Rudolf och Fridolf
Mellankrigstidens manlighetskris i ett kritiskt perspektiv
av Tommy Gustafsson

När Rudolf Valentino plötsligt avled vid trettioett års ålder 1926 kantades New Yorks gator av hundratusentals människor som ville se honom en sista gång innan han begravdes och miljoner och åter miljoner vallfärdade till biograferna världen över för att se hans sista postumt utgivna film, The Son of the Sheik (1926 – Sheikens son). När Fridolf Rhudin avled vid 39 års ålder 1935 var han visserligen en av Sveriges populäraste filmskådespelare, men de sörjande räknades knappast i hundratusentals. 


Idag, närmre åttio år senare, klingar det fortfarande något mystiskt omkring namnet Rudolf Valentino, medan Fridolf Rhudins namn i bästa fall framkallar ett diffust minne av en ”rolig gubbe” med avlångt ansikte och rullande ögon som talade teatraliskt i svenska buskisfilmer från 1930-talet. Det finns flera anledningar till att det allmänna minnet har fördelats på detta sätt. Rent krasst går det att peka på att Valentino var en av sin tids superstjärnor; en eller ett par divisioner över t ex vår tids Arnold Schwarzenegger, fast med samma gåtfulla aura som omgav James Dean efter hans bilkrasch, plus en hysterisk popularitet som liknande den The Beatles fick uppleva på 1960-talet. I jämförelse med detta bleknar det mesta och så även minnet av Fridolf Rhudin.  


Minne och historia ligger varandra nära och vid en första anblick utgörs historia av det kollektiva minnet. Men som de flesta vet vid det här laget är även det kollektiva minnet styrt av en historieskrivning som väljer och vrakar ur den mycket komplexa smältdegel som alla samhällen vid alla olika tidpunkter utgörs av. Detta resulterar i att det sammansatta blir förenklat och att vissa före-teelser lyfts fram på bekostnad av andra. Inom konstvetenskaperna heter det att de utvalda och upphöjda konstverken ingår i kanon, men en urvalsprocess liknande kanoniseringen återfinns inom film-, historie- och genusvetenskaperna, t ex när det gäller teorier.  


Rudolf Valentino och Fridolf Rhudin har ändå en del likheter. De var lika gamla, de levde samtidigt, de var båda filmskådespelare och de var båda män i en tid, mellankrigstiden, som inte sällan brukar framställas som speciellt krisartad för den västerländska manligheten. Den här omtalade manlighetskrisen är ett av dessa kollektiva minnen som kommit att ingå i mansforskningens eget lilla kanon av sanningar utan att någon egentligen har ifrågasatt vilka män eller grupp av män eller vilken typ av manlighet det var som krisade. Orsakerna till varför de krisade brukar dock vanligen raskt kunna reduceras ner till tre: första världskriget och kvinnans frigörelse, tätt följda av det framväxande nya konsumtionssamhället.




Syftet med den här uppsatsen är inte att jag här ska framlägga ett slutligt svar på frågan om manlighetens kris. Däremot kan det vara värt att ta upp krisen till diskussion och fråga sig hur denna ”sanning” kunnat fortleva utan att alltför många invändningar har rests och vidare, hur alternativa frågeställningar och källmaterial kan nyansera bilden av både manligheten och dess kris under 1900-talets första decennier. 

Den ideala manligheten vs manlighetens kris

Den vetenskapliga mansforskningen ur ett genusperspektiv påbörjades så smått under 1980-talet, för att sedan explodera under 1990-talet, åtminstone om man ser till länder som USA, Storbritannien och Australien.
 I Sverige, ”världens mest jämställda land”, har däremot inte den manshistoriska forskningen hunnit explodera. Typisk är översikten över mansforskning som David Tjeder presenterar i Historisk tidskrift. Han inleder med att använda ordet ”explodera” för att beskriva utvecklingen, men när han kommer fram till de svenska insatserna på området stannar siffran på fyra monografier. Symptomatiskt nog slänger han med en norsk monografi för att det inte ska se så tomt ut.
 Adderar man den handfull antologier som publicerats under de senaste åren och även lägger till det som har skrivits utanför den direkta vetenskapliga sfären, kan man ändå konstatera att det har skrivits en hel del om män och manlighet i Sverige under den senaste femårsperioden. En genomgång av den här litteraturen avslöjar dock att det finns en klar tyngdpunkt på helmanliga undersökningar i helmanliga miljöer, troligtvis för att manligheten där är mycket tydligt närvarande och därför har  varit lättare att undersöka. Det här har dock lett till att relationen mellan könen i huvudsak har förblivit oproblematiserade, för övrigt exakt samma frånvaro av relationella frågor som har karakteriserat genusforskning med inriktning på kvinnor. 

