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Film och litteratur

Av RUNE WALDEKRANZ

1800-talets expansiva och brett folkliga bildmedier laterna magica, panto-
mim och melodramteater himtade i mycket stor utstrickning motiv och
uppslag fran underhallningsromanen. Att biograffilmen, som gav en syntes
av de ildre och pa optiska effekter inriktade underhallningsmedierna, redan
fran borjan skulle 6verta foregingarnas framgangsrika tradition att i naivt
askadliga scener och sekvenser framstilla litteraturens mest kinda och
populira verk var ofrinkomligt. Det nya mediet filmen vinde sig till sam-
ma masspublik som de berittande ljusbilderna och melodramens bildteater.
Antalet romaner, noveller och versepos som har bearbetats och omstopts
till biograffilm 4r sa 6vervildigande stort att det litt kan fylla en diger kata-
log. I likhet med den kommersiellt inriktade melodramteatern hade ocksa
filmen redan frin borjan en malmedveten inriktning pa best sellers, det ir i
hog grad modelitteraturens dagslindor som filmproducenterna valt att
tanga in och preparera till attraktiva objekt i biografmarknadens utstill-
ningsmontrar. Men de har som bekant inte skyggat for att dven soka
exploatera skonlitteraturens exklusiva och svarfangade arter.

Det ir forst tamligen sent som litteraturforskarna har borjat intressera
sig for det inte betydelselésa fenomen inom masskulturen som filmatise-
ringarna av litterdra verk utgor. Forst under de senaste decennierna och
som en foljd av att filmmediet mer allmint borjat fa erkinnande som en
sjalvstindig konstform har litteraturvetare uppmirksammat litteraturens och
filmens problematiska inbdrdes relationer. Kanske kan en kortfattad over-
sikt av nagra av de viktigare bockerna om filmad litteratur som har publice-
rats under denna niraliggande tidsperiod och som ir relativt littatkomliga
vara pa sin plats.

Det ir for samtliga hir behandlade forfattare karakteristiskt att de helt
forbiser att filmen 6vertagit sina adaptationsmetoder fran 18o0-talets popu-
larteater. Dirigenom forsummar de att stilla in filmen i ett storre kultur-
historiskt sammanhang. Diremot ignar samtliga ett foredomligt stort ut-
rymme &t att utreda det litterira verkets och filmmediets helt artskilda
forutsittningar. Pionjiren inom denna filmboksgenre, den amerikanske
litteraturkdnnaren George Bluestone, ger i sin nu nirmast klassiska bok
»Novels into Film» (1957) en ingidende analys av romanens och filmens
givna begrinsningar som konstformer men samtidigt en komparativ studie
i dessa mediers artegna, unika mojligheter.

Bluestone forsoker belysa skillnaderna mellan film och litteratur genom
en utforlig diskussion om deras respektive relationer till konstens rums-
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och tidsbegrepp. Bluestone betecknar bade roman och film som »time
arts», men medan grundprincipen, »the formative principle», i romanen 4r
tiden, sa ir rummet filmens formskapande princip. N4r romanen tar rum-
met for givet, tar filmen tiden for given och formar sin berittelse i sam-
manstillningar av rumsfoérhallanden. Bade film och roman skapar illusionen
av psykologiskt sonderbruten tid och férskjutna rumsbegrepp, men inget-
dera mediet forintar vare sig tiden eller rummet. Romanen skapar en illu-
sion av att ga fran en tidspunkt till en annan, filmen &terger tiden genom
att forflytta sig fran en punkt till en annan i rummet. Men att konstatera
dessa formdanande principer i de bdda medierna betyder inte, menar Blue-
stone, att man kan forbise att tid och rum #nda ir oskiljaktliga element i
den konstnirliga skapelsen, Det 4ar nirmast friga om prioritering och ton-
vikt, om emfas.

Bluestone understryker att medan romanen har tre tempus, har filmen
endast ett, sitt eviga nu. Nir forfluten tid upptas som tema i film, si upp-
levs denna som oavlatligt nirvarande. Stoffet presenteras inte som over-
skadligt tillractalagd fiktion utan som overvildigande, omedelbar verklig-
het.

