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Abstract 

This thesis explores the intersection between Andrei Tarkovsky’s cinematic aesthetics and 

surrealist theory, focusing on his film The Mirror (1975). By analyzing Tarkovsky’s depiction 

of time and memory, the study investigates how surrealist principles such as non-linear 

narrative, symbolic imagery, and dream-like sequences are employed to create a deeply 

introspective cinematic experience.   

Drawing on theoretical frameworks including André Breton’s Surrealist Manifesto, 

Gilles Deleuze’s concept of the “crystal image,” and Marcel Proust’s reflections on time and 

memory, the thesis situates The Mirror within both surrealist and philosophical traditions. 

Tarkovsky’s work is examined not as a straightforward continuation of surrealism but as a 

unique artistic vision blending existential and spiritual themes. His films transcend 

conventional surrealist definitions by reshaping surrealist techniques into personal, poetic 

expressions of existential inquiry.    

The analysis highlights how Tarkovsky’s fluid handling of time and fragmented 

memory evokes a surrealist sensibility, while his spiritual and introspective focus diverges 

from surrealism's original political and revolutionary agenda. Ultimately, the study concludes 

that The Mirror functions as a poetic and philosophical exploration of time, memory, and the 

human condition, redefining surrealist aesthetics in a deeply personal and cinematic form. 
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1. Introduktion 
1.1 Ämne 

Andrej Tarkovskij, en av filmhistoriens mest visionära regissörer, har ofta beskrivits som en 

poetisk filmskapare vars verk utmanar traditionella narrativa och estetiska gränser. Hans film 

Zerkalo (Spegeln, 1975) är ett framstående exempel på detta, där minne, tid och subjektiva 

upplevelser sammanflätas i en komplex och drömlik struktur. David Gillespie beskriver 

Spegeln som Tarkovskijs mest personliga film, där dess tydliga avvikelse från traditionell 

rysk film gör den särskilt utmärkande.1 Genom sitt innovativa och kreativa sätt att skapa en 

förtrollande Mise-en-scéne befäster han sin plats som en visionär inom filmhistorien. Denna 

uppsats undersöker hur Tarkovskij använder sig av surrealistiska tekniker för att gestalta tid 

och minne, och placerar hans filmskapande i en dialog med surrealistiska traditioner inom 

både film och konst. 

Surrealism, med dess fokus på det undermedvetna, drömmar och fragmenterade 

narrativ, erbjuder en fruktbar teoretisk ram för att förstå Spegeln. Genom att kombinera 

visuellt experimentella stilgrepp med ett personligt och filosofiskt uttryck skapar Tarkovskij 

en unik filmisk estetik som utmanar konventionella tolkningar av tid och minne. 

 

1.2 Syfte och frågeställningar 

Syftet med uppsatsen är att analysera hur specifika stilistiska och narratologiska grepp i 

Spegeln relaterar till surrealismens idévärld, och att diskutera huruvida Tarkovskij kan 

betraktas som en surrealistisk filmskapare eller om hans stil snarare utgör en egen poetisk 

eller filosofisk tradition. 

Jag tar upp hur Tarkovskij gestaltar tid och minne i Spegeln genom surrealistiska 

tekniker, samt reflekterar över hans konstnärskap i relation till surrealismens idéer. Centrala 

frågor som uppsatsen avser att besvara är: Hur använder Tarkovskij surrealistiska tekniker i 

Spegeln för att visualisera tid och minne? Kan Tarkovskijs filmskapande betraktas som 

surrealistiskt, eller bör det förstås inom andra estetiska och filosofiska ramar? 

Andrej Tarkovskij är en väldigt analyserad och omskriven filmskapare, känd för sin 

unika visuella stil, filosofiska förhållningssätt till filmkonsten och djupgående användning av 

tid. Det finns ett omfattande forskningsmaterial som belyser olika aspekter av hans verk, från 

hans poetiska bildspråk till hans spiritualitet. Trots detta har ett specifikt perspektiv hittills 

1 David Gillespie, “Nightmare as phantasmagoria: Surrealist subtexts in russian film” i The unsilvered screen: 
surrealism on film, red. Graeme Harper & Rob Stone, Wallflower, London, 2006. s.56-57. 
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inte fått samma uppmärksamhet: kopplingen mellan Tarkovskijs filmskapande och 

surrealismen. Även om många forskare har lyft fram de poetiska och andliga elementen i 

hans filmer, är surrealismen som teoretisk ram ett mindre utforskat område. Genom att närma 

mig Tarkovskijs konstnärskap ur detta perspektiv hoppas jag bidra med nya insikter till 

forskningen om hans unika stil och vision. 

 

1.3 Teori och metod 

Denna studie syftar till att undersöka hur surrealistiska principer kan användas för att förstå 

Tarkovskijs estetik, med särskilt fokus på hans film Spegeln (1975). Genom att analysera 

specifika scener i filmen och sätta dem i relation till André Bretons Surrealistiska manifest 

(1924, 1929) strävar jag efter att placera Tarkovskijs verk inom ett bredare konsthistoriskt 

sammanhang. För att möjliggöra detta kopplar jag samman surrealismens idéer med 

etablerade filmvetenskapliga och litterära teorier om tid och bild, såsom Gilles Deleuzes 

koncept “kristallbilden” från Cinema 2: The Time-Image (1985), samt Marcel Prousts 

reflektioner kring tid och minne. 

Som en del av analysen kommer även Tarkovskijs egna texter, främst hans bok Den 

förseglade tiden (1993), att användas för att belysa hans reflektioner kring tid och 

konstnärskap. Sekundärlitteraturen inkluderar verk och artiklar som behandlar surrealismens 

estetik och surrealismen som en rörelse och genre, tidsbegreppet i film och relaterade 

konstnärliga traditioner. Vid behov kommer jag också att jämföra Tarkovskijs verk med andra 

filmer och filmskapare som verkar inom eller influerats av den surrealistiska traditionen, för 

att kontextualisera hans estetik. 

Genom att kombinera en djupanalys av Spegeln med surrealistisk teori och 

filmvetenskapliga diskussioner strävar denna uppsats efter att erbjuda ett nytt perspektiv på 

Tarkovskijs filmkonst, där tid och minne framträder som centrala element i en surrealistisk 

läsning av hans verk. 
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1.3.1 Surrealismen 

Surrealismen introducerades av André Breton i det första Surrealistiska manifestet 1924, och 

är en av de mest inflytelserika konstnärliga och intellektuella rörelserna under 1900-talet.2 

Rörelsen föddes ur en önskan att frigöra mänskligheten från det rationellas och logikens 

begränsningar, vilka surrealister ansåg hämma fantasin och därmed människans fulla kreativa 

potential. Breton beskriver surrealismen som en “ren psykisk automatism”, där tankens fria 

flöde uttrycks utan censur, vare sig den är moralisk, estetisk eller rationell.3 

Surrealismens kärna ligger i utforskandet av det undermedvetna och drömmen som 

kreativa källor. Breton hyllar fantasins gränslöshet och dess förmåga att utmana verklighetens 

konventioner: “Kära fantasi, vad jag framförallt älskar hos dig är att du är utan misskund. Ett 

enda ord kan ännu väcka hela min hänförelse; Frihet”4. Friheten är central i surrealismen, inte 

bara som ett politiskt ideal utan som ett inre tillstånd, där det kreativa jaget befrias från den 

intellektuella och sociala ordningens krav. Surrealismen strävar efter att förena till synes 

oförenliga motsatser, såsom dröm och verklighet, liv och död, det verkliga och det imaginära. 

Detta definieras av Breton som en “öververklighet” eller som en “surrealitet”, där dessa 

dimensioner upplöses och sammansmälter.5 Drömmens värld betraktas som en källa till 

sanning och skönhet.6 

Surrealisterna inspireras av bland annat dadaismen, Freuds teorier, Hegels dialektik 

och Rimbauds idéer. De såg poesin som ett medel för att utforska det undermedvetna och 

frigöra människans fantasi från samhällets teknologiska och materiella begränsningar. 

