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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 Amne
Andrej Tarkovskij, en av filmhistoriens mest visionéra regissorer, har ofta beskrivits som en
poetisk filmskapare vars verk utmanar traditionella narrativa och estetiska grianser. Hans film
Zerkalo (Spegeln, 1975) ar ett framstdende exempel pa detta, dér minne, tid och subjektiva
upplevelser sammanflétas i en komplex och dromlik struktur. David Gillespie beskriver
Spegeln som Tarkovskijs mest personliga film, dér dess tydliga avvikelse fran traditionell
rysk film gor den sérskilt utmirkande.! Genom sitt innovativa och kreativa sitt att skapa en
fortrollande Mise-en-scéne beféster han sin plats som en visionér inom filmhistorien. Denna
uppsats undersoker hur Tarkovskij anvénder sig av surrealistiska tekniker for att gestalta tid
och minne, och placerar hans filmskapande i1 en dialog med surrealistiska traditioner inom
bade film och konst.

Surrealism, med dess fokus pa det undermedvetna, drommar och fragmenterade
narrativ, erbjuder en fruktbar teoretisk ram for att forstd 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 fragestillningar

Syftet med uppsatsen &r att analysera hur specifika stilistiska och narratologiska grepp 1
Spegeln relaterar till surrealismens 1dévérld, och att diskutera huruvida Tarkovskij kan
betraktas som en surrealistisk filmskapare eller om hans stil snarare utgdr en egen poetisk
eller filosofisk tradition.

Jag tar upp hur Tarkovskij gestaltar tid och minne i Spegeln genom surrealistiska
tekniker, samt reflekterar 6ver hans konstnirskap i relation till surrealismens idéer. Centrala
frdgor som uppsatsen avser att besvara ar: Hur anvinder Tarkovskij surrealistiska tekniker i
Spegeln for att visualisera tid och minne? Kan Tarkovskijs filmskapande betraktas som
surrealistiskt, eller bor det forstas inom andra estetiska och filosofiska ramar?

Andrej Tarkovskij dr en vildigt analyserad och omskriven filmskapare, kénd for sin
unika visuella stil, filosofiska forhéllningssitt till filmkonsten och djupgéende anvindning av
tid. Det finns ett omfattande forskningsmaterial som belyser olika aspekter av hans verk, fran

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

! 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.



inte fatt samma uppmérksamhet: kopplingen mellan Tarkovskijs filmskapande och
surrealismen. Aven om ménga forskare har lyft fram de poetiska och andliga elementen i
hans filmer, ar surrealismen som teoretisk ram ett mindre utforskat omrade. Genom att ndrma
mig Tarkovskijs konstnérskap 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 undersdka hur surrealistiska principer kan anvindas for att forsta
Tarkovskijs estetik, med sérskilt fokus pa hans film Spegeln (1975). Genom att analysera
specifika scener i filmen och sdtta dem 1 relation till André Bretons Surrealistiska manifest
(1924, 1929) stravar jag efter att placera Tarkovskijs verk inom ett bredare konsthistoriskt
sammanhang. For att mojliggora detta kopplar jag samman surrealismens idéer med
etablerade filmvetenskapliga och litterdra teorier om tid och bild, sasom Gilles Deleuzes
koncept “kristallbilden” fran Cinema 2: The Time-Image (1985), samt Marcel Prousts
reflektioner kring tid och minne.

Som en del av analysen kommer dven Tarkovskijs egna texter, framst hans bok Den
forseglade tiden (1993), att anvindas for att belysa hans reflektioner kring tid och
konstnirskap. Sekundérlitteraturen inkluderar verk och artiklar som behandlar surrealismens
estetik och surrealismen som en rorelse och genre, tidsbegreppet i film och relaterade
konstnérliga traditioner. Vid behov kommer jag ocksé att jamfora Tarkovskijs verk med andra
filmer och filmskapare som verkar inom eller influerats av den surrealistiska traditionen, for
att kontextualisera hans estetik.

Genom att kombinera en djupanalys av Spegeln med surrealistisk teori och
filmvetenskapliga diskussioner strivar denna uppsats efter att erbjuda ett nytt perspektiv pa
Tarkovskijs filmkonst, dér tid och minne framtrader som centrala element i en surrealistisk

lasning av hans verk.



1.3.1 Surrealismen

Surrealismen introducerades av André Breton i1 det forsta Surrealistiska manifestet 1924, och
dr en av de mest inflytelserika konstnérliga och intellektuella rorelserna under 1900-talet.?
Rorelsen foddes ur en 6nskan att frigéra minskligheten fran det rationellas och logikens
begréinsningar, vilka surrealister ansdg himma fantasin och ddrmed ménniskans fulla kreativa
potential. Breton beskriver surrealismen som en “ren psykisk automatism”, dér tankens fria
flode uttrycks utan censur, vare sig den ir moralisk, estetisk eller rationell.’

Surrealismens kirna ligger i utforskandet av det undermedvetna och drémmen som
kreativa kédllor. Breton hyllar fantasins gransloshet och dess formaga att utmana verklighetens
konventioner: “Kéra fantasi, vad jag framforallt dlskar hos dig &r att du 4r utan misskund. Ett

74 Friheten &r central 1 surrealismen, inte

enda ord kan dnnu véicka hela min hanforelse; Frihet
bara som ett politiskt ideal utan som ett inre tillstand, dér det kreativa jaget befrias fran den
intellektuella och sociala ordningens krav. Surrealismen strévar efter att forena till synes
oforenliga motsatser, sdsom drom och verklighet, liv och d6d, det verkliga och det imaginéra.
Detta definieras av Breton som en “Oververklighet” eller som en “surrealitet”, dir dessa
dimensioner upploses och sammansmiilter.” Drommens virld betraktas som en killa till
sanning och skonhet.®

Surrealisterna inspireras av bland annat dadaismen, Freuds teorier, Hegels dialektik
och Rimbauds idéer. De sag poesin som ett medel for att utforska det undermedvetna och
frigora méinniskans fantasi fran samhéillets teknologiska och materiella begriansningar.
Surrealisterna menade att poesins rotter i det undermedvetna uttryckte bade instinkter och
sociala ambitioner, och att poesin kunde fungera som en katalysator for att fordndra samhéllet
och hdja méinniskans andliga och sociala tillstdnd.” Under den estetiska och poetiska yta
pulserar en politisk och revolutionir energi. Inspirerad av Freuds psykoanalytiska teorier och
Marx idéer om klasskamp, stravar surrealismen efter att bryta ner samhallets fortryckande
strukturer. Genom att frigéra fantasin och undermedvetna impulser utmanar man ménniskans
materialism, det borgerliga samhéllets konventioner och det auktoritira tinkandet.

Surrealistiska konstverk och texter &r darfor inte bara estetiska experiment utan medel for att

2André Breton, Surrealismens manifest (1924): Surrealismens andra manifest (1930), 1. uppl., Partisan Forl.,
Modlndal, 1971.

3 Breton, Surrealismens manifest, s.38.

* Breton, Surrealismens manifest, s.16.

> Breton, Surrealismens manifest, s. 27.

8 Breton, Surrealismens manifest, s. 24.

" Theresa Papanikolas, “Towards a new construction: Bretons break with dada and the formation of Surrealism”
1 Surrealism, politics and culture, red. Raymond Spiteri & Donald Lacoss, 2003, 5.40-45.



utmana granserna for det tinkbara och ddrmed bana vig for en radikal omvandling av
individen och samhillet.