Filmen kan inte aterge tankens attribut: metafor, drém, minne. Den kan
diaremot finna adekvata motsvarigheter for det slag av psykologisk tid som
karakteriseras av variationer i virden (utstrickning, koncentration, dkad
bildhastighet och férminskad hastighet). Filmen forsoker men misslyckas
liksom romanen, enligt Bluestone, med att aterge vad Henri Bergson kal-
lar tidsflodet. Detta har sin grund i skillnaderna mellan konstverkets struk-
tur och medvetandets.

Filmen avbildar och aterger den synliga virlden. Allt som inte 4r patag-
ligt i tillvaron — tanke, kinsla, psykisk egenart — maste filmen liksom tea-
tern gora tydligt och nirvarande, ett inre skeende maste ges ett yttre ut-
tryck, en konkret gestaltning.

Av de tre uttrycksformerna roman, skadespel och film ar den sistnimnda
onekligen den minst litterira. Om romanforfattaren savil som om drama-
tikern kan det sigas att orden ir konstniren, detta kan aldrig gilla film-
skaparen. I romanen formas ju hela fiktionsvirlden med hjilp av ordens
konstfulla sammanstillning. Har kommer det an pa forfattaren att med ord-
magins hjilp aktivera lisarens férméga av medskapande. I filmen dras vi
direkt in i ett handlingsférlopp, vilket i romanens berittelseform tar ge-
stalt forst infér lasarens inre blick, i hans medskapande fantasi.

Sprakets vig gir frin begrepp till realitet. Spraket 4r kausalt, filmen as-
sociativ. Medan spraket fran begrepp — fran det abstrakta — for tll det
konkreta, férmedlar filmen innehdllet omedelbart och ger samtidigt de
innehallsliga accenterna. Filmen férmedlar inte begreppet utan tinget i sig.
Kinslor och stamningar vicks av filmens bild- och ljudeffekter. Den litterira
texten, de skrivna ordens magi, kan inte &versittas eller adapteras, da film-
bilden alltid ar direkt upplevelse. Bluestone betonar darfér att vid 6ver-
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flyttningen av ett litterart romanstoff till film kan det endast bli friga om
en parafras: romanen blir ett rdmaterial till en nyskapelse. Filmregissoren
ser inte pa romanen som en organisk helhet, i vilken spraket ir oskiljak-
tigt fran innehall och teman. Filmskaparen intresserar sig endast f6r roman-
figurerna och de hindelser dessa #r involverade i. Han 16sgdor dem fran
romanens sprak och litterira stil, de fir som folksagans gestalter ett eget
mytiskt liv. Det hinder att en filmregissor — Hitchcock har vittnat dar-
om for egen del — endast flyktigt list den bok han filmatiserar. Det existe-
rar inget logiskt samband mellan kvaliteten i en roman och kvaliteten i
en filmatisering. Filmskaparen #r inte en 6versittare i ordets egentliga me-
ning utan en forfattare till ett verk med ett nytt innehall, format av det
nya mediets konstnirliga villkor och mdjligheter. Men ocksa av kommer-
siella krav.

Eftersom det filmiska och det litterira ar oférenliga konstnirliga element,
anser Bluestone filmatiseringar av t. ex. Proust och Joyce lika absurda som en
chaplinfilm i bokform skulle vara. I film kan vi se vad protagonisten ser
men vi kan endast ofullstindigt i en inre monolog f6lja hans tankar. Endast
spraket kan ndrma sig en atergivning av tankeprocessen, av tankens snabba
kast.

Bluestone tillimpar sin konstteoretiska grundsyn i en rad analyser av
hollywoodexempel pa filmad litteratur frin John Fords »Angivaren» efter
Liam O’Flaherty till Vincente Minellis totala misslyckande med Flauberts
»Madame Bovary». Hollywoods konstnirliga tillkortakommanden vid métet
med litterira klassiker kan tll nigon del forklaras av att Bluestone baserar
sin undersdkning pa en aldre epoks filmer. Aven hollywoodfilmen har for-
indrats sen 1957 och blivit nigot mera 6ppen for en differentierad och
komplex filmstil.

Bluestones kollega Robert Richardson ger i sin bok »Literature and Film»
(1969) begreppet litteratur en vidare definition 4n den gingse och vill upp-
fatta filmen som en gren av litteraturen. Enligt Richardson ar det tydligaste
kriteriet pa god romanlitteratur dess formaga av visuell gestaltning. Att for-
medla bilder genom ord »to make the mind see», det har varit den episka
diktens malsittning fran Homeros och till Hemingway.