Surrealisterna menade att poesins rötter i det undermedvetna uttryckte både instinkter och 

sociala ambitioner, och att poesin kunde fungera som en katalysator för att förändra samhället 

och höja människans andliga och sociala tillstånd.7 Under den estetiska och poetiska yta 

pulserar en politisk och revolutionär energi. Inspirerad av Freuds psykoanalytiska teorier och 

Marx idéer om klasskamp, strävar surrealismen efter att bryta ner samhällets förtryckande 

strukturer. Genom att frigöra fantasin och undermedvetna impulser utmanar man människans 

materialism, det borgerliga samhällets konventioner och det auktoritära tänkandet. 

Surrealistiska konstverk och texter är därför inte bara estetiska experiment utan medel för att 

7 Theresa Papanikolas, “Towards a new construction: Bretons break with dada and the formation of Surrealism” 
i Surrealism, politics and culture, red. Raymond Spiteri & Donald Lacoss, 2003, s.40-45. 

6 Breton, Surrealismens manifest, s. 24. 
5 Breton, Surrealismens manifest, s. 27. 
4 Breton, Surrealismens manifest, s.16. 
3 Breton, Surrealismens manifest, s.38. 

2André Breton, Surrealismens manifest (1924): Surrealismens andra manifest (1930), 1. uppl., Partisan Förl., 
Mölndal, 1971. 
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utmana gränserna för det tänkbara och därmed bana väg för en radikal omvandling av 

individen och samhället. 

​ Surrealismens verktyg för att uppnå sitt mål, blir det centrala greppet automatismen, 

processen där tankar, idéer och bilder uttrycks direkt utan medveten styrning. Breton lyfter 

fram detta som en metod för att frigöra tankens “verkliga funktion”.8 Den automatiska 

skriften kan även återses i film både i manusskrivande, men även genom sättet att se på 

fotografiet som ett medel för att fånga surrealismens obeskrivliga. Även möjligheten att 

konkretisera en mental abstrakt bild i form av en dröm eller dylikt hade inte varit möjligt i 

samma utsträckning utan kamerans förmåga. Därför skiljer sig surrealismen i film från 

surrealismen i text. Den psykologiska automatismen som ligger till grund för det som var 

surrealismens startpunkt har en nära relation till det som kameran och fotografiet kan skapa.9 

Det plötsliga och oförutsägbara som tanken kan ge utlopp för kan filmen ge en visuell bild 

till.10  Fotografiets potential att sudda ut gränserna mellan det verkliga och det imaginära ger 

surrealistiska filmer en dimension av närvaro som texten, trots sin kreativitet, inte fullt ut kan 

uppnå. Kameran fungerar alltså som en bro mellan det inre och det yttre. Kameran och filmen 

möjliggör dessutom tekniska innovationer som dubbla exponeringar, övergångar och 

montage. Visuella tekniker som förstärker surrealismens intention att sudda ut gränserna 

mellan det verkliga och det overkliga.  

Surrealismen, som en rörelse inom både konst och litteratur, bottnar djupt i en 

fascination för drifternas komplexa spelrum. Inspirerad av Sigmund Freuds psykoanalys 

lyfter surrealismen fram barndomens vitalitet och dess centrala roll i att forma människans 

psykiska landskap.11 I detta landskap framträder sexualitet och begär som fundamentala 

krafter, styrda av det omedvetna snarare än av det rationella jaget. Freud beskrev människans 

driftliv som präglat av en ständigt pågående konflikt mellan lust och verklighet. Surrealister 

som André Breton och Salvador Dalí sökte med sina verk att upplösa dessa konflikter genom 

att blottlägga de omedvetna processer där drifterna härskar obehindrat. I denna kontext blev 

barndomen en metafor för det ursprungliga tillstånd där impulser och begär ännu inte tämjts 

av samhällets regler och normer. Barndomens vitalitet handlar alltså inte enbart om 

oskuldsfullhet, utan om en rå, obegränsad energi som surrealismen strävade efter att återknyta 

till.12 

12 Breton, Surrealismens manifest, s. 53. 
11 Breton, Surrealsimens manifest, s. 22, 35. 

10 Ramona Fotiade, “From ready-made to moving image: The visual poetics of surrealist cinema” i The 
unsilvered screen: surrealism on film, red. Graeme Harper & Rob Stone, Wallflower, London, 2006. s. 13-14. 

9 Breton, Surrealismens manifest, s. 38.  
8 Breton, Surrealismens manifest, s. 38. 
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Sexualiteten spelar en särskilt framträdande roll i surrealismen, inte bara som en 

biologisk drift utan som en symbol för det undermedvetnas kreativa potential. Den sexuella 

energin, ofta laddad med tabu och förträngningar, framställs som en portal till dolda världar 

av mening och associationer. I många surrealistiska verk syns denna tematik i form av bisarra 

och ibland provocerande bildspråk: kroppar som förvrids, objekt som sexualiseras, och 

drömmar som bär på erotiska underströmmar. Här möts njutning och ångest, lust och avsmak, 

i en dynamik som speglar det psykoanalytiska begreppet om drifternas ambivalens. Återigen 

en förening mellan motsatser.  

Un chien andalou (den andalusiska hunden, 1929), regisserad av Luis Buñuel och 

Salvador Dalí, räknas som en av de första renodlade surrealistiska filmerna. Den utforskar 

människans komplexa känsloliv och ambivalens genom en sammansättning av 

fragmentariska och absurda bilder. Filmen bär tydliga spår av Freuds teorier om 

driftprinciper, med erotiska och sexuella undertoner. En mans sexuella begär efter en kvinnas 

kropp skildras genom växlingen mellan hans verklighet och hans inre vilja, där kvinnan 

framställs både påklädd och naken. Hans åtrå, alltså hans undermedvetna dröm som styrs av 

driften förenas då med verkligheten. Sexualitet och inre konflikter gestaltas i en ström av 

händelser som liknar den oförutsägbara logiken i en dröm, där det undermedvetna får fritt 

spelrum och kombineras med den verklighet vi känner till.  

Surrealismen intresserar sig därför inte bara för driftlivets mekanismer utan också för 

hur dessa drifter gestaltar sig i drömmar, fantasier och kreativa uttryck. Genom tekniker som 

automatismen strävar surrealister efter att bryta igenom det medvetna sinnets censur, för att 

nå fram till en sanning som är mer autentisk, även om den är kaotisk eller obekväm. På så sätt 

blir surrealismen en form av psykologisk utforskning, där människans djupaste impulser och 

önskningar inte förnekas, utan snarare firas som källor till insikt och ärlighet.13 

Surrealismen är inte en genre i traditionell mening utan en estetisk och filosofisk 

rörelse, präglad av revolutionära och subversiva idéer. Som Raphaëlle Moine uttrycker är det 

”omöjligt för surrealistisk film (i strikt mening) att utgöra en genre.”.14 Trots detta används 

termen “surrealistisk film” ofta för att beskriva både filmer som är direkt kopplade till 

surrealismen – som Den andalusiska hunden – och verk som indirekt eller symboliskt bär 

drag av surrealism. Moine menar att detta bredare användningsområde gör surrealism till en 

“kategori av tolkning” snarare än en genre.15 Det innebär att surrealistiska element i en film 

15 Moine, From Surrealist Cinema to Surrealism in Cinema: Does a Surrealist Genre Exist in Film?, s.105. 

14 Raphaëlle Moine, From Surrealist Cinema to Surrealism in Cinema: Does a Surrealist Genre Exist in Film?, 
Yale French Studies, No. 109, Surrealism and Its Others (2006), pp. 98-114, s.99. 

13 Breton, Surrealismens manifest , s. 85. 
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inte nödvändigtvis behöver vara resultatet av en medveten surrealistisk praktik, utan kan läsas 

och uppfattas som sådana i efterhand. Surrealismen är en estetisk rörelse som är lika mycket 

en livsinställning som en kritik av samhället som en konstnärlig praktik. Denna karaktär gör 

det svårt att tydligt definiera vad som utgör en surrealistisk film eller konst, särskilt eftersom 

surrealismens inflytande har blivit en tolkningskategori snarare än en strikt avgränsad estetisk 

praktik. 

Filmens potential att uttrycka drömmens och dess undermedvetna logik har en stark 

koppling till surrealismens kärna. För surrealister är film en “underbar metod att uttrycka 

drömmar” och därigenom nå surrealitet – den plats där motsättningen mellan dröm och 

verklighet löses.16 Detta förstärker drömmens centrala roll i surrealistisk film, där handlingar 

och bilder ofta struktureras enligt associativa och ologiska samband snarare än traditionella 

narrativ. Denna form av berättande är representativ för surrealismen och har lett till att filmer 

som använder sig av en drömlik eller irrationell estetik ofta betraktas som surrealistiska.  