Surrealismens verktyg for att uppna sitt mal, blir det centrala greppet automatismen,
processen dér tankar, idéer och bilder uttrycks direkt utan medveten styrning. Breton lyfter
fram detta som en metod for att frigora tankens “verkliga funktion”.® Den automatiska
skriften kan dven dterses 1 film bade 1 manusskrivande, men dven genom séttet att se pa
fotografiet som ett medel for att finga surrealismens obeskrivliga. Aven méjligheten att
konkretisera en mental abstrakt bild i form av en drom eller dylikt hade inte varit mgjligt 1
samma utstrackning utan kamerans formaga. Darfor skiljer sig surrealismen 1 film fran
surrealismen 1 text. Den psykologiska automatismen som ligger till grund for det som var
surrealismens startpunkt har en nira relation till det som kameran och fotografiet kan skapa.’
Det plotsliga och oforutsédgbara som tanken kan ge utlopp for kan filmen ge en visuell bild
till.'® Fotografiets potential att sudda ut grinserna mellan det verkliga och det imaginira ger
surrealistiska filmer en dimension av ndrvaro som texten, trots sin kreativitet, inte fullt ut kan
uppnd. Kameran fungerar alltsd som en bro mellan det inre och det yttre. Kameran och filmen
mojliggdr dessutom tekniska innovationer som dubbla exponeringar, 6vergangar och
montage. Visuella tekniker som forstarker surrealismens intention att sudda ut granserna
mellan det verkliga och det overkliga.

Surrealismen, som en rorelse inom bade konst och litteratur, bottnar djupt i en
fascination for drifternas komplexa spelrum. Inspirerad av Sigmund Freuds psykoanalys
lyfter surrealismen fram barndomens vitalitet och dess centrala roll i att forma ménniskans
psykiska landskap.'' T detta landskap framtrédder sexualitet och begir som fundamentala
krafter, styrda av det omedvetna snarare én av det rationella jaget. Freud beskrev ménniskans
driftliv som préiglat av en standigt pdgaende konflikt mellan lust och verklighet. Surrealister
som André Breton och Salvador Dali sokte med sina verk att uppldsa dessa konflikter genom
att blottldgga de omedvetna processer dir drifterna hirskar obehindrat. I denna kontext blev
barndomen en metafor for det ursprungliga tillstdnd dér impulser och begér dnnu inte timjts
av samhéllets regler och normer. Barndomens vitalitet handlar alltsa inte enbart om
oskuldsfullhet, utan om en ra, obegransad energi som surrealismen strdvade efter att aterknyta

till."2

8 Breton, Surrealismens manifest, s. 38.

? Breton, Surrealismens manifest, s. 38.

1 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.
' Breton, Surrealsimens manifest, s. 22, 35.

12 Breton, Surrealismens manifest, s. 53.



Sexualiteten spelar en sérskilt framtrddande roll i surrealismen, inte bara som en
biologisk drift utan som en symbol for det undermedvetnas kreativa potential. Den sexuella
energin, ofta laddad med tabu och fortringningar, framstélls som en portal till dolda virldar
av mening och associationer. I manga surrealistiska verk syns denna tematik i form av bisarra
och ibland provocerande bildsprak: kroppar som forvrids, objekt som sexualiseras, och
drommar som bér pd erotiska understrommar. Har mdts njutning och &ngest, lust och avsmak,
i en dynamik som speglar det psykoanalytiska begreppet om drifternas ambivalens. Aterigen
en forening mellan motsatser.

Un chien andalou (den andalusiska hunden, 1929), regisserad av Luis Bufiuel och
Salvador Dali, rdknas som en av de forsta renodlade surrealistiska filmerna. Den utforskar
minniskans komplexa kénsloliv och ambivalens genom en sammanséttning av
fragmentariska och absurda bilder. Filmen bir tydliga spar av Freuds teorier om
driftprinciper, med erotiska och sexuella undertoner. En mans sexuella begér efter en kvinnas
kropp skildras genom viaxlingen mellan hans verklighet och hans inre vilja, dir kvinnan
framstills bade paklddd och naken. Hans étra, alltsd hans undermedvetna drom som styrs av
driften forenas da med verkligheten. Sexualitet och inre konflikter gestaltas i en strom av
hindelser som liknar den oforutsédgbara logiken i en drom, dar det undermedvetna far fritt
spelrum och kombineras med den verklighet vi kdnner till.

Surrealismen intresserar sig darfor inte bara for driftlivets mekanismer utan ocksa for
hur dessa drifter gestaltar sig 1 drémmar, fantasier och kreativa uttryck. Genom tekniker som
automatismen striavar surrealister efter att bryta igenom det medvetna sinnets censur, for att
nd fram till en sanning som 4r mer autentisk, &ven om den dr kaotisk eller obekvam. Pa sa sitt
blir surrealismen en form av psykologisk utforskning, dir mianniskans djupaste impulser och
onskningar inte fornekas, utan snarare firas som kéllor till insikt och drlighet."

Surrealismen &r inte en genre 1 traditionell mening utan en estetisk och filosofisk
rorelse, priaglad av revolutionéra och subversiva idéer. Som Raphaélle Moine uttrycker ér det
”omdjligt for surrealistisk film (i strikt mening) att utgdra en genre.”."* Trots detta anvinds
termen “surrealistisk film” ofta for att beskriva bade filmer som é&r direkt kopplade till
surrealismen — som Den andalusiska hunden — och verk som indirekt eller symboliskt bar
drag av surrealism. Moine menar att detta bredare anvdndningsomréde gor surrealism till en

“kategori av tolkning” snarare dn en genre."> Det innebdr att surrealistiska element i en film

13 Breton, Surrealismens manifest , s. 85.

14 Raphaélle 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, 5.99.

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



inte nodvéndigtvis behdver vara resultatet av en medveten surrealistisk praktik, utan kan l4sas
och uppfattas som sddana i efterhand. Surrealismen &r en estetisk rorelse som ér lika mycket
en livsinstéllning som en kritik av samhillet som en konstnérlig praktik. Denna karaktir gor
det svart att tydligt definiera vad som utgdr en surrealistisk film eller konst, sarskilt eftersom
surrealismens inflytande har blivit en tolkningskategori snarare dn en strikt avgransad estetisk
praktik.

Filmens potential att uttrycka drommens och dess undermedvetna logik har en stark
koppling till surrealismens kdrna. For surrealister ar film en “underbar metod att uttrycka
drommar” och dédrigenom né surrealitet — den plats dar motséttningen mellan drém och
verklighet 16ses.'® Detta forstirker drommens centrala roll i surrealistisk film, dar handlingar
och bilder ofta struktureras enligt associativa och ologiska samband snarare dn traditionella
narrativ. Denna form av berittande dr representativ for surrealismen och har lett till att filmer
som anvander sig av en dromlik eller irrationell estetik ofta betraktas som surrealistiska.

Moine papekar att surrealismens funktion som tolkningskategori gor att den anvéinds
for att gruppera verk dir fragment eller aspekter kan tolkas som surrealistiska. Detta innebér
att filmer som inte nédvéandigtvis skapats med surrealistiska intentioner 4nda kan
kategoriseras som surrealistiska om de bér element som paminner om surrealistiska idéer
eller estetik."”

Surrealismens storhetstid var pd 1920 och 1930-talet, men rorelsen har satt sina spar i
var kulturella och konstnéarliga sfar och har funnits kvar och utvecklats dven i moderna tider.
Modern surrealism har utvecklats frdn den historiska surrealistiska rorelsens idéer och estetik
till att bli ett bredare, mer eklektiskt falt dar konstnérer tar upp de centrala teman och tekniker
som surrealismen introducerade, men anpassar dem till nya sasmmanhang. Filmer som Jan
Svankmajers Néco z Alenky (Alice, 1988) och Alejandro Jodorowskys La montaiia sagrada
(The Holy Mountain 1973) illustrerar denna utveckling, dir den surrealistiska andan bevaras
men omskapas i en personlig och samtida form.