Richardson, som genomgiende forsoker en komparativ studie av filmens
och litteraturens uttrycksformer, framhaller att filmberittelsen liksom be-
rittandet i modern litteratur tenderar till att Gverge en enkel, lineir, i tiden
sammanhingande och med denna synkron berittarlinje. Filmen kan med
latthet bryta upp och pa nytt sammanfoga en tidssekvens; dess starka for-
litande pa aterblickar och dess preferens for att visa simultana hindelse-
forlopp ger filmberittandet en nira sliktskap med Bergsons tes om tiden
som ett manipulerbart begrepp. Samtidigt sdker romankonsten efter Henry
James att visa upp virlden som ett objektivt fenomen for ldsaren, utan sub-
jektiva forklaringar eller utliggningar. Det finns, menar Richardson, en ten-
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dens att anse den berittelse bist, i vilken ldsaren sjalv uppticker och ser allt,
och dir ingenting papekas f6r honom; dar alltsd forfattarens nirvaro ar féga
mirkbar. Alltsedan Jean Renoirs 30-talsfilmer och de neorealistiska filmska-
parna har den objektiva berittarstilen fatt en vixande betydelse i filmmediet.

Enligt Richardson forverkligar filmen den imagism som Ezra Pound och
T. S. Eliot foretraidde. Richardson lagger enbart estetiska aspekter pa fil-
men och intresserar sig inte for filmens yttringar som masskultur. Han
diskuterar ingdende filmens poetiska potential, dess mojligheter som mo-
dern konstform. Vird att uppmirksamma ir inte minst Richardsons analys
av influenser mellan de bada konstmedierna litteratur och film.

Richardson betonar den komplexa moderna filmens nirhet till poesi i sin
kontrasterande och kontrapunktiska anvindning av bild och ljud. Som re-
dan Eisenstein visade ger tva bilder med helt olika innehéll, nir de sam-
manfors i ett montage, en ny kvalitativ effekt. Utifran detta férhallande
koncentrerar Richardson sin analys pa en jimfSrelse mellan Eliots poesi
och Federico Fellinis filmkonst.

Richardson tar Eliots »The Waste Land» till utgangspunkt fér sin kom-
parativa analys av litterdr teknik och filmisk gestaltning. Han framhéller
att Eliots poesi har en dragning till filmiska uttrycksformer, medan Fellini
har béjelse for poetisk stil. Det ir dirfor, anser Richardson, féga forva-
nande att man kan pavisa en rad suggestiva paralleller i deras verk. »The
Waste Land» och »La dolce vita» har bada kommit att ge ett koncentrat av
en hel generations livskinsla och livssyn. Bada titlarna har ingatt i vardags-
spraket.

»Det 6de landet» ir ett poem gestaltat som en filmliknande bildsekvens.
»Det ljuva livet» idr ett filmiskt poem, en film fylld av samma sammansatta
struktur och vivnad som ett modernt poem. Liksom »Det 6de landet», vil-
ket ju bestir av fem fristiende och individuellt rubricerade sektioner, sa
har ocksd »Det ljuva livet» episodkaraktir, aven den ir komponerad av
halvt 16sgjorda sekvenser, langa scener som inte star klart relaterade till
varandra. Det finns féga av berittarmissig kontinuitet i nigon av dem.
Bigge formedlar de en oupphérlig strom av scener och bilder, vilka pa
kumulativ vig bygger upp impressioner, forestillningar och intryck som
varken ir fullstindiga eller helt begripliga forrin vid slutet. Bada ger pa
detta kaotiska, abrupta sitt visioner av ihéligheten och tomheten i den mo-
derna tillvaron. Bada avslojar nutida levnadsvillkor mot en dldre och férmo-
dat rikare bakgrund, hos Fellini Roms akvedukter, fontiner, kyrkor, palats,
monument och ruiner. I »Det 6de landet» har Eliot uppnétt en liknande
effekt med andra — med litterira medel, da han fyller poemet med refe-
renser och citat himtade frin skilda epoker i visterlindsk och orientalisk
litteratur, med passager fran antikens skalder, frin Dante, Shakespeare,
Spencer, Verlaine — for att bara ange nagra killor. Bade hos Eliot och Fel-
lini har dessa referenser till syfte att skapa en upplevelse av tidloshet. Hos
bagge ger bakgrundsmaterialet frin gingen tid en fOrstarke relief dt nuet.
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Richardson ser vid jamforelsen mellan Eliot och Fellini en 6vergripande
overensstimmelse och likhet som har betydelse inte bara for deras verk
utan for en stor del av nutida poesi och film. Eliots och Fellinis satt att
skapa enkla bildsekvenser, omsorgsfullt stillda mot varandra, i stillet for att
anvinda en logiskt berittande teknik, just detta 4r ett for modern poesi och
modern film gemensamt stildrag, en variant av expressiv montageteknik.
Och montagetekniken ir enligt Richardson utomordentligt limpad till att
gestalta klyvnadens, oférenlighetens och skillnadens tema, det moderna li-
vets desintegration och splittring. Eliot och Fellini férmar bada att genom
denna teknik férmedla en 6vervildigande upplevelse av klyvnad mellan vad
livet har varit eller kunde vara och vad det verkligen ir.