Moine påpekar att surrealismens funktion som tolkningskategori gör att den används 

för att gruppera verk där fragment eller aspekter kan tolkas som surrealistiska. Detta innebär 

att filmer som inte nödvändigtvis skapats med surrealistiska intentioner ändå kan 

kategoriseras som surrealistiska om de bär element som påminner om surrealistiska idéer 

eller estetik.17 

Surrealismens storhetstid var på 1920 och 1930-talet, men rörelsen har satt sina spår i 

vår kulturella och konstnärliga sfär och har funnits kvar och utvecklats även i moderna tider. 

Modern surrealism har utvecklats från den historiska surrealistiska rörelsens idéer och estetik 

till att bli ett bredare, mer eklektiskt fält där konstnärer tar upp de centrala teman och tekniker 

som surrealismen introducerade, men anpassar dem till nya sammanhang. Filmer som Jan 

Švankmajers Něco z Alenky (Alice, 1988) och Alejandro Jodorowskys La montaña sagrada 

(The Holy Mountain 1973) illustrerar denna utveckling, där den surrealistiska andan bevaras 

men omskapas i en personlig och samtida form. 

I Alice ser vi hur Švankmajer använder surrealistiska tekniker för att skapa en märklig 

och drömlik tolkning av Lewis Carrolls klassiska verk. Genom att kombinera 

stop-motion-animation och live-action skapar han en värld där verklighet och fantasi smälter 

samman, och där logikens gränser hela tiden förskjuts. Till skillnad från den renodlade 

surrealismens ofta explicita koppling till det undermedvetna och dess politiska anslag, är 

Alice mer introspektiv och fokuserad på barndomens psykologiska landskap. Švankmajers 

17 Moine, From Surrealist Cinema to Surrealism in Cinema: Does a Surrealist Genre Exist in Film?, s. 105. 
16 Moine, From Surrealist Cinema to Surrealism in Cinema: Does a Surrealist Genre Exist in Film?, s. 109. 

 



9 

surrealism är inte direkt subversiv på det sätt som Luis Buñuels filmer var, men den delar 

surrealismens fascination för det absurda och det vardagligas omvandling till något märkligt 

och oroande genom drömmen. Švankmajer har starka kopplingar till surrealismen då han 

medverkade i den surrealistiska gruppen i Prag och hans konst ligger i linje med 

surrealismens principer både estetiskt och ideologiskt. Hans fokus låg inte på den 

revolutionära viljan att förändra världen men hans liberala syn på konsten motsäger inte 

nödvändigtvis surrealismens politiska agenda.18 

Jodorowskys surrealism är global, en fusion av surrealistiska tekniker och andliga 

filosofier från olika kulturer. Filmen är inte enbart en visuell upplevelse utan en metafysisk 

sådan, där surrealismen blir ett verktyg för att undersöka det mänskliga sinnets och själens 

potential. The Holy Mountain är en psykedelisk upplevelse som använder surrealismens idéer 

och tekniker för att nå det undermedvetna. Detta tyder på att surrealistiska element fortsatt att 

existera även utanför surrealismens gränser. Surrealismen, som en revolutionär rörelse både 

materiellt i mellankrigstidens sociala klimat men även revolutionär för hjärnan, har influerat 

filmskapare som Jodorowsky. Surrealism är inte ett strikt historisk eller estetik fenomen utan 

något som även utan dess klassiska “syften” går att kombinera och återse efter Bretons tid 

ända fram till dagens moderna film.19 

En välkänd regissör i dagens Hollywood som kan klassificeras med surrealism är 

David Lynch. Han har med filmer som Eraserhead (1977), Blue Velvet (1986) och 

Mulholland Drive (2001) använt surrealismens principer och beskrivs ofta som en surrealist i 

samma tradition som Luis Buñuel.20 Precis som de tidiga surrealisterna fascineras han av 

drömmars logik och det existentiella obehag som följer med livets mening. Lynch har 

inspirerats av den surrealistiska rörelsen i modern tid, vilket har gjort honom till en 

egensinnig auteur som bryter mot samtidens konventioner, på samma sätt som surrealisterna 

gjorde under 1920-talet. Hans vilja att chockera och skapa svårbegripliga narrativ speglar 

surrealismens grundidé. Trots detta är Lynch inte en del av surrealismens ursprungliga 

praktik, och hans filmer är inte avsedda att strikt följa rörelsens visioner. Däremot kan han 

anses vara den främsta företrädaren för surrealistiska idéer inom dagens mainstream film. 

Referenser eller kanske snarare likheter med surrealismens metoder för att framkalla obehag 

20 Barbara Creed, “The untamed eye and the dark side of surrealism:Hitchcock,Lynch and Cronenberg” i The 
unsilvered screen: surrealism on film, red. Graeme Harper & Rob Stone, Wallflower, London, 2006. s.129. 

19Abigail Susik, “The alchemy of surrealist presence in Alejandro Jodorowsky's The Holy Mountain” i  
Surrealism and film after 1945: absolutely modern mysteries, red. Kristoffer, Noheden & Abigail, Susik, 
Manchester University Press, Manchester, 2021, s.186-200. 

18 Kristoffer Noheden “Surrealist cinema in the Anthropocene: Nelly Kaplan, Jan Svankmajer, and the revolt of 
animals” i  Surrealism and film after 1945: absolutely modern mysteries, red. Kristoffer Noheden & Abigail 
Susik, Manchester University Press, Manchester, 2021, s. 218-219. 
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återfinns i hans verk, exempelvis i bilden av ett avskuret kroppsligt organ, som örat i början 

av Blue Velvet, vilket kan jämföras med den berömda inledningsscenen i Den andalusiska 

hunden, där ett öga skärs upp. Obehag, mörker och begär genomsyrar Lynchs filmer, och 

hans användning av bisarra och störande element står i linje med de tekniker som 

kännetecknar både hans verk och den traditionella surrealistiska rörelsen.21 

Kan surrealismen anses vara en relevant konstnärlig tradition idag, och är det möjligt 

att identifiera någon som en genuin surrealist efter rörelsens historiska nedgång? Trots att 

dessa tre filmskapare på många sätt skiljer sig från surrealisterna på 1920-talet är det ett 

faktum att rörelsen lever kvar i modern tid på grund av dem som fortsätter att inspireras av 

den. Surrealismens förändring är ett resultat av dess förmåga att anpassa sig till nya kulturella 

och historiska sammanhang. Den tidiga surrealismen var ett svar på sin tids specifika frågor 

och utmaningar, medan modern surrealism speglar dagens mer diversifierade och globala 

konstlandskap. Samtidigt har surrealismens grundidéer – utforskandet av det undermedvetna, 

drömmens logik och verklighetens gränser, visat sig vara hållbara. Medan den tidiga 

surrealismen ofta var explicit politisk och radikal, har modern surrealism blivit mer 

introspektiv och personlig. Detta kan delvis förklaras av att konstvärlden blivit mer 

fragmenterad och pluralistisk, där konstnärer i högre grad följer sina egna visioner snarare än 

att ansluta sig till en gemensam ideologisk agenda.22 

 

1.3.2 Andrej Tarkovskij  ​ ​ ​ ​ ​ ​ ​ ​ ​

Andrej Tarkovskij, född 1932 i dåvarande Sovjet, är filmskaparen bakom filmer som Andrej 

Rubljov : Strasti po Andreju (Den yttersta domen - livsdramat Andrej Rubljov 1969), Soljaris 

(Solaris 1972) och Stalker (1979) som förknippas med långa tagningar, minimalt med klipp 

och en nästan meditativ rytm. Denna tekniska metod har i sig en filosofisk grund – ett sätt att 

låta åskådaren vara närvarande och reflektera över det existentiella i människan och livets 

natur. Tarkovskij sade själv att hans filmer handlar om att utforska människans inre liv 

snarare än att berätta en traditionell narrativ historia. Han menade att livet präglas av en 

poetisk logik som inte stämmer överens med den traditionella dramaturgins logik.23 Genom 

att hålla åskådaren kvar i en och samma scen under lång tid tvingar han fram en reflektion 

över det som sker på duken, och över det som inte sägs, det underförstådda och det tysta.​

Tarkovskijs filmer var inte alltid populära hos samtida kritiker eller publik, inte minst på 

23 Andrej Tarkovskij, Den förseglade tiden: reflektioner kring filmkonsten, Bonnier, Stockholm, 1993, s.28. 
 

22 Noheden & Susik, Surrealism and film after 1945: absolutely modern mysteries. 
21 Ibid, s. 128-130. 
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grund av deras långsamma tempo och de ofta otydliga, öppna narrativen. Den sovjetiska 

staten kritiserade hans arbete för att vara alltför introspektiv och för att ställa för komplexa 

frågor som gick emot den officiella ideologin och den generella ryska filmen.24  

Trots detta har Tarkovskijs filmer blivit hyllade för sin konstnärliga höjd och 

intellektuella djup. Hans arbete betraktas nu som en integrerad del av en internationell 

filmkanon, och hans stil har haft ett långvarigt inflytande på såväl filmkonsten som på 

filosofin om film och bild. 