I Alice ser vi hur Svankmajer anvinder surrealistiska tekniker for att skapa en mirklig
och dromlik tolkning av Lewis Carrolls klassiska verk. Genom att kombinera
stop-motion-animation och live-action skapar han en vérld dar verklighet och fantasi smélter
samman, och dér logikens grianser hela tiden forskjuts. Till skillnad frdn den renodlade
surrealismens ofta explicita koppling till det undermedvetna och dess politiska anslag, dr

Alice mer introspektiv och fokuserad pa barndomens psykologiska landskap. Svankmajers

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



surrealism dr inte direkt subversiv pa det sétt som Luis Bufiuels filmer var, men den delar
surrealismens fascination for det absurda och det vardagligas omvandling till ndgot markligt
och oroande genom drommen. Svankmajer har starka kopplingar till surrealismen da han
medverkade 1 den surrealistiska gruppen i Prag och hans konst ligger 1 linje med
surrealismens principer bade estetiskt och ideologiskt. Hans fokus lag inte pa den
revolutiondra viljan att fordndra virlden men hans liberala syn pé konsten motséger inte
nddvindigtvis surrealismens politiska agenda.'®

Jodorowskys surrealism dr global, en fusion av surrealistiska tekniker och andliga
filosofier fran olika kulturer. Filmen &r inte enbart en visuell upplevelse utan en metafysisk
sadan, dér surrealismen blir ett verktyg for att undersoka det méanskliga sinnets och sjilens
potential. The Holy Mountain ér en psykedelisk upplevelse som anviander surrealismens idéer
och tekniker for att nd det undermedvetna. Detta tyder pa att surrealistiska element fortsatt att
existera dven utanfor surrealismens granser. Surrealismen, som en revolutionér rorelse bade
materiellt i mellankrigstidens sociala klimat men dven revolutiondr for hjdrnan, har influerat
filmskapare som Jodorowsky. Surrealism é&r inte ett strikt historisk eller estetik fenomen utan
nagot som dven utan dess klassiska “syften” gar att kombinera och éterse efter Bretons tid
dnda fram till dagens moderna film."

En vilkéand regissor 1 dagens Hollywood som kan klassificeras med surrealism ar
David Lynch. Han har med filmer som Eraserhead (1977), Blue Velvet (1986) och
Mulholland Drive (2001) anvént surrealismens principer och beskrivs ofta som en surrealist 1

samma tradition som Luis Bufiuel.?

Precis som de tidiga surrealisterna fascineras han av
drommars logik och det existentiella obehag som foljer med livets mening. Lynch har
inspirerats av den surrealistiska rorelsen i modern tid, vilket har gjort honom till en
egensinnig auteur som bryter mot samtidens konventioner, pd samma sitt som surrealisterna
gjorde under 1920-talet. Hans vilja att chockera och skapa svarbegripliga narrativ speglar
surrealismens grundidé. Trots detta dr Lynch inte en del av surrealismens ursprungliga
praktik, och hans filmer &r inte avsedda att strikt folja rérelsens visioner. Daremot kan han

anses vara den framsta foretrddaren for surrealistiska idéer inom dagens mainstream film.

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

'8 Kristoffer Noheden “Surrealist cinema in the Anthropocene: Nelly Kaplan, Jan Svankmajer, and the revolt of
animals” 1 Surrealism and film after 1945: absolutely modern mysteries, red. Kristoffer Noheden & Abigail
Susik, Manchester University Press, Manchester, 2021, s. 218-219.

1 Abigail 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.

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.
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aterfinns 1 hans verk, exempelvis i bilden av ett avskuret kroppsligt organ, som 6rat 1 borjan
av Blue Velvet, vilket kan jamforas med den berdémda inledningsscenen i Den andalusiska
hunden, dir ett 6ga skirs upp. Obehag, morker och begir genomsyrar Lynchs filmer, och
hans anvéndning av bisarra och stdrande element stér 1 linje med de tekniker som
kinnetecknar bade hans verk och den traditionella surrealistiska rorelsen.?!

Kan surrealismen anses vara en relevant konstnérlig tradition idag, och &r det mojligt
att identifiera ndgon som en genuin surrealist efter rorelsens historiska nedgang? Trots att
dessa tre filmskapare pa manga sétt skiljer sig fran surrealisterna pa 1920-talet ar det ett
faktum att rorelsen lever kvar i modern tid pa grund av dem som fortsétter att inspireras av
den. Surrealismens fordndring &r ett resultat av dess formaga att anpassa sig till nya kulturella
och historiska sammanhang. Den tidiga surrealismen var ett svar pa sin tids specifika fragor
och utmaningar, medan modern surrealism speglar dagens mer diversifierade och globala
konstlandskap. Samtidigt har surrealismens grundidéer — utforskandet av det undermedvetna,
drommens logik och verklighetens grinser, visat sig vara hillbara. Medan den tidiga
surrealismen ofta var explicit politisk och radikal, har modern surrealism blivit mer
introspektiv och personlig. Detta kan delvis forklaras av att konstvérlden blivit mer
fragmenterad och pluralistisk, dir konstnédrer 1 hogre grad foljer sina egna visioner snarare dn

att ansluta sig till en gemensam ideologisk agenda.”

1.3.2 Andrej Tarkovskij

Andrej Tarkovskij, fodd 1932 i davarande Sovjet, dr filmskaparen bakom filmer som Andrej
Rubljov : Strasti po Andreju (Den yttersta domen - livsdramat Andrej Rubljov 1969), Soljaris
(Solaris 1972) och Stalker (1979) som forknippas med langa tagningar, minimalt med klipp
och en néstan meditativ rytm. Denna tekniska metod har i sig en filosofisk grund — ett sétt att
lata dskadaren vara nirvarande och reflektera dver det existentiella 1 ménniskan och livets
natur. Tarkovskij sade sjdlv att hans filmer handlar om att utforska manniskans inre liv
snarare in att berdtta en traditionell narrativ historia. Han menade att livet préglas av en
poetisk logik som inte stimmer 6verens med den traditionella dramaturgins logik.” Genom
att halla askadaren kvar i en och samma scen under lang tid tvingar han fram en reflektion
over det som sker pa duken, och 6ver det som inte sdgs, det underforstddda och det tysta.

Tarkovskijs filmer var inte alltid populéra hos samtida kritiker eller publik, inte minst pa

21 bid, s. 128-130.
22 Noheden & Susik, Surrealism and film after 1945: absolutely modern mysteries.
2 Andrej Tarkovskij, Den forseglade tiden: reflektioner kring filmkonsten, Bonnier, Stockholm, 1993, 5.28.
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grund av deras ldngsamma tempo och de ofta otydliga, 6ppna narrativen. Den sovjetiska
staten kritiserade hans arbete for att vara alltfor introspektiv och for att stélla for komplexa
fradgor som gick emot den officiella ideologin och den generella ryska filmen.*

Trots detta har Tarkovskijs filmer blivit hyllade for sin konstnérliga h6jd och
intellektuella djup. Hans arbete betraktas nu som en integrerad del av en internationell
filmkanon, och hans stil har haft ett ldngvarigt inflytande pa sdvil filmkonsten som pa
filosofin om film och bild.

Filmer som Stalker och Andrej Rubljov har blivit ikoniska for sin existentiella
inriktning och sina filosofiska fragestdllningar, men dven for sin anvédndning av landskap, ljus
och vider som estetiska och tematiska verktyg. Tarkovskij var intresserad av att lata naturen
bli en forldngning av méinniskans inre virld. Exempelvis i Stalker utspelar sig en stor del av
handlingen i en mystisk och 6vergiven zon, dir naturen verkar ha dvergatt till nagot nistan
heligt. Hir, som 1 hans 6vriga filmer, utgér landskapet en fysisk representation av
huvudkaraktéirernas psykiska och emotionella tillstand.