Förutom det uppenbara, att de båda grenarna inom genusforskningen påtar på varsitt håll i samma trädgård, har detta lett till att undersökningarna om män har kommit fram till lite väl generaliserande resultat när det gäller manlighet. Koncentrationen på en uppsättning av manliga ideal har blivit påfallande stor och därtill finns det en tydlig fara med att enbart ägna sig åt manshistorisk forskning eftersom kvinnans underordning ofta glöms bort – precis som den kvinnohistoriska forskningen hittills har ”glömt” bort mannen och därför oftast reducerat honom till en statisk samhällelig norm vilken kvinnor mäts emot.
 I sin i huvudsak internationella översikt pekar Tjeder på att den dominerande viljan att enbart fokusera på en historia om manliga ideal leder till att de alternativa manligheterna och motexemplen glöms bort.
 Jag anser dock att det inte enbart är de alternativa manligheterna som glöms bort. I själva verket borde de flesta manligheterna istället räknas som ”alternativa” med tanke på att det är få, om ens några, historiskt verkliga män som någonsin har nått upp till den moderna idealtypiserade mannen som t ex Mosse talar om. Ideal och verklighet är två begrepp som står långtifrån varandra och båda dessa befinner sig i ständig förändring. Av den anledningen anser jag att det kan vara dags att försöka tänka i nya banor, t ex över möjligheten att det kan existera flera olika ideala manligheter samtidigt. 


Det är också här någonstans som manlighetens kris kommer in som ett bra exempel på vad som kan hända som en följd av att mansforskningen hittills varit så fixerad vid talet en uppsättning manliga ideal. Uppenbarligen är det den ideala manligheten som krisar, en i första hand ideologisk manlighet som inte har några konkreta motsvarigheter i den historiska verkligheten. Det här beror, menar jag, på att mansforskningen överlag är underteoretiserad, men även på att de få manlighetsteorierna mer eller mindre har tagits in ograverade från en anglosaxisk scen och därefter applicerats på svenska (och nordiska) förhållanden. Nu menar jag inte att alla teorier som kommer utifrån är oanvändbara, men med tanke på att de oftast (eller alltid) tillkommit för ett helt annat syfte och med helt andra källor som grund, borde man som mansforskare tänka till lite innan man applicerar den på sitt eget material. Förslagsvis borde teorier mer användas i en dialog istället för som ett raster där man kan sortera in sina egna upptäcker. Vid en jämförelse mellan mans- och kvinnoforskning är det helt tydligt att mansforskningen ligger långt efter och att det finns ett stort behov av en del grovarbete i form av grundforskning som vi sedan kan bygga vidare på. I detta ingår även arbetet med att bygga nya teorier – ett arbete som enligt min mening förhindras av ett alltför okritiskt applicerande av större teorier. 

Film som historisk källa för genusforskning 

Jag arbetar på en historisk avhandling om manlighet och genusrelationer och hur dessa gestaltade sig i den svenska spelfilmsproduktionen (stumfilm) under 1920-talet. Filmerna kommer alltså teoretiskt att fungera som ett slags reflektorer för det svenska 1920-talssamhället. Här finns inte tid för att kasta sig in i en djupare redogörelse för hur spelfilmen kan användas som historisk källa, utan istället kommer jag kortfattat att presentera de utgångspunkter jag använder, vilket även inkluderar några faktorer som åskådliggör varför spelfilmen är en utmärkt samtidshistorisk källa – kanske framför allt för genusforskningen. 


Den populära spelfilmen är ett värdefullt källmaterial som historiker har förbisett, eller sett med oblida ögon på. Historikern och filmen har oftast stött pannorna blodiga i en kamp om faktafel i historiska filmer, därutöver har utbytet dem emellan varit sparsamt. Det här hänger ihop med att den professionella historieskrivningen är starkt förknippad med källkritiken, vilken ursprungligen skapades för att undersöka skriftliga källor, och av den anledningen uppstår en krock då de elegant utmejslade teorierna och metoderna stöter på nya visuella källor som film där den textbaserade källkritiken inte längre kan tillämpas med samma stringens. Nya typer av källmaterial kräver dock nya frågor, frågor som inte nödvändigtvis är ute efter att framställa kronologin i ett historisk skeende eller den politiska hackordningen i en historisk händelse. 


När man ska genomföra en historisk filmanalys kan man likställa den visuella källan med andra historiska dokument eftersom de kan förstås och kritiseras på samma sätt. Det som krävs av forskaren är vissa specialkunskaper om filmens språk som behövs för att ”läsa” filmerna, kunskaper som när det gäller det skrivna ordet redan är inbakade i den klassiska källkritikens grunder. Därtill är alltid filmens samtida kontext viktig. Kontextualiseringen är det som skiljer den historiska vetenskapen från konstvetenskaperna i det att den historiska vetenskapen använder en konstnärlig produkt för att säga något om det omgivande samhället, medan konstvetenskaperna främst tar kontexten i anspråk för att kunna säga något om det enskilda konstverket. 