Filmer som Stalker och Andrej Rubljov har blivit ikoniska för sin existentiella 

inriktning och sina filosofiska frågeställningar, men även för sin användning av landskap, ljus 

och väder som estetiska och tematiska verktyg. Tarkovskij var intresserad av att låta naturen 

bli en förlängning av människans inre värld. Exempelvis i Stalker utspelar sig en stor del av 

handlingen i en mystisk och övergiven zon, där naturen verkar ha övergått till något nästan 

heligt. Här, som i hans övriga filmer, utgör landskapet en fysisk representation av 

huvudkaraktärernas psykiska och emotionella tillstånd. 

Tarkovskijs verk har ofta beskrivits som existentiella och metafysiska, men hans 

användning av dessa element öppnar upp för en annan tolkning - att hans filmer också 

rymmer en djupt politisk dimension. I Sovjetunionen, där varje kulturellt uttryck granskades 

och censurerades, erbjöd den drömlika estetiken en slags frizon. Genom att förmedla sin 

kritik i bilder av natur, drömmar och minnen kunde Tarkovskij skapa ett språk som undvek 

direkta konfrontationer men som ändå hade förmågan att röra vid de mest känsliga 

samhälleliga frågor. Detta språk möjliggjorde en subtil kritik av den totalitära staten och den 

industriella modernismens förödande konsekvenser. 

Sovjetunionens ideologi, ofta beskriven som en “diktatorisk modernism”, strävade 

efter att omforma samhället in i minsta detalj. Tarkovskij, som utbildades vid en prestigefull 

filmskola och var väl medveten om de resurser som systemet kunde erbjuda, men han var 

samtidigt starkt kritisk till de värderingar som låg till grund för både den sovjetiska och 

västerländska moderniteten. Han såg den industriella modernismen som en monstruös kraft, 

en avhumaniserande process som reducerar människan till en kugge i en maskin.25  

 

25 Pia Bergström, “Filmskaparen och skapelsen”, Aftonbladet, 2010-01-04, 
https://www.aftonbladet.se/kultur/a/L0ovwJ/filmskaparen-och-skapelsen 

24 David Gillespie, “Nightmare as phantasmagoria: Surrealist subtexts in russian film” i The unsilvered screen: 
surrealism on film, red. Graeme Harper & Rob Stone, Wallflower, London, 2006. s.56-57. 

 

https://www.aftonbladet.se/kultur/a/L0ovwJ/filmskaparen-och-skapelsen
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2. Filmanalys Spegeln (1975)                                                                                                        
Spegeln (1975) är ett av Andrej Tarkovskijs mest personliga verk. Filmen erbjuder en unik 

skildring av regissörens egen barndom. Den fungerar som en tidskapsel som fångar och lyfter 

fram det förflutnas inre själsliv. Med ambitionen att ge form åt minnen och känslor som legat 

dolda, blir filmen ett abstrakt verktyg för att uttrycka det undermedvetna. Filmens första scen 

som i första anblick kan anses frånkopplad resten av filmen visar utmärkt på ett enkelt sätt 

exakt denna problematik och strävan efter att bearbeta en inre konflikt. Huvudpersonen 

Alexejs (Tarkovskijs alter ego) är hos en logoped för att genomgå terapi för att förbättra sitt 

tal.26 Svårigheterna som han har med att tala korrekt visar på hur benägen människan är att 

bära med sig på barndomstrauman, ofta oförlösta, men att Aleksej trots alla inre hinder 

försöker att förstå sig själv. Han är fast i en kamp med sin egen historia och identitet. Behovet 

att kunna kommunicera det overkliga och det abstrakta inom sig är kanske det som 

Tarkovskij själv brottats med och som har lett honom till att skapa just denna film. Scenen 

skildrar Aleksij tillsammans med en kvinnlig logoped som genomför språkövningar för att 

hjälpa honom att övervinna sitt stammande. Höjdpunkten i scenen är när Aleksij, med tydlig 

och flödande röst, uttalar orden “jag kan tala” utan att stamma. Därefter sker ett klipp, och 

den egentliga filmen tar sin början.​

 ​ Genom att placera denna scen först i filmen, ger Tarkovskij ett förspel till hela filmens 

tematik och en vink om att resan kommer att handla om självrannsakan och att lösa de 

”språkliga” knutarna i Aleksejs psyke - minnen, känslor och barndomens trauman. Detta blir 

en introduktion till den surrealistiska stilen där filmens element, i detta fall den medicinska 

sessionen, fungerar som symboler för känslomässiga och psykologiska tillstånd snarare än 

som rena representationer av verkligheten, vilket tyder på att filmen hädanefter ska tolkas 

symboliskt snarare än bokstavligt. 

 

2.1 Tid: Fragmentering och subjektivitet 

För att förstå filmens tematik krävs det att man förstår filmens uppbyggnad och hantering av 

tid som den mest centrala mittpunkten. Filmen rör sig mellan olika stadier i huvudpersonens 

liv i en icke-linjär ordning som tenderar att lösa upp logiken i handlingen. Tillbakablickarna 

är inte nödvändigtvis konkreta återberättelser av faktiska händelser utan fragment av minnen 

och drömmar som visas i lösryckta format. Filmen rör sig obehindrat mellan olika 

tidsperioder, från Aleksejs barndom på 1930- och 40-talen till hans vuxna liv i 1970-talets 

26 Christo Burman, Apokalypsen som vision, Atrium, Umeå, 2010. 
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Sovjet. Vi ser även dokumentära sekvenser från historiska händelser, som andra världskriget, 

och Aleksejs drömmar, vilket bidrar till det ologiska och tidlösa. Denna icke-linjära 

berättarstruktur gör att tid inte längre är en yttre verklighet utan något inre, subjektivt, en 

serie känslor och minnesfragment som smälter samman. Denna fragmentering speglar hur 

våra egna minnen fungerar. Vi upplever inte vårt förflutna i strikt ordning, utan genom 

återkommande, emotionellt laddade bilder och ögonblick som inte alltid är rationellt 

kopplade till varandra. På detta sätt förstärker Tarkovskij känslan av att filmen är en resa in i 

Aleksejs medvetande, där minnen och drömmar blandas och växer fram utan någon 

förutbestämd struktur. När tillbakablickar och dokumentära bilder presenteras oväntat och 

utan en tydlig narrativ logik, frammanas denna subjektiva och realistiska skildring av vårt 

inre. Ett exempel är övergången från en svartvit sekvens av en gammal film från en protest 

till en scen där Aleksejs mamma sitter på verandan och täljer ved, vilket även det är en 

minnesbild eller åtminstone en återgivning av det förflutna. Att tydligt återge vad som är 

nutid och förflutet, personligt eller universellt är alltså inte viktigt.  

Filmen använder speglar och reflektioner för att binda samman nutid och dåtid, vilket 

symboliserar hur det förflutna hela tiden reflekteras i och påverkar nuet. Karaktärer från 

Aleksejs barndom återkommer, ibland spelade av samma skådespelare som de som gestaltar 

personer i hans vuxna liv, vilket suddar ut gränserna mellan olika tidsskikt och skapar en 

känsla av att Aleksejs barndom och vuxenliv existerar parallellt. Drömmar spelar en stor roll i 

Spegeln, och de suddar ytterligare ut gränserna mellan olika tidslager. Drömsekvenserna 

skildras på samma sätt som minnen och nutid, utan någon tydlig visuell eller strukturell 

markering som särskiljer dem från “verkligheten”. Detta gör att tid återigen framstår som helt 

subjektiv och att det är känslorna snarare än kronologin som bestämmer hur händelser 

upplevs. 