Tarkovskijs verk har ofta beskrivits som existentiella och metafysiska, men hans
anvindning av dessa element Oppnar upp for en annan tolkning - att hans filmer ocksa
rymmer en djupt politisk dimension. I Sovjetunionen, dér varje kulturellt uttryck granskades
och censurerades, erbjod den dromlika estetiken en slags frizon. Genom att férmedla sin
kritik i bilder av natur, drommar och minnen kunde Tarkovskij skapa ett sprak som undvek
direkta konfrontationer men som dnda hade formagan att rora vid de mest kénsliga
samhdlleliga fragor. Detta sprak mojliggjorde en subtil kritik av den totalitira staten och den
industriella modernismens férodande konsekvenser.

Sovjetunionens ideologi, ofta beskriven som en “diktatorisk modernism”, strdvade
efter att omforma samhallet in i minsta detalj. Tarkovskij, som utbildades vid en prestigefull
filmskola och var vdl medveten om de resurser som systemet kunde erbjuda, men han var
samtidigt starkt kritisk till de virderingar som ldg till grund for bade den sovjetiska och
vésterlandska moderniteten. Han ség den industriella modernismen som en monstruds kraft,

en avhumaniserande process som reducerar méinniskan till en kugge i en maskin.”

# 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.
2 Pia Bergstrom, “Filmskaparen och skapelsen”, Afionbladet, 2010-01-04,

https: ftonbl kultur/a/lL filmskaparen-och-skapelsen


https://www.aftonbladet.se/kultur/a/L0ovwJ/filmskaparen-och-skapelsen
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2. Filmanalys Spegeln (1975)

Spegeln (1975) ar ett av Andrej Tarkovskijs mest personliga verk. Filmen erbjuder en unik
skildring av regissorens egen barndom. Den fungerar som en tidskapsel som fangar och lyfter
fram det forflutnas inre sjilsliv. Med ambitionen att ge form at minnen och kéanslor som legat
dolda, blir filmen ett abstrakt verktyg for att uttrycka det undermedvetna. Filmens forsta scen
som 1 forsta anblick kan anses frankopplad resten av filmen visar utmérkt pé ett enkelt satt
exakt denna problematik och strivan efter att bearbeta en inre konflikt. Huvudpersonen
Alexejs (Tarkovskijs alter ego) dr hos en logoped for att genomga terapi for att forbattra sitt
tal.?® Svarigheterna som han har med att tala korrekt visar pa hur benégen ménniskan ar att
bira med sig pd barndomstrauman, ofta ofoérldsta, men att Aleksej trots alla inre hinder
forsoker att forstd sig sjdlv. Han dr fast i en kamp med sin egen historia och identitet. Behovet
att kunna kommunicera det overkliga och det abstrakta inom sig dr kanske det som
Tarkovskij sjélv brottats med och som har lett honom till att skapa just denna film. Scenen
skildrar Aleksij tillsammans med en kvinnlig logoped som genomfor sprdkdvningar for att
hjdlpa honom att Gvervinna sitt stammande. Hojdpunkten i scenen &r nér Aleksij, med tydlig
och flodande rost, uttalar orden “jag kan tala” utan att stamma. Darefter sker ett klipp, och
den egentliga filmen tar sin borjan.

Genom att placera denna scen forst i filmen, ger Tarkovskij ett forspel till hela filmens
tematik och en vink om att resan kommer att handla om sjélvrannsakan och att 16sa de
”sprakliga” knutarna 1 Aleksejs psyke - minnen, kinslor och barndomens trauman. Detta blir
en introduktion till den surrealistiska stilen dér filmens element, i1 detta fall den medicinska
sessionen, fungerar som symboler for kdnsloméssiga och psykologiska tillstind snarare dn
som rena representationer av verkligheten, vilket tyder pa att filmen hddanefter ska tolkas

symboliskt snarare dn bokstavligt.

2.1 Tid: Fragmentering och subjektivitet

For att forstd filmens tematik krivs det att man forstar filmens uppbyggnad och hantering av
tid som den mest centrala mittpunkten. Filmen ror sig mellan olika stadier 1 huvudpersonens
liv 1 en icke-linjdr ordning som tenderar att 16sa upp logiken i handlingen. Tillbakablickarna
ar inte nédvandigtvis konkreta dterberittelser av faktiska hiandelser utan fragment av minnen
och drommar som visas i losryckta format. Filmen ror sig obehindrat mellan olika

tidsperioder, fran Aleksejs barndom pa 1930- och 40-talen till hans vuxna liv 1 1970-talets

%6 Christo Burman, Apokalypsen som vision, Atrium, Umeé, 2010.
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Sovjet. Vi ser dven dokumentira sekvenser fran historiska handelser, som andra vérldskriget,
och Aleksejs drommar, vilket bidrar till det ologiska och tidlosa. Denna icke-linjdra
beréttarstruktur gor att tid inte langre dr en yttre verklighet utan nagot inre, subjektivt, en
serie kdnslor och minnesfragment som smaélter samman. Denna fragmentering speglar hur
vara egna minnen fungerar. Vi upplever inte vart forflutna i strikt ordning, utan genom
aterkommande, emotionellt laddade bilder och 6gonblick som inte alltid &r rationellt
kopplade till varandra. P4 detta sétt forstarker Tarkovskij kdnslan av att filmen &r en resa in i
Aleksejs medvetande, dar minnen och drémmar blandas och vixer fram utan ndgon
forutbestamd struktur. Nar tillbakablickar och dokumentéra bilder presenteras ovéntat och
utan en tydlig narrativ logik, frammanas denna subjektiva och realistiska skildring av vért
inre. Ett exempel dr 6vergangen fran en svartvit sekvens av en gammal film fran en protest
till en scen dar Aleksejs mamma sitter pa verandan och tiljer ved, vilket d&ven det &r en
minnesbild eller &tminstone en atergivning av det forflutna. Att tydligt aterge vad som ar
nutid och forflutet, personligt eller universellt &r alltsd inte viktigt.

Filmen anvénder speglar och reflektioner for att binda samman nutid och datid, vilket
symboliserar hur det forflutna hela tiden reflekteras i och paverkar nuet. Karaktérer fran
Aleksejs barndom aterkommer, ibland spelade av samma skédespelare som de som gestaltar
personer 1 hans vuxna liv, vilket suddar ut granserna mellan olika tidsskikt och skapar en
kénsla av att Aleksejs barndom och vuxenliv existerar parallellt. Drommar spelar en stor roll i
Spegeln, och de suddar ytterligare ut granserna mellan olika tidslager. Dromsekvenserna
skildras pa samma sitt som minnen och nutid, utan ndgon tydlig visuell eller strukturell
markering som sérskiljer dem fran “verkligheten”. Detta gor att tid aterigen framstar som helt
subjektiv och att det dr kénslorna snarare én kronologin som bestimmer hur handelser
upplevs.

Denna aspekt av tid kan relateras till Gilles Deleuzes teori om “kristallbilden” eller
“kristallisk tid”.?” Kristallbilden refererar till idén att verklighetens dimensioner — nutid,
forfluten tid och framtid, existerar samtidigt och parallellt, tillsammans med minnen och
drommar. Dessa olika tidslager ordnar sig likt sidor pé en kristall. Alltsd istillet for att folja
en kronologisk linje, ordnas dessa lager som sidor pa en kristall, dir varje sida reflekterar och
paverkar de andra i en simultan samverkan. Deleuze menar att det nuvarande 6gonblicket,
tillsammans med alla tidigare, existerar i ett gemensamt nu, innan tiden delas upp i tva vagar:

en som Overgér till det forflutna och en annan som bérjar forma framtiden.” Deleuze teori

7 Gilles Deleuze, Cinema 2: the time image, Continuum, London, 2005.
2 Deleuze, Cinema 2: the time image, s. 82.
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kan bli ett hjdlpmedel for att forstd filmens ologiska natur genom att borja forsta tid,
framforallt tid 1 film, pa ett annat sétt. I en traditionell, narrativ film fungerar tid som en
framatriktad rorelsebild, som foljer ett hindelseforlopp mot en slutpunkt likt en orsak-verkan
kedja. Men genom att forstd tiden som en kristallbild 6vergér filmen till ndgot som inte ldngre
styrs av handling och kausalitet utan av tankar, minnen och perceptioner.

