att få kunna utveckla färdigheter att analysera och teoretisera ett visuellt innehåll

samt även förstå sin egen position i förhållande till detta så behöver läraren finna

moment som erbjuder det utrymmet till sina elever. Min position som bild-och

medielärarstudent från år 2019 har utvecklats till år 2022 i en position av

uppsatsskrivande snart examinerad lärare med fördjupade färdigheter att organisera och

därmed göra aktiva val i mitt filmtittande kring visuella uttrycks retoriska och narrativa

metoder. Åskådarens identitetsskapande process och filmskaparens retoriska position kan

göras synlig hos åskådaren när denne använder sina teoretiska färdigheter (de

socialsemiotiska verktygen) i sitt kroppsliga tittande på film. Under åren som

lärarstudent (där jag fördjupade mig i förståelser om medieekologi, socialsemiotik och

posthumanistiska perspektiv) har min position från att befinna mig i ett glapp av

not-recognizing förskjutits till en recognizing åskådare.

8.1.1 Mediepedagogiska möjligheter

Genom min studies empiriska material har jag funderat en hel del om hur elevers kulturella

kontexter och sinnliga upplevelser från verk kan göras angelägna i bild- och

108 David Buckingham, Media education: literacy, learning and contemporary culture, Mass: Polity, Malden, 2003,
s. 5.
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mediapedagogiska moment. I min gestaltning från vårutställningen, där jag och mina

klasskamrater använde oss utav filmpedagogiska övningar, så fann vi under vårt grupparbete

många poänger i att besökaren skulle få lättillgängliga verktyg att interagera med. Dessa

verktyg utgick ifrån de socialsemiotiska, filmanalytiska teorierna i min studie samt filmverk

som även erbjöd besökarna att möta filmmaterialet utan att tvingas förhålla sig till ett givet

rätt eller fel. Detta ingår i den posthumanistiska delen av min undersöknings frågeställningar

som är delvis sprunget ur Gert Biestas utbildningspedagogiska tankar där läraren arbetar med

ett subjektsblivande klimat. Det jag anser att min studies tematik kan erbjuda bildelever är109

just de samtal, upplevelser och kroppsliga möten i ett tittande på filmer med de

socialsemiotiska resurserna i bakfickan. Genom ett tittande som erbjuder elever att få

analysera sina möten utifrån deras egna sammanhang som elever och individer i en specifik

kontext så kan det praktiska görandet i bildpedagogik fördjupas än mer. Jag som pedagog vill

gärna undvika att bildämnets främsta syfte ska innehålla endimensionellt, expressivt

skapande i förhållande till identitetskonstruktion (läs: måla ett självporträtt) precis som jag

inte vill begränsa mediaämnets möjligheter till att endast fostra framtida analytiska

medborgare (läs: elever med källkritiska kunskaper). Det finns många spännande, givande

händelser som elever får ta del av det i det lättillgängliga som åskådare till en film. Jag ser

möjligheten när elever får fördjupa och problematisera självreflexiva förmågor i bildämnet.

Det skulle kunna leda till bildpedagogiska möjligheter där de granskar sin egen roll som

demokratiska medborgare med visuella kommunikativa kunskaper. Jag kallar detta för

konst-som-politik, även känt som social practice as art. Media-och bildämnet erbjuder110

möjligheter för elever att genom konst-som-politik sätta aktuella och historiska händelser i

ett nytt sammanhang. Mediepedagogiska självreflexiva möjligheter genom

mockumentärfilmen kan bli ett verktyg för elever att använda för att förhålla sig till historien

och samtiden i vår värld. Mockumentärfilmens stilistiska innehåll såsom karikatyrer och

stereotypa karaktärer (såsom rockbandet Spinal Tap), satir kring tabubelagda fenomen och

glappet mellan verkliga och fiktiva händelser skulle kunna leda till posthumanistiska instick i

skolans värld. Bild-och mediepedagogiska moment skulle kunna utformas där elever kan

reflektera kring hur de representerar sina själv (och re-presenteras av andra) samt sina

110Alix Camacho & Jeff Kasper, “What We Produce: Social Models That Can Be Repurposed and Reapplied” i Art
as Social Action: An Introduction to the Principles and Practices of Teaching Social Practice Art, red. Chloë Bass
& Gregory Sholette, Queens: Social Practice Queens Allworth Press, 2018, s. 140.