Richardson ser i Eliots och Fellinis sitt att arbeta med montage av bild-
er och forestillningar nagra av de mest 6vertygande av de arbetsmetoder
som den moderna konsten har utvecklat. Montaget forverkligar en splitt-
ringens estetik, och det 4r pa denna vig som konstniren ocksa bist kan ge-
stalta sin subtila tids- och samhillskritik. Richardson har den trosvissa fore-
stallningen att denna estetik ocksd kan bidra till att s& smaningom skapa
mer otvungna och 6ppna livsformer.

Om Richardson helst uppehaller sig vid likheterna hos de bigge medier-
na, s betonar den tyske litteraturforskaren Alfred Estermann i sin digra av-
handling »Die Verfilmung literarischer Werke» (1965) starkt alla de fakto-
rer som skiljer medierna &t. Estermann analyserar filmen frimst i dess
egenskap av masskultur.

Estermann finner fler forbindelser mellan musik och maéleri pa den ena
sidan och film p& den andra in mellan litteratur och film. Att filmen i si
stor utstrickning kommit att anvinda sig av litterirt material har enligt
Estermann frimst tva orsaker: dels ir det en f6ljd av kommersiella hinsyn
och affirsmissiga initiativ, dels har det sin forklaring i att filmen vid sidan
av drama och roman aterger minniskor i rorelse; dessa medier har frimst
minniskan som objekt for konstnirlig framstillning, teatern endast
manniskan.

Estermann stiller frigan: vad hinder nir litterdra verk filmatiseras? Filma-
tisering betyder uppenbart férindring. Ur skiljaktigheterna — poetiskt ord
pa ena sidan och optisk-rorlig bild pa den andra — emanerar olikheterna
i sitt och mojligheter att framstilla ett likartat stoff. Estermann podngte-
rar att filmen endast kan anvinda romantexten som stoff, som ramaterial,
den formar inte tillgodogdra sig det konstnirliga spraket. Filmen skum-
mar bara romanverkets yta: forlagans repliker och situationer i abrupt f6r-
kortning. Ett skonlitterirt verk 4r ju inte beroende av yttre handling, av
de konkreta dramatiska situationer som filmen vanligen mest tar fasta pa.
Det essentiella i det litterira verket — sambandet mellan romanens idémas-
siga och psykologiska innehall och dess sprakliga form, mellan inre virde
och yttre uttryck — ar en gradmitare pa ett verks konstnirliga rang. Detta
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samband lyder visserligen inga regler men forblir anda ett tecken pé ver-
kets kvalitet.

Estermann laborerar i sin analys av den filmade litteraturen med tre
grundbegrepp, av vilka det forsta dr reception, ett begrepp, i vilket han sam-
manfattar allt som sker under métet mellan individen och mediet; det
andra ir konmstitution, varmed han forstar den stimning eller sinnesforfatt-
ning som recipienten befinner sig i; det tredje begreppet, slutligen, beteck-
nar han som det sensationella, dvs allt det som 4r emotionellt och sinnesbe-
tingat vid konstupplevelsen och som frimst priglar filmupplevelsen.

Receptionen ir en form av interaktion mellan sindare och mottagare. En-
ligt Estermann omfattar begreppet & ena sidan vad konstverket-mediet till-
handahéller individen, & andra sidan vad minniskan medskapande ger mediet,
laser in i det. En sann reception kriver en personlig-kritisk hillning. Receptio-
nen 4r alltid en individs aktivitet. Estermann betonar att receptionen implice-
rar tankearbete, dven ndr receptionens instrument har optisk och akustisk
karaktir. Mottagaren upplever det enskilda, detaljen, innan intellektet leder
honom att i det enskilda s6ka det allménna.