P& samma sétt kan man binda samman detta med Tarkovskijs egna ord om tidens
flode. Han pastér att orsak och verkan dr dmsesidigt beroende. Det dr en relation som “&r
béde framatriktad och bakétriktad” dér “minnen och tid ir som tva sidor av samma mynt”. %
Detta starker forstaelsen for vad jag innan beskrev som en subjektiv tid i Spegeln. Deleuze
begrepp om tidsbilden &r djupt influerat av filosofen Henri Bergson, sdrskilt hans idé om
“varaktighet” (duration). Bergson ansag att tid inte dr en serie distinkta 6gonblick som
passerar, utan snarare en kontinuerlig strom av erfarenhet dér forflutet och nuet 6verlappar
varandra, vilket ger tiden en subjektiv, intern form, inom oss snarare #n nagot vi lever i.%

Att anvinda tiden som en central tematik 1 ett filmiskt verk ger filmspraket en
filosofisk dimension. Det Oppnar for ett existentiellt ifrdgaséttande av vart medvetande och
var upplevelse av livet. Tiden kan tolkas som négot konkret och hanterbart om den forstas
utifran ett linjart perspektiv. Detta synsitt innebér emellertid en forenkling av ménniskans
psyke och kénslor — ett forsok att kategorisera och konkretisera det som dr inre och komplext.
En sddan strivan kan relateras till André Bretons resonemang i det surrealistiska manifestet,
dér han péapekar att var dnskan att analysera och klargora det okénda riskerar att forminska
den direkta upplevelsen av kinslan.®' Filmen kan i detta avseende betraktas som ett medium
for det som Breton beskriver som en utforskning av sanningen och ménniskors hemligheter. *
Breton ndamner 1 sitt forsta surrealistiska manifest forfattaren Marcel Proust, som under
1920-talet var en central figur i diskussioner om tid och introspektion. Prousts verk Pd
spaning efter den tid som flytt (1913—1927) framstér som relevant i en analys av hur tiden

upplevs subjektivt och introspektivt.** Detta tema ér inte bara centralt inom surrealismen utan

speglas ocksa i Tarkovskijs intresse for tidens natur och dess filosofiska implikationer.

» Tarkovskij, Den forseglade tiden: reflektioner kring filmkonsten, s. 69-71.
3% Deleuze, Cinema 2: the time image, s.85-86.

3! Deleuze, Cinema 2: the time image, s. 21.

32 Breton, Surrealismens manifest , s. 22, 45.

33 Marcel Proust, Pd spaning efter den tid som flytt (1913-1927).
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2.2 Minne: Individuellt och kollektivt

En central aspekt av Spegeln som fordjupar diskussionen om tid och minne dr filmens
behandling av det kollektiva minnet. Genom att integrera dokumentéra sekvenser fran krig
och protester utvidgar Tarkovskij berittelsen bortom det individuella och personliga till en
reflektion 6ver Sovjetunionens historia och kulturella identitet. Filmen kan i detta ljus forstas
som ett medium fOr att lagra bade individuella och kollektiva erfarenheter. Spegeln blir
ddrmed ett exempel pa hur film kan fungera som en bro mellan det personliga och det
historiska, ddr Sovjets nationella identitet reflekteras 1 huvudkaraktdrens intima minnesbilder.
Denna koppling mellan det individuella och det kollektiva blir sdrskilt intressant i kontexten
av Sovjetunionen, dir den kollektiva identiteten betonades framfor individen. Denna dubbla
dimension, dér det personliga och det kollektiva stindigt speglar varandra, erbjuder ett rikt
underlag for att utforska relationen mellan minne, identitet och historia. Genom
huvudkaraktirens fragmentariska minnesbilder skapas en koppling till Sovjets nationella
trauman och kollektiva upplevelser, vilket understryker hur individuella beréttelser ocksé bér
spér av den storre kulturella beréttelsen. I detta ljus kan Spegeln tolkas som en minnesbank
som inte bara bearbetar privata trauman utan ocksa fangar de historiska ekon som format en
generation, och 1 Spegelns kontext, som specifikt har format Tarkovskij som méanniska och
filmskapare.

Dessa krigsbilder, berdttar om krigets verklighet ur ett perspektiv som gar bortom den
officiella historieskrivningen. Genom att integrera dessa klipp skapar Tarkovskij ett collage
som underminerar Sovjetstatens glorifierade narrativ om kriget. Det dr en konstnérlig gest
som dven kan 14sas som en tyst, men kraftfull, protest.

Tarkovskij argumenterar for att filmens frdmsta roll och syfte ar att bevara just
minnen. Han beskriver film som bade en konstform och en metod for att gestalta tid — savil
den yttre, objektiva och materiella som den inre, subjektiva och upplevda tiden. Detta ligger 1
linje med surrealismens automatism och synen pa film som ett medel for att undersdka och
formedla de inre bilderna.** P4 samma sitt har filmen en formaga att lagra minnen. Filmens
unika kraft ligger i dess formaga att manifestera verkligheten, inte genom att enbart aterge
den, utan genom att gora tiden till ndgot vi inte bara forstér intellektuellt utan ocksa upplever
direkt genom véra sinnen.* I detta sammanhang refererar dven Tarkovskij till Proust, och han

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

3* Breton, Surrealismens manifest, s. 38.
35 Burman, Apokalypsen som vision, s. 97.
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byggnad till liv.”.** Denna formulering illustrerar hur filmen kan éterforena det forflutna och
nuet genom minnen, dér specifika sinnesintryck fungerar som katalysatorer. Det dr en process
dér fragment av det forflutna framkallas och sammanfogas till en helhet, en “byggnad”,
genom minnets forméga att skapa sammanhang och betydelse ur det forgdngna.

Genom att ljudsétta de dokumentéra bilderna med upplédsningar av Tarkovskijs fars
dikter skapas dnnu en dimension av personligt och kollektivt i filmen. Livets tankar och
filmens existentiella tema har en religids underton och kanske en fornekelse till krig och
forodelse. Dikterna 1 filmen fungerar som en brygga mellan minnen. “Allt dr odddligt, man
ska ej frukta doden. Det finns bara verklighet och ljus, varken morker eller dod....for min
odddlighet racker det att mitt blod flodar genom tiden....framtiden formas nu.”.

Idén om att méinniskan &r en del av tiden, och att tiden existerar inom oss, r central i
Gilles Deleuzes resonemang om kristallbilden som ndmndes tidigare, och har en direkt

koppling till Marcel Proust.”’

Proust refereras eftersom att han framhaller tidens paradoxala
natur: den later nuet flyktigt passera, men samtidigt bevarar den det forflutna i minnet, vilket
mojliggor att det forflutna kan dteruppvéckas. Deleuze anvinder detta perspektiv for att
undersoka hur film och konst behandlar tid och minne som tematik. Tarkovskijs Spegeln ér
ett exempel pa hur tid hanteras 1 fragment och gestaltas som bade en subjektiv upplevelse och
en materialisering av verkligheten, vilket kan jamforas med Prousts sétt att behandla tid 1 sin
litteratur. Prousts berittelse Swanns vdrld, den forsta delen av pa spaning efter den tid som
flytt fran 1913, lyfter han fram tidens och den temporala dimensionens centrala roll for
manniskan, och hur detta skapar en distans mellan oss och vart eget jag. I bokens inledning
skildras den vélkinda episoden med madeleinekakan, som introducerar huvudtemat om
minne. Genom hela verket aterkommer scener av ofrivilligt minne, utlost av sinnesintryck,
vilka ofta for beréttaren tillbaka till tidigare skeenden i historien. Dessa aterkommande motiv
betonar manniskans beroende av tid och minnen samt det 6msesidiga sambandet mellan tid
och den subjektiva upplevelsen.*®

I Den forseglade tiden (1993) skriver Tarkovskij: ”Det forgangna r i viss mening mer
verkligt eller i varje fall stabilare, orubbliga &n det nuvarande. Det nuvarande glider undan
och forsvinner likt sand mellan fingrarna och far sin materiella tyngd enbart i minnet av
detta.”.** Detta citat fingar kirnan i hur konsten kan anvéndas for att skapa ett avtryck av

tiden. Samtidigt forenar det tankegangar kring tid och minne som aterfinns hos bade

36 Tarkovskij, Den forseglade tiden: reflektioner kring filmkonsten, s. 71.
37 Deleuze, Cinema 2: the time image, s. 86.

3 Proust, Pd spaning efter den tid som flytt (1913)

% Tarkovskij, Den forseglade tiden: reflektioner kring filmkonsten, s. 70.
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Tarkovskij, Deleuze och Proust, och illustrerar deras gemensamma stridvan att forsta konstens

roll 1 att gestalta och formedla tidens flode och dess koppling till det ménskliga medvetandet.