109 Biesta, Konst som undervisning, s. 58.
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föreställningar av världen genom en kamera. Subjektsblivande processer och självreflexivitet

relaterar jag till behovet hos människor att make sense of the world genom betydelsefulla,

konstnärliga aktiviteter. Tittande på film, reflekterandet kring sitt tittande och möjligheten att

få analysera vad det är en har tittat på kan bli betydelsefulla aktiviteter för ungdomar. Min

tolkning av mitt empiriska material relaterar jag till egna erfarenheter i VFU-sammanhang i

bildundervisning från grundskole- till gymnasieelever. Jag har ofta mött på elevers behov av

ständigt utforskande av vad som sker i världen utanför klassrummet och behovet av att få

använda sig av bildämnet för att relatera till sina egna själv. Min tolkning av detta utgår från

mockumentärens möjlighet som en slags social practise as art där elever kan få utrymmen att

bryta sig ur den institutionella undervisningen med dess fostrande ideal som syftar att skapa

demokratisk medborgare. Det jag menar med utrymmen kan vara de små spontana samtal

som uppstår hos elever och lärare i undervisningsmoment eller klassrumssituationer som jag

själv stött på under min egen grund- och gymnasietid, som VFU-lärarstudent och som

filmpedagog. För att ta ett exempel på detta så kan jag nämna en av de filmskapande

workshops där jag har arbetat som filmpedagog. Två grundskoleelever animerade en kortfilm

vars narrativ utgick från det pågående kriget i Ukraina samt med instick av elevernas egna

fritidsintressen och identitetsmarkörer. Elevernas lekande med humoristiska skämtbilder

kring (ö)kända politiska och populärkulturella referenser i filmen ledde till att de ofta bad

mig komma för att titta på varje ny scen de hade lagt till i sin film. Samtalen var ofta fyllda

av skratt åt deras sätt att hantera deras ganska cyniska världs- och självbild vilket jag

relaterar till deras position som mellanstadie-elever på väg in i högstadiet, som människor i

en orosfylld samtid och som ungdomar med en viss filmkunnighet och förmåga att använda

sig av källkritiska kunskaper. Scenerna innehöll visst sanningsanspråk i sina karikatyrer av

Ryssland, Ukraina och elevernas egna identitetstillhörigheter samtidigt som vissa delar av

deras film blev till som sätt att reproducera stereotypa nidbilder om människor och om vår

samtid. I deras stereotypa nidbilder i filmen så kunde jag se ursprunget från deras

memekultur (digitala skämtbilder om aktuella händelser) som i sig är ett index på deras

kultur, generation och deras övriga identitetstillhörigheter. Mitt och elevernas behov av att

make sense of the world genom humor och satir förstärker min undersöknings frågeställning

kring hur en mockumentär kan erbjuda samtal kring våra olika positioner i världen.

Anekdoten ovan är endast en av de många erfarenheter där jag mött på elevers behov av att

få reflektera om sitt eget själv och sina föreställningar om världen genom konstundervisning.
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Detta för mig till den problematiska aspekten kring självreflexiva sammanhang i bild- och111

medieämnet. Det problematiska kan dels bestå i hur just lekandet med föreställningar om

verklighet och fiktion kan utsätta eleven genom en exponering som denne inte har bett om i

sin bildundervisning. Att få syn på sitt eget själv eller andras föreställningar om sitt själv

genom en kamera kan upplevas som en våldsam process, vilket Sontags begrepp

kameravapnet belyser. Genom undersökande av världen genom just mocku- och112

dokumentärer så kommer elevers och lärares kroppar bli en del av undersökandet av världen.