Denna aspekt av tid kan relateras till Gilles Deleuzes teori om “kristallbilden” eller 

“kristallisk tid”.27 Kristallbilden refererar till idén att verklighetens dimensioner – nutid, 

förfluten tid och framtid, existerar samtidigt och parallellt, tillsammans med minnen och 

drömmar. Dessa olika tidslager ordnar sig likt sidor på en kristall. Alltså istället för att följa 

en kronologisk linje, ordnas dessa lager som sidor på en kristall, där varje sida reflekterar och 

påverkar de andra i en simultan samverkan. Deleuze menar att det nuvarande ögonblicket, 

tillsammans med alla tidigare, existerar i ett gemensamt nu, innan tiden delas upp i två vägar: 

en som övergår till det förflutna och en annan som börjar forma framtiden.28 Deleuze teori 

28 Deleuze, Cinema 2: the time image, s. 82. 
27 Gilles Deleuze, Cinema 2: the time image, Continuum, London, 2005.  

 



14 

kan bli ett hjälpmedel för att förstå filmens ologiska natur genom att börja förstå tid, 

framförallt tid i film, på ett annat sätt. I en traditionell, narrativ film fungerar tid som en 

framåtriktad rörelsebild, som följer ett händelseförlopp mot en slutpunkt likt en orsak-verkan 

kedja. Men genom att förstå tiden som en kristallbild övergår filmen till något som inte längre 

styrs av handling och kausalitet utan av tankar, minnen och perceptioner. 

På samma sätt kan man binda samman detta med Tarkovskijs egna ord om tidens 

flöde. Han påstår att orsak och verkan är ömsesidigt beroende. Det är en relation som “är 

både framåtriktad och bakåtriktad” där “minnen och tid är som två sidor av samma mynt”. 29 

Detta stärker förståelsen för vad jag innan beskrev som en subjektiv tid i Spegeln. Deleuze 

begrepp om tidsbilden är djupt influerat av filosofen Henri Bergson, särskilt hans idé om 

“varaktighet” (duration). Bergson ansåg att tid inte är en serie distinkta ögonblick som 

passerar, utan snarare en kontinuerlig ström av erfarenhet där förflutet och nuet överlappar 

varandra, vilket ger tiden en subjektiv, intern form, inom oss snarare än något vi lever i.30 

Att använda tiden som en central tematik i ett filmiskt verk ger filmspråket en 

filosofisk dimension. Det öppnar för ett existentiellt ifrågasättande av vårt medvetande och 

vår upplevelse av livet. Tiden kan tolkas som något konkret och hanterbart om den förstås 

utifrån ett linjärt perspektiv. Detta synsätt innebär emellertid en förenkling av människans 

psyke och känslor – ett försök att kategorisera och konkretisera det som är inre och komplext. 

En sådan strävan kan relateras till André Bretons resonemang i det surrealistiska manifestet, 

där han påpekar att vår önskan att analysera och klargöra det okända riskerar att förminska 

den direkta upplevelsen av känslan.31 Filmen kan i detta avseende betraktas som ett medium 

för det som Breton beskriver som en utforskning av sanningen och människors hemligheter. 32 

Breton nämner i sitt första surrealistiska manifest författaren Marcel Proust, som under 

1920-talet var en central figur i diskussioner om tid och introspektion. Prousts verk På 

spaning efter den tid som flytt (1913–1927) framstår som relevant i en analys av hur tiden 

upplevs subjektivt och introspektivt.33 Detta tema är inte bara centralt inom surrealismen utan 

speglas också i Tarkovskijs intresse för tidens natur och dess filosofiska implikationer. 

 

 

 

33 Marcel Proust, På spaning efter den tid som flytt (1913–1927). 
32 Breton, Surrealismens manifest , s. 22, 45. 
31 Deleuze, Cinema 2: the time image, s. 21. 
30 Deleuze, Cinema 2: the time image, s.85-86. 
29 Tarkovskij, Den förseglade tiden: reflektioner kring filmkonsten, s. 69-71. 
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2.2 Minne: Individuellt och kollektivt  

En central aspekt av Spegeln som fördjupar diskussionen om tid och minne är filmens 

behandling av det kollektiva minnet. Genom att integrera dokumentära sekvenser från krig 

och protester utvidgar Tarkovskij berättelsen bortom det individuella och personliga till en 

reflektion över Sovjetunionens historia och kulturella identitet. Filmen kan i detta ljus förstås 

som ett medium för att lagra både individuella och kollektiva erfarenheter. Spegeln blir 

därmed ett exempel på hur film kan fungera som en bro mellan det personliga och det 

historiska, där Sovjets nationella identitet reflekteras i huvudkaraktärens intima minnesbilder. 

Denna koppling mellan det individuella och det kollektiva blir särskilt intressant i kontexten 

av Sovjetunionen, där den kollektiva identiteten betonades framför individen. Denna dubbla 

dimension, där det personliga och det kollektiva ständigt speglar varandra, erbjuder ett rikt 

underlag för att utforska relationen mellan minne, identitet och historia. Genom 

huvudkaraktärens fragmentariska minnesbilder skapas en koppling till Sovjets nationella 

trauman och kollektiva upplevelser, vilket understryker hur individuella berättelser också bär 

spår av den större kulturella berättelsen. I detta ljus kan Spegeln tolkas som en minnesbank 

som inte bara bearbetar privata trauman utan också fångar de historiska ekon som format en 

generation, och i Spegelns kontext, som specifikt har format Tarkovskij som människa och 

filmskapare. 

​ Dessa krigsbilder, berättar om krigets verklighet ur ett perspektiv som går bortom den 

officiella historieskrivningen. Genom att integrera dessa klipp skapar Tarkovskij ett collage 

som underminerar Sovjetstatens glorifierade narrativ om kriget. Det är en konstnärlig gest 

som även kan läsas som en tyst, men kraftfull, protest. 

Tarkovskij argumenterar för att filmens främsta roll och syfte är att bevara just 

minnen. Han beskriver film som både en konstform och en metod för att gestalta tid – såväl 

den yttre, objektiva och materiella som den inre, subjektiva och upplevda tiden. Detta ligger i 

linje med surrealismens automatism och synen på film som ett medel för att undersöka och 

förmedla de inre bilderna.34 På samma sätt har filmen en förmåga att lagra minnen. Filmens 

unika kraft ligger i dess förmåga att manifestera verkligheten, inte genom att enbart återge 

den, utan genom att göra tiden till något vi inte bara förstår intellektuellt utan också upplever 

direkt genom våra sinnen.35 I detta sammanhang refererar även Tarkovskij till Proust, och han 

beskriver filmens relation till tid genom att citera denne: att “väcka en gigantisk minnenas 

35 Burman, Apokalypsen som vision, s. 97. 
34 Breton, Surrealismens manifest, s. 38. 
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byggnad till liv.”.36 Denna formulering illustrerar hur filmen kan återförena det förflutna och 

nuet genom minnen, där specifika sinnesintryck fungerar som katalysatorer. Det är en process 

där fragment av det förflutna framkallas och sammanfogas till en helhet, en “byggnad”, 

genom minnets förmåga att skapa sammanhang och betydelse ur det förgångna. 

Genom att ljudsätta de dokumentära bilderna med uppläsningar av Tarkovskijs fars 

dikter skapas ännu en dimension av personligt och kollektivt i filmen. Livets tankar och 

filmens existentiella tema har en religiös underton och kanske en förnekelse till krig och 

förödelse. Dikterna i filmen fungerar som en brygga mellan minnen. “Allt är odödligt, man 

ska ej frukta döden. Det finns bara verklighet och ljus, varken mörker eller död….för min 

odödlighet räcker det att mitt blod flödar genom tiden….framtiden formas nu.”.  