2.3 Naturen: symbolik och andlighet

En av de inledande scenerna i Spegeln skildrar ett minne fran Aleksejs barndom, dar
grannens hus fattar eld och stér i ldgor. Scenen dr praglad av en 1dngsam och stillsam estetik,
dér tystnaden och det meditativa tempot forstarker den visuella kraften. Eld framtrader som
en dterkommande symbol 1 filmen, en del av Tarkovskijs konsekventa anviandning av
naturmotiv som starka element 1 sitt filmskapande. Eld och vatten anvinds ofta i hans verk
som motsatta men komplementéra krafter, dar elden ofta signalerar fordndring, konflikt eller
ndgot oforutsett. Att forena motsatser ar ndgot som ligger i linje med surrealismens vilja. I
den forseglade tiden reflekterar Tarkovskij 6ver tidens natur och skriver: ”Tiden &r ett
tillstdind: Flamman som hyser den minskliga sjilens salamander.”.** Salamandern, en
mytologisk varelse som sdgs kunna dverleva i eld, har traditionellt associeras med sjélens
rening och odddlighet. Att knyta den méanskliga sjélen till flamman antyder en symbolik av
rorelse, transformation och stindig foranderlighet — egenskaper som ocksé préglar tiden.
Eldens framtradande 1 Spegeln kan ddrmed forstds som en manifestation av tidens fléde och
den minskliga existensens fordanderlighet, bade 1 konkret och spirituell mening. Branden i
grannens hus kan tolkas som ett uttryck for vad Tarkovskijs vill forstd som en orsak och
verkan, dér elden inte bara markerar en fordndring utan ocksé bar spar av det forflutna och
forebadar framtiden. Genom detta verkar Tarkovskij vilja utforska relationen mellan tidens
kontinuitet och ménskliga erfarenheter, dér elden blir en symbol for de krafter som forbinder
dem.

I filmen finns flera scener dir istéllet vatten framtrdder som det dominerande
elementet, och en sirskild svartvit sekvens kan tolkas som ett uttryck for surrealismens
inflytande. I denna scen tvéttar Aleksejs mamma sitt hir i en balja, medan en laga brinner pa
spisen i bakgrunden (vatten och eld moéts). Kameran ror sig ldngsamt bort fran kvinnan, och
det droppande ljudet fran vattnet hors i bakgrunden. Baljan ar plotsligt borta och kvinnan star
ensam 1 det tomma rummet med det bldta haret framfor ansiktet. Kort darefter upphor dven
kvinnans nérvaro, vilket limnar rummet helt tomt. I slowmotion boérjar rummet dérefter att
forfalla — delar av taket lossnar, och vit farg faller ner i plaskande rorelser pa det vattentéckta

golvet. Rummets sonderfall kan tolkas surrealistiskt som en upplosning av de fasta strukturer

“Tarkovskij, Den forseglade tiden: reflektioner kring filmkonsten, s. 69.
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som vi vanligtvis forlitar oss pd for att forsta véirlden — precis som surrealismen ifragasétter
granserna mellan verklighet och fantasi. Vdggarnas firg som lossnar och taket som droppar
kan symbolisera en forlust av granser mellan det yttre och det inre, det konkreta och det
abstrakta. Rummet &r inte ldngre en stabil fysisk plats utan har blivit en projektion av det
undermedvetna. Forvirringen som rader uppstar pa grund av att scenen inte uttrycker nagot
konkret for tittaren, den saknar dialog, sammanhang och forklaring. Tarkovskij anvénder ofta
vatten i dromliknande sekvenser, vilket kan kopplas till det undermedvetna. Vattenytor som
speglar landskap eller ansikten kan antyda introspektion och sjilens djup. Men vatten ar
ocksa ett naturligt element vilket kopplar samman méanskligheten med var omgivning, med
den flodande tiden. Vid flera tillféllen, specifikt i sekvenser frdn Aleksejs barndom, ser vi
vattenfyllda glasbehallare, vilket skapar en bildlig reflektion. Detta kan relatera till tidigare
diskussion kring speglar som funktioner for att binda samman nutid och datid.

Inom surrealismen framtrader ett tydligt motstaind mot modernitetens tendens att
fragmentera vérlden, vilket manifesteras genom rorelsens strdvan efter att forena det
medvetna och det omedvetna, det naturliga och det 6vernaturliga, det individuella och det
universella. Detta perspektiv gar hand 1 hand med surrealismens fascination for naturen som
en primdr, oforstord kraft som star i kontrast till den alienerande verkligheten som
industrialiseringen och modernitetens teknologiska framsteg har skapat, vilket framforallt
blev patagligt efter andra varldskriget. Kristoffer Noheden menar att surrealismen paminner
oss om att vérlden dr oforutsigbar, instabil och svar att fullt ut forsta och darfor blir
surrealismen ett sdtt for oss att forstd och hantera krisen som vér antropocena tidsalder star
infor."!

Naturen fungerar hir som en symbol for det mystiska, det ursprungliga och det som
star bortom méanniskans forsok att timja och kontrollera sin omgivning. Surrealismens
bildvarld innehéller storre insikter om hur ménniskan och naturen samt djurvarlden hinger
thop. Ménniskan och djurvérlden har en stark koppling till varandra, inte minst i Luis Bufiuel
och Salvador Dalis film Den andalusiska hunden. Myror flodar ut fran en skadad hand likt
blod. Ett enkelt klipp liknar en kvinnas beharing i armhalan vid en sjoborre. Mannens
uppvaknandet i1 naturen efter hans dod forstarker ytterligare ménniskans djupare samspel med
naturen som ursprung. Darigenom kan surrealismens forhdllande till naturen forstas som ett

tidigt uttryck for vad vi idag skulle kalla ekokritisk medvetenhet—en kritik mot ménniskans

41 Kristoffer Noheden “Surrealist cinema in the Anthropocene: Nelly Kaplan, Jan Svankmajer, and the revolt of
animals” 1 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 forhdllningssatt till miljon och ett forsok att dteruppritta en djupare, mer
harmonisk relation till det icke-ménskliga.*

Pé liknande sétt kan Tarkovskijs filmskapande ses som forenligt med detta
surrealistiska tankesétt. I hans filmer, sdsom Spegeln men ocksé Stalker, framtrader naturen
inte bara som en estetisk bakgrund utan som en central och meningsbarande komponent som
speglar ménniskans existentiella tillstdnd. Naturen framstills ofta som ett slags levande
entitet, fylld av mystik och andlig betydelse, som star i kontrast till den artificiella och
kontrollerade som moderniteten skapat. Genom ldngsamma tagningar av regn, vind och
vatten later Tarkovskij naturens rytm och skonhet tringa in 1 beréttelsen, vilket bjuder in
publiken att betrakta naturen som ndgot mer én en fysisk bakgrund. Som en sfar dér tid och
minne existerar i ett slags symbios.