 Redan ett tiotal år efter att bröderna Lumières kinematograf för första gången förevisades i Paris 1895 var filmen ett av det mest populära massnöjena, och från 1905 och framåt spreds sig film- och biografkulturen lavinartat över stora delar av världen. I samma veva började man att producera det som vi idag kalla långfilmer och det klassiska Hollywoodberättandet formades
, båda faktorer som tillsammans med det ekonomiskt lukrativa kom att lägga grunden för en världsomfattande filmindustri.
 Filmen var inte ensam i det kommersiella nöjesutbud som växte fram i takt med det nya konsumtionssamhället, men den hade en klart dominerande ställning (tillsammans med dansen) fram till tv:ns genombrott. 


En av de faktorer som gör spelfilmen till en intressant, bred och tillförlitlig källa för att undersöka olika föreställningar och fördomar om t ex manlighet, kvinnlighet, ras- eller generationsfrågor är att den både var och är mycket dyr att producera. För att spela in sina kostnader och helst generera vinst var filmmakarna redan tidigt tvungna att referera till så många grupper som möjligt för maximal spridning. Denna företeelse gjorde att spelfilmen, direkt eller indirekt, kom att ge rum för alla grupper i samhället som kunde betala en biobiljett.
 En annan faktor som gör filmen intressant är att den i huvudsak är en realistisk konstart som använder sig av mänskig erfarenhet som råmaterial i sin produktion. Den maximala spridningen berodde med andra ord även på hur väl karaktärerna – skådespelarna – gestaltades när det gällde känslor, utseende, uppförande, relationer o s v. Denna framställning har nästan utan undantag en mycket nära koppling till samtiden eftersom film var en färskvara som skulle konsumeras direkt, vilket i sin tur innebar att filmmakarna
 hela tiden var tvungna att ligga mycket nära de samtida strömningarna för att på så sätt kunna reflektera dessa med största möjliga realism.


Med ledning av detta kan man tala om en pluralistisk och inkluderande spelfilm som har förmåga att fånga upp många av de olika strömningar som ett samhälle hela tiden består av.  Nu kan man argumentera för att en film inte kan innehålla allt detta, och det är givetvis sant, men med en undersökning som omfattar ett större antal filmer borde rimligheten i slutsatserna bli mycket tillförlitliga. Därtill, eftersom spelfilmen är så nära knuten till sin egen samtid, kan den med fördel användas för att spåra förändringar över tid, t ex ifråga om de ständigt tranformerade och omförhandlade attityderna till kön och genus. 

Konsumtionsbaserad manlighet och amerikanisering 

Rudolf Valentino fick sitt stora genombrott i The Four Horsemen of the Apocalypse (1921 – De fyra ryttarna). När filmen kom till Sverige året efter hade Filmnyheter ett stort idolporträtt av Valentino på framsidan. I en artikel i samma nummer gjordes ett försök att förklara den Valentinofeber som hade brutit ut i USA för den svenska publiken. Artikelförfattaren menade att Valentino dyrkades för att han kunde fylla en framställning med liv och själ – han fick åskådaren att känna. Dock var han ingen matinéidol eftersom en sådan bara var ”tvålfager”, en yta utan innehåll. Valentino var däremot en fullfjädrad skådespelare som kunde arbeta med små som stora medel. ”Och här får man kanske nyckeln till Valentinos popularitet – han ger illusionen av att älska, att vörda och tillbe på ett sätt, som vi inte sett på en scen på vem vet när.” Som små nålstygn i den enorma populariteten hade dock somliga amerikaner reagerat negativt, får vi veta. ”Amerikanerna förstår honom inte helt, han är ett streck för raffinerad för de naiva amerikanarna, han är inte ’hurtig’ och ingen boxningsexpert.” I Europa var man dock inte lika naiva, ”ty vi äro barn av en äldre kultur och Valentinos utsökta nyansering möter större förståelse hos oss.”
 


Detta kan ställas mot de samtida amerikanska självbilderna av ”The Self Made Man” och ”The Biff-Bam American”, som i sin tur kontrasterades mot ett gammalt, byråkratiserat och överciviliserat Europa. Dialogen om manlighet över Atlanten var alltså en dialog där gammalt och trött ställdes mot den nya moderna framåtandan, ofta i USA framställd via ”The Wild Frontiermyten” om att det var bättre förr innan urbanisering, industrialisering och civilisering hade ”feminiserat” mannen. 


Den amerikanska film- och genusvetaren Gaylyn Studlar har undersökt hur manlighet representerades på filmduken under tjugotalet genom att studera några av USA:s största manliga stumfilmstjärnor vid den tiden, däribland Rudolf Valentino. Studlar använder stjärnornas filmer som en samhällsspegel och i dessa mycket populära filmer ser hon inte en orörlig idealisk manlighet, stöpt i en och samma form, utan hon ser tjugotalets manlighet som en pågående och föränderlig process – en förhandlingsbar konstruktion.
 Kapitlet om Valentino är extra intressant eftersom Studlar här diskuterar en manlighet skapad av och för kvinnor. Valentinos filmer var nämligen mycket populära hos kvinnor och genom att utöva sin makt som konsumenter vid biljettkassan medverkade kvinnor därmed till skapandet av ett manlig ideal baserat på kvinnliga önskemål. I tjugotalets USA fanns det också en märkbar oro inför denna nya feminiserade manlighet, baserad på kvinnlig konsumtion.
 Och det är denna oro som artikelförfattaren i Filmnyheter talar om som de naiva amerikanarnas ”små nålstygn”. 