Det hor till konstprosans verkan att man under lisningen férfrimligar det
meddelade, man kan saledes gora sig medveten om effekten av en text utan att
behova falla offer f6r den litterira suggestion som den skapar. Under en
filmforestillning blir individens beredskap till upplevelse tagen i ansprak pa
ett annat sitt an vid lisning. Filmens starka optiska suggestion och bildens
staindiga nirvaro ger en helt annan mottagaresituation. Man blir, dd man upp-
lever rorelse i filmens koncentrerade gestaltning, sjilv »bewegt».

Det som vid lisningen forst anammas Over en rekonkretion av skriftens
abstraktion, uppfattas vid filmseendet omedelbart och nar kidnslan direkt och
utan intellektets medverkan. Receptionens tempo blir dock beroende av den
individuella formagan. En teaterforestillning kriver, menar Estermann, storre
uppmirksamhet, emedan begreppen och upplevelsen hir skapas frimst ge-
nom dialogens ordvixlingar, vilka maste kunna uppfattas omedelbart. Pa tea-
tern forléper receptionen mer punktvis, medan den privat tidl6sa romanen
vid receptionen erbjuder ett linedrt forlopp. Estermann ser teaterupplevelsen
som existentiell, da vi dar har en frihet i receptionen: vi ir sjilva givande.

Det ir karaktiristiskt for Estermanns bedomning att han ser teatern som ett
medium for en elit, for individer med erfarenhet och bildning och med kultu-
rella referensramar. Teatern ir saledes enligt honom inte till f6r massorna.
Estermann kinner endast finteatern, populirteatern tycks vara honom ett
frimmande begrepp. Han stiller teatern lingt framfoér massmediet filmen.
P32 bio befinner vi oss i teknikens verkningskrets, noterar Estermann. Filmer
fabriceras och ar bundna vid en maskin. Men tillverkas inte ocksa bocker
maskinellt?

Maskinen star enligt Estermann inte bara mellan det skapande subjektet
och hans verk utan ocksé mellan det receptiva subjektet och dess konstnjut-
ning. Biografen ar en teater med d6d ramp, mellan duken och askadarna finns
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ett avstand som inte later sig 6verbryggas. Detta ger publiken och bioupple-
velsen en speciell tvivelaktig status.

Walter Benjamin har sagt att pa bio sammanfaller publikens kritiska instill-
ning med den »njutande». Arnold Hauser framhaver som negativt att bio-
publiken forlorar den distans som en teaterbeskare eller romanlisare iakt-
tar. I filmupplevelsen forlorar askadaren i viss mening sin individualitet och
prisges at de suggestioner, i vilka filmindustrin foérvandlar och banaliserar
konstnirens fantasibilder och drommar. Vid teaterforestillningen gir scen-
suggestionen sillan sd langt att distansférnimmelsen upploses hos askiddaren.
Biobesdkaren daremot kan knappast objektivera filmen, halla den p2 avstand
fran sig. De foremal och hindelser som romanen skildrar, kan lisaren fore-
stilla sig efter behag inom ramen f6r de givna uppgifterna. Filmen dikterar
och uniformerar.

Tillerkdnner man filmen en egen status som konst, menar Estermann, si
maste man ocksa erkinna dess suggestiva, nistan narkotiserande metod att
kommunicera som ett sjilvstindigt gestaltningselement. Just darfor ligger det
en fara i att man felaktigt jAimfor kriterierna for en viss konstart med en helt
annan. Filmen 4ger sina egna, ojimforbara uttryckskvaliteter. Detta maste sta
fast. Forst da kan man ritt bedoma en filmatisering.

Filmen arbetar pa sitt eget typiska sitt och skapar dirigenom i sitt »opri-
vata» tempo och sina sagoaktiga situationer en sirskild intensitet. Darmed ar
ocksa sagt att denna intensitet i jimférelse med litteraturens 4r oprivat, utom-
individuell, lankad, priglad, filtrerad genom kameran. Just hir borjar det posi-
tiva i filmkonsten och dirmed ocksé det negativa i filmatiseringen. De flesta
filmteoretiska verk virderar den kollektiva filmupplevelsen som nigot posi-
tivt. Ur den individuella receptionens synvinkel maste den i alla hindelser be-
tecknas som nagot negativt.