Tarkovskijs fokus pa naturens element kan ocksa forstds som ett motstand mot
modernitetens tekniska kontroll och fragmentering. I likhet med surrealismens kritik mot
industrialiseringen framhéver hans filmer naturen som en motpol till den mekaniserade
vérlden. Detta blir sérskilt tydligt i en film som Stalker, dir den mystiska “Zonen” framstar
som en plats bortom minsklig forstaelse och kontroll, vilket pAminner om surrealismens
fascination for det oforklarliga och undermedvetna.*

Séaledes knyts Tarkovskijs verk till en bredare tradition av ekokritik och surrealistisk
tanke dér naturen far rollen som bade ett motstdnd och en paminnelse om det som
moderniteten riskerar att forlora. Genom sitt sitt att nirma sig naturens djupare innebdrd
utmanar han var forstielse av dess plats 1 var existens, pa samma sétt som surrealismen
stravade efter att forena det rationella med det intuitiva och det personliga med det
universella.

Genom att anvdnda sig av surrealistiska tekniker som bryter med det linjéra
berdttandet och det rationella tinkandet, kunde Tarkovskij utforska fragor som inte fick
stéllas oppet. Hans filmer rymmer en djup fascination for naturens kraft, minnenas
fragmenterade logik och drommarnas gatfullhet. Dessa element kan tolkas som ett forsok att
ateruppratta ménsklig kontakt med det andliga — ndgot som stér i stark kontrast till det
industrialiserade samhéllets mekaniska logik.

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

tecken pa den spénning som alltid funnits mellan hans konstnérliga vision och det politiska

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.

3 Ibid.
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system han verkade under. I vést fortsatte han att utforska teman som tid, tro och méanniskans
forhallande till naturen, men hans kritik mot ytligheten och materialismen i det kapitalistiska
samhillet bestod. Dirigenom framstar Tarkovskij som en unik rost — en konstnér som
formadde att gestalta en universell och tidlds kritik av ménniskans forlorade andliga
forankring.**

Foreningen mellan motsatser, det som Breton kallade for en “Gververklighet”, kan bli
pataglig i Spegeln med hjélp av Tarkovskijs dterkommande och varierande anvindning av
naturens element.* Det paradoxala ligger i form&gan att framkalla dngest och en dromlik
overklighet inom ramen for det som till synes ér djupt forankrat i verkligheten. Exempelvis
dé den vinande vinden i triden som, med ett hogt ljudspér och langsam forflyttning av
kameran skapar denna surrealitet da uppldsningen av tydliga gridnser mellan karaktirens
drommar och verklighet, livet och doden, barndomen och hans nutid flyter samman genom
naturens gang. Naturen &r alltsa det som &r befintligt och densamma i alla tidslager och det
som binder samman Tarkovskijs olika drémmar och minnen. Nir motsatserna upphdr att vara
atskilda och istéllet smélter samman, skapas den dimension som &r surrealitet. Tarkovskijs
“surrealitet” framkallas alltsa med hjélp av naturens kraft.

Tarkovskijs anvindning av naturens element &r inte bara en estetisk strategi utan
ocksa en del av en djupare andlig unders6kning. Hans filmer bir pd en tydlig kénsla av att
naturen dr en manifestation av det gudomliga, en pdminnelse om nigot bortom den materiella
vérlden. Eldens kraft och vattnets egenskaper fungerar som symboler for sjilsliga tillstdnd
och den andliga resa som genomsyrar Spegeln. Denna andlighet dr inte dogmatisk utan
poetisk och existentiell, en strdvan efter att forstd manniskans plats i universum och hennes
forhéllande till tidens mysterium. Detta kan tolkas som en djupt religids vision, men en som
inte 4r bunden av specifika trosuppfattningar. Istillet erbjuder han en universell andlighet, dir
varje individ inbjuds att finna sin egen betydelse i de element som aterkommer i hans verk —
eld, vatten, vind, tid och minne.

Tarkovskij véixte upp i ett Sovjet dir religionen ofta betraktades med misstinksamhet
eller 6ppet motstand, men hans personliga tro forblev en central del av hans liv och konst.
Denna religidsa dimension &r subtil men kraftfull i hans filmer. Symboliken i1 hans verk —
vatten som rening, elden som en transformativ kraft, och anvindningen av ikoner och sakrala

miljder, bdr tydliga tecken pa kristen tradition.

# Manuel Alcal4 “Andrej Tarkovsky,” Ur: La Civilta Cattolica febr. 1986 Overs. Augustine Vilén, Signum.
https://signum.se/artikelarkiv/andrej-tarkovsky/
4 Breton, Surrealismens manifest, s. 27.
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2.4 Barndomen: Buiiuel vs Tarkovskij

Barndomen spelar en framtrddande roll i Spegeln och knyter an till bade surrealistiska idéer
och Tarkovskijs biografiska fokus. I det surrealistiska manifestet beskriver André Breton
barndomen som en tid av sanning ddr magin och friheten fran barndomens upplevelser anses
frigora ett unikt skapande. Breton skriver att barndomen &r det sanna livet och att
surrealismen ger en form av vitalitet som endast barndomen annars kan frigora.*® Tarkovskijs
sentimentalitet och heliga hantering av barndomsminnen och drémmar i Spegeln speglar
delvis dessa idéer, men hans anvéndning av dromsekvenser skiljer sig fran surrealismens
tradition och syften.

Luis Bufiuel, en av surrealismens mest framstaende filmskapare och en deklarerad
inspirationskélla for Tarkovskij, utgér en intressant kontrast i detta avseende.*’ Dér Buiiuel
ofta anviander dromsekvenser och absurditeter for att undergriava det rationella och utforska
det undermedvetna, anvénder Tarkovskij drommar som ett medium for introspektion och
andlig reflektion. Bufiuels filmer, som Den andalusiska hunden och Le charme discret de la
bourgeoisie (Borgarklassens diskreta charm, 1972), priglas av fragmentariska narrativ och
provokativa bilder som dr avsedda att utmana logik och konventioner. Tarkovskij ddremot
anvander dromsekvenser 1 Spegeln for att forstdrka filmens poetiska struktur och skapa en
kontemplativ stimning, snarare dn for att provocera eller chockera.

Surrealismens allménna mal blir att befria manniskan fran fortryckande normer och
lata henne aterknyta till de undermedvetna drifterna och begéren. Barndomen blir hér ett
metaforiskt tillstind snarare én ett bokstavligt minne — en symbol fér den spontana
kreativiteten och de omedvetna impulser som surrealismen vill framhédva. I Den andalusiska
hunden och andra verk anvédnds barndomsreferenser och dromlogik inte for att skapa nostalgi
eller introspektion, utan for att omkullkasta rationellt tinkande och vicka undermedvetna
reaktioner. Bufiuels mal ar subversivt, han ifragasitter det borgerliga samhéllets normer och
utmanar betraktaren att konfrontera sina egna fortrangningar. For Tarkovskij dr barndomen
helig, en grundldggande del av ménniskans livsvédg och relation till tid, plats och andlighet.
Drommarna i Spegeln ér intimt kopplade till Tarkovskijs egen biografi och anvénds for att
skapa en meditativ reflektion dver existentiella fragor.

Tekniskt sett skiljer sig deras filmskapande ocksé i valet av stil och ton. Dar Bufiuel
arbetar med abrupta klipp och visuella 6verraskningar for att skapa ett surrealistiskt intryck,

anvéinder Tarkovskij langa tagningar och naturliga element som vatten, eld och vind for att

4 Breton, Surrealismens manifest, s.53.
47 Tarkovskij, Den forseglade tiden: reflektioner kring filmkonsten, s.62.
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forstdrka en kinsla av tidens flode och minnets djup. Detta markerar en skillnad i1 deras
respektive ambitioner: medan Bufiuel strdvar efter att bryta ner sociala och psykologiska

normer, soker Tarkovskij en transcendent forstaelse av manniskans plats i tid och rum.