Utifrån det här skulle man frankt kunna påstå att oron för den konsumtionsbaserade manligheten var ett amerikanskt fenomen, men så var det naturligtvis inte. Denna oro går även att spåra i det svenska 1920-talssamhället. Däremot kan man konstatera, utifrån Studlars transformativa manlighet och min egen forskning på svensk basis, att den här oron inte enkelt kan delas upp i en svart/vit dikotomi. Det här hänger delvis ihop med den omstrukturering som västvärlden gick igenom i och med övergången från ett produktionsbaserat samhälle till ett konsumtionsbaserat – och som vanligtvis brukar delas upp i ytterligare en dikotomi mellan nytta och nöje.
 Men den nya konsumtionen var en masskonsumtion som på ett eller annat sätt kom att inbegripa alla i samhället, ett faktum som inte är oviktigt i sammanhanget. Historikern Peter Sterns har kallat den här utvecklingen för en ”facinating juggling act” eftersom individer som både var för och emot inte nödvändigtvis helt övergav äldre värden och inte heller helt omfamnade nya. Konsumtionen både styrdes av de sociala strukturerna, på samma gång som den rörde om och skapade oreda i samma strukturer.
    


Att ta upp Valentino som ett ”bevis” på manlighetens allmänna kris är med andra ord att göra en ordentlig förenkling. Ser man till de argument som användes emot honom i vissa amerikanska kretsar så handlar det framför allt om två saker: hans ras och hans koppling till dansen. Dessa kopplades sedan ihop enligt resonemanget att dansandet med utländska danslärare hetsade upp kvinnorna sexuellt, vilket ledde till rasblandning och i förlängningen till rassjälvmord.
 Här är det alltså en vit heterosexuell och anglosaxisk manlighet som känner sig hotad, medan om vi går tillbaka till artikeln i Filmnyheter så har där Valentinos utländska manlighet implicit förvandlats till en vit europeisk manlighet. 


Richard Dyer har i White velat främliggöra det ”vita” genom att diskutera den ”vita” människan utifrån flera utgångspunkter, bl a den om ”ras”. Att vara vit, säger han, är detsamma som att vara osynlig i den meningen att vita människor inte har karakteriserats som någon speciell ras. Att vara vit har istället genom en rad olika historiska faktorer, t ex religion och imperialism, kommit att normaliseras som det ”naturligt mänskliga”, vilket per automatik även fått den konsekvensen att ”svart”, ”gul” och ”röd” inte ses normalt. Osynligheten innebär att det vita kan vara allt och ingenting på en och samma gång och denna instabilitet är det ”vitas” styrka eftersom detta i sin tur ger upphov till en flexibilitet likt den om var Valentinos rasmanlighet hörde hemma någonstans.
 


Fridolf Rhudins personliga eller olika filmiska manligheter har aldrig tagits upp till diskussion, mycket beroende på att manlighet i svensk film har undersökts oerhört sparsamt.
 Hans filmkarriär kan i stort sett delas i två: före och efter den jättelika succén med Konstgjorda Svensson (1929) där han spelade Fridolf Svensson, den roliga gubben med rullande ögon. Efter succén hann han med att göra ytterligare nio filmer och i sju av dessa spelade han åter Fridolf Svenssonkaraktären från Konstgjorda Svensson. Mellan 1920-1928 medverkade dock Rhudin i tretton filmer, ofta i roller där han framställde olika intressanta manligheter som ingen längre minns idag, men som ändå ger en fingervisning om den variation som existerade i samtidens tänkande kring manlighet, dess koppling till den nya konsumtions- och nöjeskulturen och hur man på olika sätt hanterade detta. 


Amerikansk film var under 1920-talet mycket populär i Sverige och den bidrog till spridningen av amerikansk ungdomskultur, bl a jazzmusik och modet med korta kjolar och shinglat (kortklippt) hår. Det här var något som det etablerade svenska samhället förfasade sig över och fördömde, vilket förstås även innebar att de fördömde dessa filmer i samma andetag.
 ”Amerikanisering” kom att bli det skällsord som användes för att beskriva symptomen på ett samhälle i förändring och det var framför allt biografkulturen som kom under attack då filmerna pekades ut som den stora smitthärden varur allt elände spreds, vilket i sin tur satte det traditionella samhället i gungning. Denna tro är förstås en sanning med modifikation. Filmen och hela den övriga kraftigt ökande massmediala produktionen bidrog i högsta grad till spridningen av nya idéer, moden och ideal på en global nivå, men sett över hela samhällsstrukturen var det långtifrån en majoritet som tyckte att detta var en osund utveckling.
 Ser man dessutom till den etablerade uppfattningen att stumfilmstiden var mycket mera internationell till sin karaktär och i sitt utbyte än när ljudfilmen slog igenom ca 1930, kan man även förstå den mer öppna dialog som förekom över Atlanten, t ex ifråga om olika manligheter i film.
 