Det är av vikt att läraren tar hand om processen där elever kan reagera i affektiv respons

kring film som undervisningsmedel. Med affektiv respons menar jag på hur kroppar har

blivit påverkade av tidigare händelser hos elever: minnen av privilegier, strukturell

förfördelning och förtryck, pedagogiska auktoriteter och institutioner med krav och

förväntningar på rätt resultat. På samma sätt kan undersökandet kring föreställningar om113

själv genom identitetskonstruktion och utforskande av vår samtid leda till skämtbilder kring

de andra, ett perspektiv som härstammar ur anti-oppressive education, ett begrepp myntat av

forskaren Kevin Kumashiro och diskuteras i boken Normkritisk pedagogik. När medie-och114

bildundervisningen väver in aktuella händelser i elevers skapande kan även populärkulturella

referenser från teve-spel, film och sociala medier leda till lusten att använda humoristiska

skämtbilder som ett självreflexivt verktyg. Det kan bli en känslig process för elever att få syn

på sitt eget själv genom undersökandet av den egna kroppen, andra kroppar och

föreställningar om människors kroppar och bilderna som finns kring specifika människor i

världen. För en medie-och bildlärare som vill arbeta med subjektsblivande processer och

självreflexivitet så finner jag en vikt av lärarens förmåga att kritiskt analysera sin egen

praktik och förhålla sig till mediepedagogiska moment med lyhördhet för sin aktuella

elevgrupp.115

9 Slutdiskussion

Fenomenet kring dokumentärens och den fiktiva dokumentärens (mockumentären)

sanningsanspråk, dess potentialitet för oss att få syn på våra kunskaper om världen, och vilka

115 Björkman, Lotta & Bromseth, Janne, Normkritisk pedagogik: perspektiv, utmaningar och möjligheter, , s. 58 ff.
114 Björkman, Lotta & Bromseth, Janne, Normkritisk pedagogik: perspektiv, utmaningar och möjligheter, s. 47.

113 Emilia Åkesson “Hur kan kroppsmateriella perspektiv bidra till den normkritiska pedagogiken?” ur Normkritisk
pedagogik: perspektiv, utmaningar och möjligheter, Björkman, Lotta & Bromseth, Janne (red.), (uppl. 1.), , Lund:
Studentlitteratur, 2019, s. 108.

112 Sontag, Susan, On photography, s. 24.
111 Biesta, Konst som undervisning, s. 52.
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positioner vi tillskriver oss själva och andra människor genom filmtittandet är en aktuell

diskussion angående den Guldbaggebelönade dokumentären Sabaya. Filmen, som mottagit116

kritik för sitt fiktiva spår där dokumentärfilmaren Hogir Hirori utelämnat filmens sociala

aktörers mer eller mindre frivilliga medverkan och hur filmens narrativ skiljer sig utifrån de

medverkandes egen föreställning om sin verklighet, har lett till en medial debatt om den

tidigare nämnda aha-känslan kring att känna sig lurad av det dokumentära och etiska

verklighetsanspråket. Filmen blir till som ett retoriskt maktmedel och ett politiskt verktyg där117

både filmskaparen och åskådare kommer överens om en föreställd verklighet trots att bilden

om andra människor (i detta fall filmens medverkande aktörer och andra åskådare) inte känner

igen denna verklighet som filmen gör anspråk på. Äktheten i en dokumentärs re-presentation118

av historiska händelser blir som ett index, ett spår av ljud och rörlig bild, som kan förstärka

förutfattade meningar, fördomar och förväntningar hos publiken kring viss kunskap om

världen. Som i den nu pågående debatten kring hur dokumentärgenren, genom sin position i119

vårt samhälle här och nu, kan förstärka specifika föreställningar om de sociala aktörernas liv i

filmen genom stereotypa människo-och världsbilder som filmen reproducerar. Detta går även

att återfinna i hur fotografiets sanningsanspråk och kameran som verktyg kan ge människor

förförståelse om världen innan de ens har hunnit uppleva den.