Idén om att människan är en del av tiden, och att tiden existerar inom oss, är central i 

Gilles Deleuzes resonemang om kristallbilden som nämndes tidigare, och har en direkt 

koppling till Marcel Proust.37 Proust refereras eftersom att han framhåller tidens paradoxala 

natur: den låter nuet flyktigt passera, men samtidigt bevarar den det förflutna i minnet, vilket 

möjliggör att det förflutna kan återuppväckas. Deleuze använder detta perspektiv för att 

undersöka hur film och konst behandlar tid och minne som tematik. Tarkovskijs Spegeln är 

ett exempel på hur tid hanteras i fragment och gestaltas som både en subjektiv upplevelse och 

en materialisering av verkligheten, vilket kan jämföras med Prousts sätt att behandla tid i sin 

litteratur. Prousts berättelse Swanns värld, den första delen av på spaning efter den tid som 

flytt från 1913,  lyfter han fram tidens och den temporala dimensionens centrala roll för 

människan, och hur detta skapar en distans mellan oss och vårt eget jag. I bokens inledning 

skildras den välkända episoden med madeleinekakan, som introducerar huvudtemat om 

minne. Genom hela verket återkommer scener av ofrivilligt minne, utlöst av sinnesintryck, 

vilka ofta för berättaren tillbaka till tidigare skeenden i historien. Dessa återkommande motiv 

betonar människans beroende av tid och minnen samt det ömsesidiga sambandet mellan tid 

och den subjektiva upplevelsen.38 

I Den förseglade tiden (1993) skriver Tarkovskij: ”Det förgångna är i viss mening mer 

verkligt eller i varje fall stabilare, orubbliga än det nuvarande. Det nuvarande glider undan 

och försvinner likt sand mellan fingrarna och får sin materiella tyngd enbart i minnet av 

detta.”.39 Detta citat fångar kärnan i hur konsten kan användas för att skapa ett avtryck av 

tiden. Samtidigt förenar det tankegångar kring tid och minne som återfinns hos både 

39 Tarkovskij, Den förseglade tiden: reflektioner kring filmkonsten, s. 70. 
38 Proust, På spaning efter den tid som flytt (1913) 
37  Deleuze, Cinema 2: the time image, s. 86. 
36 Tarkovskij, Den förseglade tiden: reflektioner kring filmkonsten, s. 71. 
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Tarkovskij, Deleuze och Proust, och illustrerar deras gemensamma strävan att förstå konstens 

roll i att gestalta och förmedla tidens flöde och dess koppling till det mänskliga medvetandet. 

 

2.3 Naturen: symbolik och andlighet 

En av de inledande scenerna i Spegeln skildrar ett minne från Aleksejs barndom, där 

grannens hus fattar eld och står i lågor. Scenen är präglad av en långsam och stillsam estetik, 

där tystnaden och det meditativa tempot förstärker den visuella kraften. Eld framträder som 

en återkommande symbol i filmen, en del av Tarkovskijs konsekventa användning av 

naturmotiv som starka element i sitt filmskapande. Eld och vatten används ofta i hans verk 

som motsatta men komplementära krafter, där elden ofta signalerar förändring, konflikt eller 

något oförutsett. Att förena motsatser är något som ligger i linje med surrealismens vilja. I 

den förseglade tiden reflekterar Tarkovskij över tidens natur och skriver: ”Tiden är ett 

tillstånd: Flamman som hyser den mänskliga själens salamander.”.40 Salamandern, en 

mytologisk varelse som sägs kunna överleva i eld, har traditionellt associeras med själens 

rening och odödlighet. Att knyta den mänskliga själen till flamman antyder en symbolik av 

rörelse, transformation och ständig föränderlighet – egenskaper som också präglar tiden. 

Eldens framträdande i Spegeln kan därmed förstås som en manifestation av tidens flöde och 

den mänskliga existensens föränderlighet, både i konkret och spirituell mening. Branden i 

grannens hus kan tolkas som ett uttryck för vad Tarkovskijs vill förstå som en orsak och 

verkan, där elden inte bara markerar en förändring utan också bär spår av det förflutna och 

förebådar framtiden. Genom detta verkar Tarkovskij vilja utforska relationen mellan tidens 

kontinuitet och mänskliga erfarenheter, där elden blir en symbol för de krafter som förbinder 

dem.  

I filmen finns flera scener där istället vatten framträder som det dominerande 

elementet, och en särskild svartvit sekvens kan tolkas som ett uttryck för surrealismens 

inflytande. I denna scen tvättar Aleksejs mamma sitt hår i en balja, medan en låga brinner på 

spisen i bakgrunden (vatten och eld möts). Kameran rör sig långsamt bort från kvinnan, och 

det droppande ljudet från vattnet hörs i bakgrunden. Baljan är plötsligt borta och kvinnan står 

ensam i det tomma rummet med det blöta håret framför ansiktet. Kort därefter upphör även 

kvinnans närvaro, vilket lämnar rummet helt tomt. I slowmotion börjar rummet därefter att 

förfalla – delar av taket lossnar, och vit färg faller ner i plaskande rörelser på det vattentäckta 

golvet. Rummets sönderfall kan tolkas surrealistiskt som en upplösning av de fasta strukturer 

40Tarkovskij, Den förseglade tiden: reflektioner kring filmkonsten, s. 69. 
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som vi vanligtvis förlitar oss på för att förstå världen – precis som surrealismen ifrågasätter 

gränserna mellan verklighet och fantasi. Väggarnas färg som lossnar och taket som droppar 

kan symbolisera en förlust av gränser mellan det yttre och det inre, det konkreta och det 

abstrakta. Rummet är inte längre en stabil fysisk plats utan har blivit en projektion av det 

undermedvetna. Förvirringen som råder uppstår på grund av att scenen inte uttrycker något 

konkret för tittaren, den saknar dialog, sammanhang och förklaring. Tarkovskij använder ofta 

vatten i drömliknande sekvenser, vilket kan kopplas till det undermedvetna. Vattenytor som 

speglar landskap eller ansikten kan antyda introspektion och själens djup. Men vatten är 

också ett naturligt element vilket kopplar samman mänskligheten med vår omgivning, med 

den flödande tiden. Vid flera tillfällen, specifikt i sekvenser från Aleksejs barndom, ser vi 

vattenfyllda glasbehållare, vilket skapar en bildlig reflektion. Detta kan relatera till tidigare 

diskussion kring speglar som funktioner för att binda samman nutid och dåtid. 

Inom surrealismen framträder ett tydligt motstånd mot modernitetens tendens att 

fragmentera världen, vilket manifesteras genom rörelsens strävan efter att förena det 

medvetna och det omedvetna, det naturliga och det övernaturliga, det individuella och det 

universella. Detta perspektiv går hand i hand med surrealismens fascination för naturen som 

en primär, oförstörd kraft som står i kontrast till den alienerande verkligheten som 

industrialiseringen och modernitetens teknologiska framsteg har skapat, vilket framförallt 

blev påtagligt efter andra världskriget. Kristoffer Noheden menar att surrealismen påminner 

oss om att världen är oförutsägbar, instabil och svår att fullt ut förstå och därför blir 

surrealismen ett sätt för oss att förstå och hantera krisen som vår antropocena tidsålder står 

inför.41   

Naturen fungerar här som en symbol för det mystiska, det ursprungliga och det som 

står bortom människans försök att tämja och kontrollera sin omgivning. Surrealismens 

bildvärld innehåller större insikter om hur människan och naturen samt djurvärlden hänger 

ihop. Människan och djurvärlden har en stark koppling till varandra, inte minst i Luis Buñuel 

och Salvador Dalís film Den andalusiska hunden. Myror flödar ut från en skadad hand likt 

blod. Ett enkelt klipp liknar en kvinnas behåring i armhålan vid en sjöborre. Mannens 

uppvaknandet i naturen efter hans död förstärker ytterligare människans djupare samspel med 

naturen som ursprung. Därigenom kan surrealismens förhållande till naturen förstås som ett 

tidigt uttryck för vad vi idag skulle kalla ekokritisk medvetenhet—en kritik mot människans 

41 Kristoffer Noheden “Surrealist cinema in the Anthropocene: Nelly Kaplan, Jan Svankmajer, and the revolt of 
animals” i  Surrealism and film after 1945: absolutely modern mysteries, red. Kristoffer Noheden & Abigail 
Susik, Manchester University Press, Manchester, 2021, s. 212. 
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exploaterande förhållningssätt till miljön och ett försök att återupprätta en djupare, mer 

harmonisk relation till det icke-mänskliga.42 

På liknande sätt kan Tarkovskijs filmskapande ses som förenligt med detta 

surrealistiska tankesätt. I hans filmer, såsom Spegeln men också Stalker, framträder naturen 

inte bara som en estetisk bakgrund utan som en central och meningsbärande komponent som 

speglar människans existentiella tillstånd. Naturen framställs ofta som ett slags levande 

entitet, fylld av mystik och andlig betydelse, som står i kontrast till den artificiella och 

kontrollerade som moderniteten skapat. Genom långsamma tagningar av regn, vind och 

vatten låter Tarkovskij naturens rytm och skönhet tränga in i berättelsen, vilket bjuder in 

publiken att betrakta naturen som något mer än en fysisk bakgrund. Som en sfär där tid och 

minne existerar i ett slags symbios.  