Rudolf och Fridolf 

I komparativt syfte kommer jag här att ta upp två filmer, The Son of the Sheik (1926 – Sheikens son) och Svarte Rudolf (1928), som ett exempel på den interaktion som förekom under 1920-talet vad det gällde manlighet, ”kris” och dessas koppling till det tidiga konsumtionssamhället. 


Sheikens son var Rudolf Valentinos sista film och Svarte Rudolf, vars titel anspelar på Valentino, var Fridolf Rhudins sista film innan han fastnade i rollen och blev Fridolf Svensson med hela Sverige i samband med Konstgjorda Svensson året efter. 


Ytligt sett har de båda filmerna inget att göra med varandra. Sheikens son var en påkostad Hollywoodsk storproduktion i den romantiska äventyrsgenren som drog miljoner till biograferna världen över, medan Svarte Rudolf var ett komiskt svensk lustspel med mer moderata produktionsmedel som bara spelade in sina kostnader och inte mycket mer.
 Men Svarte Rudolf kan också sägas vara en lek med de högljudda klagomålen på den s k amerikaniseringen av svenska filmer och det svenska samhället via konsumtionskulturens utbredning. 


I Sheikens son spelar Valentino prins Ahmed, en i den långa rad av ”utländska” icke-vita rollfigurer som han fick gestalta. Filmens enkla handling utspelar sig i nutid (1920-tal), medan rummet är förflyttat till orienten. Ahmed är en ung, fortfarande otämjd, man som blir förälskad i Yasmin och förälskelsen är besvarad. Yasmin är emellertid dotter till ledaren för ett rövarband och en dag luras den rike Ahmed in i en fälla av rövarbandet med den ovetande dottern som lockbete. Efter att ha blivit torterad lyckas Ahmed fly och han svär på att hämnas. Han kidnappar Yasmin och håller henne fången i sitt ökenläger i tron att hon bedragit honom. Efter en del förvecklingar och en stor slutstrid kommer dock sanningen fram och kärleksparet kan åter förenas. 


Ser man till en allmän diskurs om mellankrigstiden inom den internationella genusforskningen framträder två företeelser extra tydligt: den unga moderna kvinnan och hennes mer positiva koppling till konsumtion, samt den allmänna manlighetskrisen. Dessa två företeelser har sedan fogats ihop enligt logiken att då den unga kvinnan tog steget ut i det offentliga nöjeslivet, hotades hela manligheten automatiskt på flera olika plan. Konsumtion har därför fått en feminin kodning som passar ihop med en dikotomi där produktionen är maskulint kodad. En man som Rudolf Valentino, som sades vara skapad av och för kvinnor, kunde därför aldrig bli en ”riktig” man hur muskulös, sportig och framåt han än var i sina filmer. Ett manlighetsideal som baserade sig på skönhet och kvinnlig konsumtion kodades rätt ock slätt som feminint. Men som David Tjeder visat finns det alltid en diskrepans mellan ideal och verklighet, t ex ifråga om passioner och manlig sexualitet. Det är ingen tvekan om att avhållsamhet var ett dominerande borgerligt manligt ideal diskursivt sett, men sett till hur det egentligen förhöll sig var erövraren och förföraren två karaktärer som verklighetens borgerliga män mätte sig emot.
 Samma parallell går att dra mellan det ”allmänna” manliga föraktet för Valentino och de mängder av män som säkerligen idoliserade och ville vara som honom, den moderne inkarnationen av Don Juan.
 Detta komplicerar både då- och nutidens diskurs om den ”feminiserade” mannen som en man i kris eller som ett symptom på en allmän manlig kris. 


I filmen har Valentino/Ahmed flera olika exklusiva shejkmunderingar på sig, något som inte direkt kan kopplas till det samtida modet, men själva företeelsen med den rad klädombyten som sker i filmen alluderar ändå mot ett manligt intresse för mode. Därtill ges flera tillfällen för publiken att studera hans muskulösa överarmar, samt hela överkroppen i den scen där han blir torterad av rövarbandet. Visandet av de manliga musklerna var inte en helt ovanlig företeelse i amerikansk tjugotalsfilm. Det främsta exemplet på detta torde vara Douglas Fairbanks populära filmer, något som bl a motsäger Richard Dyer som hävdat att den vita manliga och muskulära nakenheten var en ovanlig syn på film före 1980-talet.
 Fairbanks fick i sina filmer ofta gestalta ett annat ideal, en slags pojkmanlighet, där just muskler, framåtanda och en primitiv ”naturlighet” var viktiga ingredienser. Denna ideala pojkmanlighet ställdes sedan mot Valentinos feminiserade manlighet. Men en artikel i Filmjournalen, skriven i anknytning till Valentinos död, ställer denna dikotomi på huvudet när skribenten undrar: ”Hur kan någon kalla en så pojkaktig varelse feminin?”
 