3. Diskussion & slutsatser

Skillnaden mellan renodlad surrealistisk film och det beskrivande begreppet “surrealistiskt”
ar grundldggande. Den forra &r en distinkt del av en historisk rorelse med specifika mal och
idéer, medan den senare dr en bredare estetisk kategori som fangar upplevelsen av det
markliga och dromlika. Detta speglar bade hur surrealismen har spridits och fordndrats 6ver
tid och hur dess idéer fortfarande paverkar hur vi ser pd konst och berittande 1 dag.

Surrealismen som konstnirlig rorelse hade explicita mal: att genomlysa det
undermedvetna, bryta mot konventionella berittarstrukturer och utmana samhéllets normer.
Dessa intentioner manifesterades i de surrealistiska filmens estetik och tematik, dar
dromlogik, slumpen och ibland chockerande bilder anvédndes for att frigora betraktaren fran
rationellt tdinkande. Nir vi jamfor detta med Tarkovskijs verk, ser vi snarare en konstnir som
anviander drommens estetik och symbolism for att utforska personliga och filosofiska teman,
snarare dn att underordna sig den surrealistiska rorelsens kollektiva vision.

Tarkovskijs Spegeln kan beskrivas som surrealistisk 1 en bredare, estetisk bemérkelse,
eftersom den utnyttjar icke-linjir beréttarteknik, forvrangda tidsramar och symboliska bilder
som utmanar den rationella uppfattningen av verkligheten. Men filmen saknar den politiska
och kulturella subversivitet som praglade den surrealistiska filmrorelsen. Istéllet dr Spegeln
ett verk dir den dromska stdmningen tjanar en djup personlig och existentiell undersokning
av minne, tid och minsklig erfarenhet. Tarkovskijs syfte dr inte att provocera eller avticka det
undermedvetna for dess egen skull, utan att ge uttryck &t en poetisk och andlig reflektion dver
livet.

Att avgora huruvida Tarkovskij dr en surrealistisk filmskapare kréver darfor att vi gor
en tydlig atskillnad mellan det historiska och det estetiska begreppet “surrealistiskt”. Det
bredare begreppet later oss forsta hur surrealistiska idéer har fatt genomslag i konst och film
langt utanfor den ursprungliga rorelsen. Samtidigt ar det viktigt att erkédnna de historiska
rotterna och intentionerna hos surrealismen som rorelse, for att inte urvattna dess betydelse.
Tarkovskij lanar utan tvekan element frén surrealistisk estetik, men hans verk &r férankrade i
en annan filosofisk och konstnérlig tradition, en som snarare betonar det transcendentala och

det personliga snarare dn det revolutionira.
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Slutligen belyser diskussionen kring Tarkovskij och Spegeln en bredare frdga om hur
vi anvinder konstnarliga kategorier. Nér vi kallar ett verk “surrealistiskt” maste vi vara
medvetna om vad vi menar. Syftar vi pa en historisk och ideologisk rorelse, eller pa estetisk
kvalitet? Det dr en distinktion som paverkar hur vi virderar, forstar och kontextualiserar
konstnérliga verk. Tarkovskij kan bést beskrivas som en konstndr som hdamtar inspiration fran
ménga olika killor, déribland surrealismen, men som i grunden star utanfor dess strikta ramar
och foljer sin egen unika poetiska vision. Hans arbete betonar en andlig och personlig strivan
snarare dn en kollektiv revolutiondr agenda. Detta kontrasterar mot exempelvis Jan
Svankmajer och Alejandro Jodorowsky, som trots sin egen tolkning av surrealismens arv
fortfarande uppratthéller en ndrmare koppling till dess ursprungliga intentioner. Genom att
kontextualisera Tarkovskijs verk i relation till surrealismen belyser vi inte bara hans unika
plats inom filmhistorien, utan ocksa hur konstnirliga kategorier kan fungera som bade
begrinsande och frigérande ramar.

Spegeln ér en film som gjorts langt efter surrealismen och Bretons tid. I en tid déir det
flodar av inspirationskéllor och viljan till en egen distinkt vision dr relevant. Surrealismens
idéer aterses pa manga sitt da det dr en tacksam vig att gd om man vill framkalla djupare
lager av symbolik och inre mening. Tarkovskijs andlighet och introspektiva vilja ar djupt
forankrat i sjélen och den inre styrkan som 1 hogsta mén &r av personliga och religidsa
avsikter. Surrealismens tekniker for att djupga i det ménskliga undermedvetna och framstilla
det i konsten &r nadgot som Tarkovskij anvénder for att djupgé i sin egen sjil och sin egen
historia for att pa samma sitt som surrealisterna strava efter att hitta sanningen. Likheter finns
déar men syftet skiljer sig at. Istéllet 4r Tarkovskij en del av en modernistisk del av historien
dér subjektivitet och egensinnighet betonas, men han har mingder av kéllor som inspirerat
hans filmskapande. Allt frdn den ryska kulturen och litteraturen, utforskandet av moral och
tro, men dven den franska kultursfaren som Andre Bazin och Robert Bresson har inspirerat
hans syn p4 bilden och verkligheten.*®

Avslutningsvis framtrdder en tydlig distinktion mellan surrealismen som en historisk
rorelse och det bredare estetiska begreppet "surrealistiskt". Genom att analysera Tarkovskijs
Spegeln 1 ljuset av dessa tva perspektiv blir det uppenbart att hans verk drar nytta av
surrealistiska tekniker och stimningar, men star stadigt pi egna ben inom en annan
konstnérlig och filosofisk tradition. Spegeln illustrerar hur surrealistiska principer kan

anvéindas som verktyg for introspektion snarare dn subversion, for att gestalta djupa fragor

*8 Burman, Apokalypsen som vision, $.99.
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om minne, tid och ménsklig erfarenhet. Denna skillnad mellan syfte och tillimpning markerar
hur surrealismens idéer har utvecklats och anpassats dver tid, ofta utan att forlora sin formaga
att fascinera och utmana.

Filmer med surrealistiska element kraver ofta att publiken &r villig att acceptera att
vissa fragor inte har svar eller att vissa bilder enbart ar till for att vicka kdnslor snarare dn att
driva handlingen framat. For en publik som inte &r bekant med eller intresserad av dessa
konstnérliga uttryck kan det bli avskridckande. Detta kan ha bidragit till att Tarkovskij filmer,
bland annat Spegeln, hade ett svalt mottagande nir den hade premiér.

Idag ses exempelvis Buiiuels verk som tidlosa och banbrytande, men det &r inte
ovanligt att radikala konstnirliga uttryck mots med skepsis eller motstidnd vid sin samtid eller
1 en aningen konservativ kultur. Men surrealistiska element har en forméga att aldras vil,
eftersom de inte dr bundna till samtidens trender eller beréttartekniska konventioner. Det som
en gang verkade obegripligt eller chockerande kan med tiden tolkas pa nya sétt.

Medan surrealismen hade en stark ambition att nd och avsloja det undermedvetna, har
dess tekniker blivit verktyg som konstnérer i olika tider anvént for att navigera sina egna inre
varldar och skapa personliga visioner. Tarkovskijs verk visar hur dessa tekniker kan
forvandlas till en introspektiv resa som knyter an till bdde den individuella sjilen och de
bredare existentiella frdgorna. P4 sd sitt blir Spegeln en manifestation av en tid dar
konstnérlig inspiration himtas frén ett spektrum av traditioner, dér surrealismen 4r en bland
manga influenser. Genom att lata denna mangfald prégla sitt filmskapande skapar Tarkovskij
ett konstnéarligt universum som &r djupt rotat i bade det personliga och det transcendentala, ett

arv som fortsétter att inspirera och berdra ldngt bortom surrealismens ramar.
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