Tarkovskijs fokus på naturens element kan också förstås som ett motstånd mot 

modernitetens tekniska kontroll och fragmentering. I likhet med surrealismens kritik mot 

industrialiseringen framhäver hans filmer naturen som en motpol till den mekaniserade 

världen. Detta blir särskilt tydligt i en film som Stalker, där den mystiska “Zonen” framstår 

som en plats bortom mänsklig förståelse och kontroll, vilket påminner om surrealismens 

fascination för det oförklarliga och undermedvetna.43 

Således knyts Tarkovskijs verk till en bredare tradition av ekokritik och surrealistisk 

tanke där naturen får rollen som både ett motstånd och en påminnelse om det som 

moderniteten riskerar att förlora. Genom sitt sätt att närma sig naturens djupare innebörd 

utmanar han vår förståelse av dess plats i vår existens, på samma sätt som surrealismen 

strävade efter att förena det rationella med det intuitiva och det personliga med det 

universella. 

Genom att använda sig av surrealistiska tekniker som bryter med det linjära 

berättandet och det rationella tänkandet, kunde Tarkovskij utforska frågor som inte fick 

ställas öppet. Hans filmer rymmer en djup fascination för naturens kraft, minnenas 

fragmenterade logik och drömmarnas gåtfullhet. Dessa element kan tolkas som ett försök att 

återupprätta mänsklig kontakt med det andliga – något som står i stark kontrast till det 

industrialiserade samhällets mekaniska logik. 

Efter Stalker valde Tarkovskij att lämna Sovjetunionen. Hans exil kan tolkas som ett 

tecken på den spänning som alltid funnits mellan hans konstnärliga vision och det politiska 

43 Ibid. 

42 Kristoffer Noheden “Surrealist cinema in the Anthropocene: Nelly Kaplan, Jan Svankmajer, and the revolt of 
animals” i  Surrealism and film after 1945: absolutely modern mysteries, red. Kristoffer Noheden & Abigail 
Susik, Manchester University Press, Manchester, 2021, s. 207-212. 
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system han verkade under. I väst fortsatte han att utforska teman som tid, tro och människans 

förhållande till naturen, men hans kritik mot ytligheten och materialismen i det kapitalistiska 

samhället bestod. Därigenom framstår Tarkovskij som en unik röst – en konstnär som 

förmådde att gestalta en universell och tidlös kritik av människans förlorade andliga 

förankring.44 

Föreningen mellan motsatser, det som Breton kallade för en “öververklighet”, kan bli 

påtaglig i Spegeln med hjälp av Tarkovskijs återkommande och varierande användning av 

naturens element.45 Det paradoxala ligger i förmågan att framkalla ångest och en drömlik 

overklighet inom ramen för det som till synes är djupt förankrat i verkligheten. Exempelvis 

då den vinande vinden i träden som, med ett högt ljudspår och långsam förflyttning av 

kameran skapar denna surrealitet då upplösningen av tydliga gränser mellan karaktärens 

drömmar och verklighet, livet och döden, barndomen och hans nutid flyter samman genom 

naturens gång. Naturen är alltså det som är befintligt och densamma i alla tidslager och det 

som binder samman Tarkovskijs olika drömmar och minnen. När motsatserna upphör att vara 

åtskilda och istället smälter samman, skapas den dimension som är surrealitet. Tarkovskijs 

“surrealitet” framkallas alltså med hjälp av naturens kraft. 

Tarkovskijs användning av naturens element är inte bara en estetisk strategi utan 

också en del av en djupare andlig undersökning. Hans filmer bär på en tydlig känsla av att 

naturen är en manifestation av det gudomliga, en påminnelse om något bortom den materiella 

världen. Eldens kraft och vattnets egenskaper fungerar som symboler för själsliga tillstånd 

och den andliga resa som genomsyrar Spegeln. Denna andlighet är inte dogmatisk utan 

poetisk och existentiell, en strävan efter att förstå människans plats i universum och hennes 

förhållande till tidens mysterium. Detta kan tolkas som en djupt religiös vision, men en som 

inte är bunden av specifika trosuppfattningar. Istället erbjuder han en universell andlighet, där 

varje individ inbjuds att finna sin egen betydelse i de element som återkommer i hans verk – 

eld, vatten, vind, tid och minne. 

Tarkovskij växte upp i ett Sovjet där religionen ofta betraktades med misstänksamhet 

eller öppet motstånd, men hans personliga tro förblev en central del av hans liv och konst. 

Denna religiösa dimension är subtil men kraftfull i hans filmer. Symboliken i hans verk – 

vatten som rening, elden som en transformativ kraft, och användningen av ikoner och sakrala 

miljöer, bär tydliga tecken på kristen tradition. 

45 Breton, Surrealismens manifest, s. 27. 

44 Manuel Alcalá “Andrej Tarkovsky,” Ur: La Civiltà Cattolica febr. 1986 Övers. Augustine Vilén, Signum. 
https://signum.se/artikelarkiv/andrej-tarkovsky/ 

 

https://signum.se/artikelarkiv/andrej-tarkovsky/


21 

2.4 Barndomen: Buñuel vs Tarkovskij 

Barndomen spelar en framträdande roll i Spegeln och knyter an till både surrealistiska idéer 

och Tarkovskijs biografiska fokus. I det surrealistiska manifestet beskriver André Breton 

barndomen som en tid av sanning där magin och friheten från barndomens upplevelser anses 

frigöra ett unikt skapande. Breton skriver att barndomen är det sanna livet och att 

surrealismen ger en form av vitalitet som endast barndomen annars kan frigöra.46 Tarkovskijs 

sentimentalitet och heliga hantering av barndomsminnen och drömmar i Spegeln speglar 

delvis dessa idéer, men hans användning av drömsekvenser skiljer sig från surrealismens 

tradition och syften. 

Luis Buñuel, en av surrealismens mest framstående filmskapare och en deklarerad 

inspirationskälla för Tarkovskij, utgör en intressant kontrast i detta avseende.47 Där Buñuel 

ofta använder drömsekvenser och absurditeter för att undergräva det rationella och utforska 

det undermedvetna, använder Tarkovskij drömmar som ett medium för introspektion och 

andlig reflektion. Buñuels filmer, som Den andalusiska hunden och Le charme discret de la 

bourgeoisie (Borgarklassens diskreta charm, 1972), präglas av fragmentariska narrativ och 

provokativa bilder som är avsedda att utmana logik och konventioner. Tarkovskij däremot 

använder drömsekvenser i Spegeln för att förstärka filmens poetiska struktur och skapa en 

kontemplativ stämning, snarare än för att provocera eller chockera. 

Surrealismens allmänna mål blir att befria människan från förtryckande normer och 

låta henne återknyta till de undermedvetna drifterna och begären. Barndomen blir här ett 

metaforiskt tillstånd snarare än ett bokstavligt minne – en symbol för den spontana 

kreativiteten och de omedvetna impulser som surrealismen vill framhäva. I Den andalusiska 

hunden och andra verk används barndomsreferenser och drömlogik inte för att skapa nostalgi 

eller introspektion, utan för att omkullkasta rationellt tänkande och väcka undermedvetna 

reaktioner. Buñuels mål är subversivt, han ifrågasätter det borgerliga samhällets normer och 

utmanar betraktaren att konfrontera sina egna förträngningar. För Tarkovskij är barndomen 

helig, en grundläggande del av människans livsväg och relation till tid, plats och andlighet. 

Drömmarna i Spegeln är intimt kopplade till Tarkovskijs egen biografi och används för att 

skapa en meditativ reflektion över existentiella frågor. 