I recensionerna av Sheikens son talades det om en ”praktfull äventyrsfilm”
 och ett ”mästerverk”
. Flera tidningar drar också direkta paralleller till Fairbanks äventyrsfilmer och menar att ”[d]en gudomlige Rudolph går ibland på som självaste Douglas i skickligt iscensatta slagsmål av den livliga typen”
. Flera kommenterade också Valentinos utseende, bl a beskrevs han som en ”egendomlig skönhet”
, ”vacker, smidig och djärv”
 och den ”ståtlige mannen med tjusande manlighet”
. Det är bara i Svenska Dagbladet som Valentinos utseende vänds emot honom, då han betecknas som ”dekorativ, men knappast mer.”
 För övrigt är det inte en enda recensent som kommenterar någonting om ras eller hudfärg, vilket i sig inte skulle ha varit exceptionellt eftersom det svenska 1920-talet fullkomligt genomsyrades av rastänkande. Denna avsaknad tyder på att man såg Valentino som en vit europé, oavsett shejkmunderingarna och det orientaliska motivet. 


Precis om filmens titel anger spelar Valentino även den bångstyrige och egensinnige sonen som går emot faderns önskningar och befallningar. I en symbolisk generationskamp ställs det äldre traditionella mot det yngre moderna – även det ett motiv som ständigt återkom som en avspegling av de förändrade samhällsstrukturerna i både amerikanska och svenska filmer under 1920-talet och som oftast, men långtifrån alltid, slutade med att den unge mannen (och/eller kvinnan) fogade sig. I Sheikens son fanns det dock en ytterligare en vridning av den här fader-/sonrelationen i och med att Valentino spelade både sonen och fadern. I filmen gäller konflikten i första hand vem det är som ska bestämma över Ahmeds giftemål. Fadern vill gifta bort honom, medan Ahmed givetvis vill gifta sig med Yasmin. I en minnesvärd scen för symbolisk manlig kraft böjer först fadern en järnstång med sina händer och slänger den på marken. Ahmed tar då upp den böjda järnstången och rätar ut den, under tiden som de stirrar intensivt på varandra. Efter att ha bevisat att han har samma muskelstyrka som fadern säger Ahmed, via en textskylt: ”Like father, like son, I will deicide on my own.” För att göra en lång historia kort förskjuter fadern Ahmed, men blir sedan övertalad av sin fru att överse med sonens egensinnighet, en egenskap som fadern själv besatt som ung.
 I den stora slutstriden mot rövarbandet kommer därför fadern till undsättning och mot slutet av denna visas även en närbild av hur far och son håller varandra i händerna.


Den gryende ungdomskulturen med dess koppling till nöjen och konsumtion, vilken började växa fram redan 1910- och 20-talen, sågs definitivt som ett hot mot den traditionella samhällsordningen. Som påpekats tidigare hade det moderna manlighetsidealet á la Mosse sina rötter i 1800-talet och därför skulle den större ungdomliga självständigheten kunna karakteriseras som ett hot mot den traditionella manlighetens normer, men inte som ett hot mot manligheten som en samlad grupp. En närmare skärskådning av denna period visar dessutom att detta tidvis mycket hårda motstånd varken var allmänt eller långvarigt.
 När det gäller den unga moderna kvinnan var det faktiskt den äldre generationen av män som accepterade henne först, medan det största motståndet kom från den äldre generationen av kvinnor.
 


Trots att bilden av manlighetens kris är långtifrån självklar går det ändå att peka ut den nya konsumtionen som en av orsakerna och som symptom på den diskursiva oro som ibland skymtar fram. Den genuskodade dikotomin mellan produktion och konsumtion fortlevde alltså inte utan avvikelser eftersom konsumtionen oundvikligen kom att beröra alla – därav uppdelningen i ytterligare en dikotomi mellan nytta och nöje. Men även häri fanns det inga glasklara gränsdragningar. För varje kort kjol som kvinnor köpte eller sydde efter ett mönster i en inhandlad modetidning, köpte en man en kostym eller en stärkt krage efter senaste modet. För varje ung kvinna som gick till barberaren och shinglade sig efter att ha sett Gloria Swanson fanns det en man som började att fundera på sin kroppshållning efter att ha sett en atletisk Douglas Fairbanks svinga sig mellan masterna på ett piratskepp. 


De samtida tankarna kring manlighet och dess koppling till den nya konsumtions- och nöjeskulturen tog sig flera uttryck. Ett exempel på hur detta hanterades är just Svarte Rudolf, där man valde att gestalta fenomenet med Valentino och den konsumerande och filmbitne unge mannen med hjälp av humorn. 