In other words, photography was a set of assumptions in advance of experience.120

I kontrast till en mockumentär, som på samma sätt kan lyfta aktuella fenomen i världen, kan

känslan av lurendrejeri bli till som en möjlighet att få skratta åt filmens möjligheter att

föreställa en verklighet och dessutom erbjuda åskådaren att utveckla förståelse kring filmen

som ett verktyg, eller vapen, att cementera eller skjuta ned en sanning om världen. Som det

inledande citatet kring fotografiet som ett sublimerat mord kan den dokumentära och

mockumentära filmgenren erbjuda möten för människor att uppleva sitt själv bli medveten om

sin politiska agens (där en kan bli till, bli medveten om sin position i världen) men även i vår

existentiella ändlighet som människor. Det är genom att vi åskådare har förståelse för tanken121

om moving-images-bodies som vi människor genom bilder kan fysiskt möta våra egna

121 Sontag, On photography, s. 24.
120 Mary Warner Marien, Photography: a cultural history, fjärde. uppl., London: Laurence King, 2014, intro kap 9.
119 Nichols, Introduction to documentary, s. 36.
118 Nichols, Introduction to documentary, s. 11.

117 Gunilla Brodrej, “Kulturredaktionerna var naiva när vi såg ‘Sabaya’“, Expressen, 24 maj 2022., Victor Malm,
“Inte bara SVT som har problem med verkligheten”, Expressen, 29 maj 2022., Hirori, Sabaya.

116 Hogir Hirori, Sabaya, [film], Sverige: Lolav Media, Ginestra Films och SVT, 2021.
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förutfattade sanningar om vår värld, vilka vi själva är i världen, vilka vi föreställer oss  “de

andra” i världen.
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Bilagor: “Truth Claims Studio”

Under kursen för mitt självständiga arbete så har jag parallellt arbetat med en gestaltande del till

min uppsats. Detta parallella arbete är även känt som ett “dubbelt perspektiv” och är menat att

förankra mina bildpedagogiska studier i en gestaltning kopplad till min lärarprofession.

Gestaltningen ledde till ett kollaborativt grupparbete med mina två klasskamrater som också är

medielärarstudenter. Mina två klasskamrater har skrivit sina självständiga arbeten kring

spelfilmens möjligheter för bild- och medialärare samt digitalt berättande som

redovisningsformer inom mediepedagogik. Resultatet blev vårt bidrag till Konstfacks

vårutställning år 2022.

Vår kollaborativa gestaltning har vi valt att kalla för “Truth Claims Studio”. “Truth claims” är

det engelska begreppet för sanningsanspråk och det begreppet ingår till stor del i mitt eget

arbete. Filmstudion prövar alltjämt nya metoder för filmskapandets möjligheter och

begränsningar vilket vi tre lärarstudenter har utforskat i vårt projekt. Vår tematik riktar in sig

specifikt på hur filmens åskådare kan lära sig att känna igen filmskapande tekniker och

redigeringsmetoder som filmmediet bygger på i syfte att fördjupa sin filmkunnighet.

Gestaltningen var ett sätt för oss att pröva det digitala berättandets begränsningar och

möjligheter, undersökandet av sanningsanspråk inom film samt att ställa ut bildpedagogiska

verktyg i en utställningskontext. Allt som allt så innehöll vårt verk interaktiva och

mediepedagogiska moment där besökare fick chansen att testa på rollen både som filmredigerare

och och som filmåskådare. Vår pedagogiska installation syftade till att besökare skulle få

möjligheten att fundera kring vad som sker hos åskådaren när en tittar på olika slags rörliga

bilder och varför en åskådare tenderar att ge vissa rörliga bilder ett högre sanningsanspråk.

Nedan följer bifogade foton från dokumentationen av “Truth Claims Studio”:
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