Det sensationella, dvs det emotionella och sinneseggande, 4r dominerande
och grundvisentligt i filmen, sirskilt spelfilmen. Enligt Estermann skapar fil-
men sin egenartade verkan med medel som inte beaktar individen som individ
utan stravar efter att suggerera honom in i ett slags dromtillstdnd. Dirmed
har en tydlig avgrinsning gjorts gentemot litteraturen och samtidigt har kon-
sekvenserna vid en filmatisering angetts: den intellektets aktivitet som kin-
netecknar lisupplevelsen existerar pa grund av filmmediets suggestions-
kraft knappt alls pa biografen eller endast som undantagsfenomen. Den
verkligt dkta och ursprungliga filmen kan inte 6verforas till litteratur: en
Chaplin- eller René Clair-film later sig inte adekvat tolkas i ord.

Estermann framhaller att den tid en ldsare behover for att tilligna sig en
roman eller dikt ar helt individuell, privat. Redan vid en teaterforestillning
begrinsas tiden och hastigheten for det individuella mottagandet. Vid film-
forevisningen uteblir helt individens mojligheter till variationer i mottagar-
processen. Mottagandets intensitet uppvisar en motsvarande bild: vid lisning
av roman eller lyrik beror denna pa individen, p2 teatern ir den snarast
styrd men pé biografen forblir intensiteten i mottagandet bunden. Vid roman,
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lyrik och dramaldsning star konstitutionen, varmed Estermann avser stim-
ningsldget och mottagligheten, s& att siga till fritt forfogande; pé teatern 4r
den modifierad men dnnu mojlig, pa biografen ir den alls inte meningsfull.
Den filmiska suggestionen férhindrar nimligen enligt Estermann vanligen
den fruktbara forfrimlingseffekten. Vid lisning och under teaterforestill-
ningen fOreligger pa ett langtgaende sitt ett givande, tagande och sgande (det
visar den hir mojliga distanseringen); det rdder en atmosfir av dialog mellan
verket eller forestillningen och minniskan. Vid film 4r det 6vervagande fraga
om ett tagande. Vid ldsningen ger man liksom ut sig sjilv. I film tar man till
sig. Filmen kdnner dirfor fran sitt tidigaste skede till fenomenet att om aska-
darna stills infor alltfér stora krav pa receptivitet, si trotenar de fort. Film-
vana och koncentration utgdr ingen ersittning for den uteblivna konstitutio-
nen/mottagligheten.

Reception betyder kritisk aktivitet, den utmynnar i egna bedémningar och
viarderingar hos askadaren, i dennes erkinnande av en konstens objektiva
lagbundenhet, av givna konstlagar. P4 bio utfaller virderingarna i enlighet
med allminhetens domslut, »ins Plebiszitire» — i folkomr&stningens god-
tycklighet, vilket har sin forklaring i filmens karaktir av masskultur. Vi av-
lagsnar oss fran objektiva konstnirliga virderingsgrunder.

Bade i teater och film upplever 4skadaren rérelsen som ett dominerande
element. Men skillnaden i upplevelse bottnar i forsta hand i materialet, dvs i
skillnaden mellan scenisk framstillning 4 ena sidan och levande fotografisk
bild 4 den andra; i andra hand konstitueras skillnaden av den litthet, »bekvim-
lighet», med vilken askaddaren uppfangar och tillignar sig den optiska upp-
levelsen. I filmen behdver denne aldrig aktivt uppsoka eller anstringa sig,
han 4r en passiv betraktare. Det krivs inte att han av orden skall s6ka gissa sig
till vad han bdr uppfatta och forsta, han forevisas allt han behover tilligna sig
av budskapet. Aven om teatern spelar infor en stor publik, kinner producent
och skadespelare timligen vil den intellektuella nivin hos genomsnittsbeso-
karen. Filmen som ir ett internationellt massmedium, en maskinell produkt,
maéste fran bérjan inrikta sig pA massorna, pa alla.