Tekniskt sett skiljer sig deras filmskapande också i valet av stil och ton. Där Buñuel 

arbetar med abrupta klipp och visuella överraskningar för att skapa ett surrealistiskt intryck, 

använder Tarkovskij långa tagningar och naturliga element som vatten, eld och vind för att 

47 Tarkovskij, Den förseglade tiden: reflektioner kring filmkonsten, s.62. 
46 Breton, Surrealismens manifest, s.53. 

 



22 

förstärka en känsla av tidens flöde och minnets djup. Detta markerar en skillnad i deras 

respektive ambitioner: medan Buñuel strävar efter att bryta ner sociala och psykologiska 

normer, söker Tarkovskij en transcendent förståelse av människans plats i tid och rum. 

 

3. Diskussion & slutsatser 
Skillnaden mellan renodlad surrealistisk film och det beskrivande begreppet “surrealistiskt” 

är grundläggande. Den förra är en distinkt del av en historisk rörelse med specifika mål och 

idéer, medan den senare är en bredare estetisk kategori som fångar upplevelsen av det 

märkliga och drömlika. Detta speglar både hur surrealismen har spridits och förändrats över 

tid och hur dess idéer fortfarande påverkar hur vi ser på konst och berättande i dag. 

​ Surrealismen som konstnärlig rörelse hade explicita mål: att genomlysa det 

undermedvetna, bryta mot konventionella berättarstrukturer och utmana samhällets normer. 

Dessa intentioner manifesterades i de surrealistiska filmens estetik och tematik, där 

drömlogik, slumpen och ibland chockerande bilder användes för att frigöra betraktaren från 

rationellt tänkande. När vi jämför detta med Tarkovskijs verk, ser vi snarare en konstnär som 

använder drömmens estetik och symbolism för att utforska personliga och filosofiska teman, 

snarare än att underordna sig den surrealistiska rörelsens kollektiva vision. 

Tarkovskijs Spegeln kan beskrivas som surrealistisk i en bredare, estetisk bemärkelse, 

eftersom den utnyttjar icke-linjär berättarteknik, förvrängda tidsramar och symboliska bilder 

som utmanar den rationella uppfattningen av verkligheten. Men filmen saknar den politiska 

och kulturella subversivitet som präglade den surrealistiska filmrörelsen. Istället är Spegeln 

ett verk där den drömska stämningen tjänar en djup personlig och existentiell undersökning 

av minne, tid och mänsklig erfarenhet. Tarkovskijs syfte är inte att provocera eller avtäcka det 

undermedvetna för dess egen skull, utan att ge uttryck åt en poetisk och andlig reflektion över 

livet. 

Att avgöra huruvida Tarkovskij är en surrealistisk filmskapare kräver därför att vi gör 

en tydlig åtskillnad mellan det historiska och det estetiska begreppet “surrealistiskt”. Det 

bredare begreppet låter oss förstå hur surrealistiska idéer har fått genomslag i konst och film 

långt utanför den ursprungliga rörelsen. Samtidigt är det viktigt att erkänna de historiska 

rötterna och intentionerna hos surrealismen som rörelse, för att inte urvattna dess betydelse. 

Tarkovskij lånar utan tvekan element från surrealistisk estetik, men hans verk är förankrade i 

en annan filosofisk och konstnärlig tradition, en som snarare betonar det transcendentala och 

det personliga snarare än det revolutionära. 
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Slutligen belyser diskussionen kring Tarkovskij och Spegeln en bredare fråga om hur 

vi använder konstnärliga kategorier. När vi kallar ett verk “surrealistiskt” måste vi vara 

medvetna om vad vi menar. Syftar vi på en historisk och ideologisk rörelse, eller på estetisk 

kvalitet? Det är en distinktion som påverkar hur vi värderar, förstår och kontextualiserar 

konstnärliga verk. Tarkovskij kan bäst beskrivas som en konstnär som hämtar inspiration från 

många olika källor, däribland surrealismen, men som i grunden står utanför dess strikta ramar 

och följer sin egen unika poetiska vision. Hans arbete betonar en andlig och personlig strävan 

snarare än en kollektiv revolutionär agenda. Detta kontrasterar mot exempelvis Jan 

Švankmajer och Alejandro Jodorowsky, som trots sin egen tolkning av surrealismens arv 

fortfarande upprätthåller en närmare koppling till dess ursprungliga intentioner. Genom att 

kontextualisera Tarkovskijs verk i relation till surrealismen belyser vi inte bara hans unika 

plats inom filmhistorien, utan också hur konstnärliga kategorier kan fungera som både 

begränsande och frigörande ramar. 

Spegeln är en film som gjorts långt efter surrealismen och Bretons tid. I en tid där det 

flödar av inspirationskällor och viljan till en egen distinkt vision är relevant. Surrealismens 

idéer återses på många sätt då det är en tacksam väg att gå om man vill framkalla djupare 

lager av symbolik och inre mening. Tarkovskijs andlighet och introspektiva vilja är djupt 

förankrat i själen och den inre styrkan som i högsta mån är av personliga och religiösa 

avsikter. Surrealismens tekniker för att djupgå i det mänskliga undermedvetna och framställa 

det i konsten är något som Tarkovskij använder för att djupgå i sin egen själ och sin egen 

historia för att på samma sätt som surrealisterna sträva efter att hitta sanningen. Likheter finns 

där men syftet skiljer sig åt. Istället är Tarkovskij en del av en modernistisk del av historien 

där subjektivitet och egensinnighet betonas, men han har mängder av källor som inspirerat 

hans filmskapande. Allt från den ryska kulturen och litteraturen, utforskandet av moral och 

tro, men även den franska kultursfären som Andre Bazin och Robert Bresson har inspirerat 

hans syn på bilden och verkligheten.48 

Avslutningsvis framträder en tydlig distinktion mellan surrealismen som en historisk 

rörelse och det bredare estetiska begreppet "surrealistiskt". Genom att analysera Tarkovskijs 

Spegeln i ljuset av dessa två perspektiv blir det uppenbart att hans verk drar nytta av 

surrealistiska tekniker och stämningar, men står stadigt på egna ben inom en annan 

konstnärlig och filosofisk tradition. Spegeln illustrerar hur surrealistiska principer kan 

användas som verktyg för introspektion snarare än subversion, för att gestalta djupa frågor 

48 Burman, Apokalypsen som vision, s.99.  
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om minne, tid och mänsklig erfarenhet. Denna skillnad mellan syfte och tillämpning markerar 

hur surrealismens idéer har utvecklats och anpassats över tid, ofta utan att förlora sin förmåga 

att fascinera och utmana. 

​ Filmer med surrealistiska element kräver ofta att publiken är villig att acceptera att 

vissa frågor inte har svar eller att vissa bilder enbart är till för att väcka känslor snarare än att 

driva handlingen framåt. För en publik som inte är bekant med eller intresserad av dessa 

konstnärliga uttryck kan det bli avskräckande. Detta kan ha bidragit till att Tarkovskij filmer, 

bland annat Spegeln, hade ett svalt mottagande när den hade premiär. 

Idag ses exempelvis Buñuels verk som tidlösa och banbrytande, men det är inte 

ovanligt att radikala konstnärliga uttryck möts med skepsis eller motstånd vid sin samtid eller 

i en aningen konservativ kultur. Men surrealistiska element har en förmåga att åldras väl, 

eftersom de inte är bundna till samtidens trender eller berättartekniska konventioner. Det som 

en gång verkade obegripligt eller chockerande kan med tiden tolkas på nya sätt.  

Medan surrealismen hade en stark ambition att nå och avslöja det undermedvetna, har 

dess tekniker blivit verktyg som konstnärer i olika tider använt för att navigera sina egna inre 

världar och skapa personliga visioner. Tarkovskijs verk visar hur dessa tekniker kan 

förvandlas till en introspektiv resa som knyter an till både den individuella själen och de 

bredare existentiella frågorna. På så sätt blir Spegeln en manifestation av en tid där 

konstnärlig inspiration hämtas från ett spektrum av traditioner, där surrealismen är en bland 

många influenser. Genom att låta denna mångfald prägla sitt filmskapande skapar Tarkovskij 

ett konstnärligt universum som är djupt rotat i både det personliga och det transcendentala, ett 

arv som fortsätter att inspirera och beröra långt bortom surrealismens ramar. 
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