Svarte Rudolf är en manlig filmfantasi som inledningsvis parodierar Valentinos shejkfilmer. Exteriören är ett ökenlandskap med ett stort beduintält. I tältet väntar en gift kvinna, inte på sin make utan på shejk Ali-Cazar (Fridolf Rhudin): ”Nubiens stolthet, ökens unga lejon – en skräck för alla rovgiriga rövare och svartsjuka äkta män.” Vi får se Ali-Cazar i full shejkmundering med turban och slängkappa á la Valentino. Emellertid blir den sköna damen bortrövad och när AliCazar får reda på detta, tar han upp förföljandet på sin vita springare och rider i sporrsträck över sanddynerna efter skurkarna. Han hinner ifatt dem, övermannar skurkarna och går med självsäkra steg sin käresta till mötes. I detta ögonblick tar kameran, via ett klipp, ett steg bakåt och avslöjar en filmduk och publik; allt som vi hittills har sett har utspelat sig på en filmduk som en film i filmen. När sedan hjälten ska kyssa sin käresta uppe på filmduken blir han störd av ett palmblad, som via ett annat associationsklipp visar sig vara en omkullblåst krukväxt som irriterar den halvsovande Rudolf Carlsson (Fridolf Rhudin). Denna andra övergång avslöjar i sin tur att allt i själva verket har varit dennes dröm, men inte en dröm om att vara en karlakarl som Valentino, utan om att vara filmskådespelare. Rudolf Carlssons största dröm är nämligen inte den om en idealiserad manlighet, utan att komma in vid filmen. 


Dessa olika filmiska skikt med distinkta intertextuella referenser till amerikansk film komplicerar själva företeelsen med amerikaniseringen som smittspridare och den transatlantiska dialogen beträffande manlighet. Den filmbitne Rudolf Carlsson är en vuxen man som har tapetserat hela sitt rum med bilder på filmstjärnor, medan den samtida oron över amerikanisering och filmens inflytande främst var riktad mot ungdomar av båda könen, som ansågs bli förledda av grumliga icke-traditionella amerikanska idéer om hur livet skulle levas. Att de svenska filmskaparna här valde att framställa en vuxen man som fullständigt filmtokig innefattar ett stort mått ironi riktat mot amerikaniseringen av det svenska samhället. Men som i många komedier rymmer detta även ett subversivt element som på ett plan kan sägas förlöjliga hela Valentinokultsmanligheten. Samtidigt skojar dock filmen på ett annat plan med den svenske mannens förhållningssätt till den konsumtionsbaserade manligheten genom att i ironisk skrud visa upp det imaginära slutresultatet: den vuxne man som från ung ålder utsatts för all denna indoktrinerande amerikanisering.   

I filmen får vi reda på att Rudolf Carlsson arbetar som bodbiträde på ett varuhus och att hans liv ”även i vardagslag är en öken.” Ingen vill ha det filmmanuskript om spritsmuggling som han har författat och i väntan på framgången lusläser han ”Konsten att filma”, samtidigt som han tränar på intima kärleksscener med varuhusets skyltdockor till chefens stora förtret. 


En dag besöker han idrottsföreningens årsbal där en ung herre uppträder på scenen i damkläder. Rudolf är den ende i lokalen
 som inte förstår att det handlar om en dragshow och eftersom han har blivit imponerad av föreställningen bjuder in den unga damen, Molly Sisters, till sitt bord för att erbjuda henne den kvinnliga huvudrollen i sitt icke existerande filmprojekt. Via en textskylt får vi reda på att ”Molly Sisters gick sitt öde till mötes som en man.” Paret pratar om filmprojektet, något som avlyssnas av ett par riktiga spritsmugglare vid bordet intill, och Molly Sisters beställer in allt som är dyrt på menyn till Rudolfs stora förfäran eftersom han nästan är  pank. Men han håller god min och när en annan manlig beundrare kommer fram till Molly för att bjuda upp henne, motar han bort honom och bjuder själv upp henne. I vimlet på dansgolvet går det emellertid hett till och Molly tappar sin peruk, vilket oundvikligen avslöjar sanningen även för den sentänkta Rudolf. Molly springer därifrån
, medan Rudolf överraskad står kvar, utskrattad av alla. När han ska sjappa blir han dock stoppad av de riktiga spritsmugglarna, som presenterar sig som filmregissörer intresserade av hans filmprojekt – förstås som en täckmantel för deras egen spritsmuggling. Men det begriper inte Rudolf som överlycklig går med på deras förslag att göra filmen. Innan han reser iväg tar han först avsked av sin käresta, men när hon vill ha en kyss på munnen tvekar Rudolf och kysser henne istället på pannan.
  


Efter detta går filmen in i ett nytt stadium med filminspelningen, spritsmuggling och en del andra förvecklingar som slutar med att skurkarna anhålls. Det är dock inte förrän mot slutet som Rudolf själv inser att det hela har varit en bluff och när han senare råkar gå förbi en annan filminspelning och blir erbjuden en roll, avböjer han med orden: ”Försök inte med mig, herrn! Hädanefter tänker jag tjäna mitt bröd på hederligt sätt!” 


Det här skämtsamma exemplet – för belackarna av amerikaniseringen säkerligen ett avskräckande exempel – på den nya konsumtionsbaserade manligheten återförs alltså till ordningen i slutet av filmen. I Stockholms Dagblad beskrevs detta t ex som ett ”tillfrisknande från storhetsvansinnet”
. Innan dess rör sig dock filmen i en drömvärld med konnotationer till just den Hollywoodska drömfabriken där, enligt belackarna, en falsk och felaktig manlighet (och även kvinnlighet) producerades som, likt karaktären Rudolf Carlssons egen drömvärld, hade liten förankring i verkligheten. Eller åtminstone i den verklighet med strikt uppställda normer som belackarna föredrog. Nu hade förstås 1920-talets åskådare distans till det de såg. Hela filmen byggde ju onekligen på att åskådarna kände igen alla intertextuella anspelningar på amerikansk film och de olika manligheterna däri. Detta med att ha distans till något, samtidigt som man ändå kan känna igen sig, är ett etablerat berättargrepp som ger utrymme för allusioner av alla de slag, i det här fallet samtidens invecklade förhållande till manlighet.
 Filmens bild av den konsumtionsbaserade manligheten är därför, om än oerhört överdriven, inte en helt fiktiv skapelse utan modellerad efter en konkret samtids disparata föreställningar och fördomar. 
Svarte Rudolf fick övervägande goda recensioner med andemeningen att filmskaparna hade ”åstadkommit ett glatt skämt med den filmtokige Fridolf Rhudin”
. Den intrikata inledningen med Valentinoparodin var den scen som omnämndes i de flesta tidningarna, oftast som ”briljant” eftersom ”man är genast insatt i hjältens drömvärld och personlighet.”
 Mer intressanta är dock de recensenter som inte uppskattade filmen och de skäl de uppger. Först fanns det en liten grupp som menade att Fridolf Rhudin/Rudolf Carlssons ”hjälplöshet” inte var spelad, att han var ”enformig och mindre skrattretande” eller rent av ”löjlig”.
 Rhudins personlighet (där förstås manlighet ingår som en komponent) kopplades ihop med den fiktiva Rudolfkaraktären på ett sätt som implicit avslöjar en skepsis gentemot hela företeelsen med den konsumtionsbaserade filmbitne mannen. Därtill är det ytterligare en mindre grupp recensenter som klagar på skådespelarinsatserna överhuvudtaget i filmen och framför allt på det överdriva skådespeleriet i de fiktiva inspelningsscenerna av Rudolf Carlssons spritsmugglarmanus.
 I dessa scener är dock skådespeleriet medvetet överdrivet med klara parodiska allusioner till amerikanska filmmelodramer, något som återigen visar på stumfilmens dubbelriktade internationella kopplingar. Framför allt visar detta dock på den känslighet som omgav amerikanisering och konsumtion eftersom det som uppenbart var en parodi, medvetet missförstås som ytterligare en amerikanisering av den svenska filmen – och i förlängningen av det svenska samhället och männen däri.
 Å andra sidan var det en klar majoritet av recensenterna som inte såg det här som särskilt problematiskt och som istället både uppfattade och uppskattade lekfullheten med den konsumtionsbaserade manligheten. 

Avslutning

Den här texten har försökt att se det moderna manlighetsidealet, mellankrigstidens manliga kris och den s k amerikaniseringen av det svenska samhället ur ett nytt perspektiv genom att kritiskt diskutera dessa företeelser i ljuset av den nya konsumtions- och nöjeskulturens utbredning. Detta eftersom det ännu finns ett alltför stort glapp mellan ideal och verklighet när det gäller mansforskning, ett glapp som både har orsakats av och lett till teoribildningar där hela samhällets komplexitet ifråga om genus- och könsfrågor har reducerats ner till monokausala förklaringar på en mycket hög och diffus abstraktionsnivå, istället för i den historiskt rotade verkligheten. Genom att använda alternativa källmaterial som den populärt förankrade spelfilmen, med sin närliggande koppling till de samtida strömningarna, kan dock bilden av ideal manlighet och ”krisen” nyanseras, samtidigt som diskussionen om olika typer av manlighet och deras relation inom och mellan könen kan fördjupas. 


Exemplet här med Rudolf Valentino och Fridolf Rhudin har visat att talet om en manlighetskris långtifrån kan betecknas som en allmän företeelse i tiden. Att det förekom en diskussion om det ”olyckliga” sambandet mellan män och konsumtion är med andra ord inte detsamma som existensen av en manlig kris. Det hela var mycket mer komplicerat än så. 
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