Romanen skrives for den enskilde, fér den ensamme lisaren. En spelfilm
beriknas ge en kollektiv upplevelse. Vid en filmatisering blir steget fran
det partikulira och enskilda till det allminna av bestimmande betydelse
for resultatets kvalitet. Av samma skil kriver den kommersiellt installde
filmproducenten att hans produkt skall anpassas till den bredaste publikens
niva, en filmatisering av ett litterirt verk kommer saledes att innebira ett
banaliserande urval ur forlagans rika textmaterial. Den litterért virdefulla ro-
manen innehaller vid sidan av visuellt skildrade scener framférallt avsnitt
som férst genom reception kan uppfattas och som forst genom ldsarens ak-
tiva intellektuella deltagande blir verksamma.

Estermann podngterar att en filmatisering for tidsbundenheten in i den
litterira receptionen: filmens hektiska tempo ligger hir allt under sin domi-
nans. Den rorliga bildens ringa intensitet i litterdr mening, dvs brist pa for-
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djupning av tanke och idéinnehall, forminskar mojligheterna till ett indivi-
duellt uppfattningssitt. En filmatisering medfér oundvikligen att den litte-
rira receptionen underkastas filmens ob6nhérliga kontinuitetslag och tids-
bundenhet.

Estermanns komparativa analys av filmens relationer till litterdra forlagor
priglas inte sillan av bade férdomsfulla och motsigelsefyllda argumente-
ringar. Hans omstindliga undersdokning av filmatiseringsproblematiken ut-
mynnar i slutsatser som ir timligen oproblematiska och i konklusioner som
ar i stort gemensamma for de ovan citerade verken. Estermann férdémer mas-
san av filmatiseringar som beklagliga utslag av masskulturens klafingriga och
giriga kommersialism men han ser samtidigt med en viss sympati och i varje
fall tolerans pa den konstnirligt sjilvstindiga och kompetenta filmtolkningen,
den dir forlagans psykologi, poetiska atmosfir och barande idéinnehall i stort
har bevarats men fatt 4teruppstd i ett nytt, sirpraglat, nu rent filmiskt
konstverk. Det ir ingen imponerande procentdel av de pa litterira verk
baserade filmerna som o6verlever en granskningsprocedur utifrin dessa
kriterier.

En konstitutiv svaghet i Estermanns forskarmetodik #r att han i sin un-
dersdkning inte utgétt frin en nirldsning i analysbord av filmerna utan har
nojt sig med att granska filmscenarios. Estermann tycks helt ha forbisett
att filmen pa sin vig frin manuskript till premiirkopia genomgar en rad
etapper, som var och en ytterligare fjirmar den filmiska produkten fran
den litterira forlagan. Under inspelningen far filmen sitt visuella grund-
material registrerat men forst i klippbordet erhéller filmen sin slutliga,
mediapriglade struktur. Det ar dir den far sin speciella rytm och sina ac-
center fastlagda. Man kan saledes inte som Esterman gor i sin avhandling
jamfora manuskripten eller ens det slutliga scenariot med de litterira for-
lagorna.

Den danske filmforskaren Th. Borup Jensen kan inte beskyllas for att byg-
ga sina filmanalyser pa vare sig impressionistiska virderingar eller pa obekant-
skap med originalkopiorna. I sitt gedigna arbete »Roman og drama bli’r
til film» (1975) utgdr Borup Jensen frin en noggrann nirlisning i klipp-
bordet av de filmer han valt att utgora material for sin belysning av forhal-
landet mellan litteratur, teater och film. Jensen genomfér en grundlig kom-
parativ studie av de litterdra och dramatiska mediernas speciella forutsitt-
ningar stillda i relation tll filmens mycket annorlunda produktionsférhal-
landen. Han 4r vil insatt i den teoretiska litteraturen och baserar sin analys
utifrin bl.a. Bluestone, Richardson och Estermann. Men han har ocksi en
rad sjalvstindiga iakttagelser och virderingar att framfora. Han fastslar redan
fran borjan filmmediets egenart och analyserar s denna i detalj. Jensen moti-
verar intelligent och askadligt varfor en litterir forlaga inte kan dverforas till
ett nytt medium som filmen utan omdanas helt av det nya mediets villkor.
Men han férefaller okunnig om att samma giller de romaner som adapteras
till sceniskt bruk. Vanan att betrakta och behandla litterira forlagor som
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enbart ramaterial har ju filmen bekvimt Svertagit fran 18oo-taltsteatern, som
ar filmepikens egentliga arketyp.

Den syn pa litterdra forlagor som melodramens skapare, Guilbert de
Pixerécourt, foretradde gar igen hos filmskaparna, som sannerligen inte ar
mindre angeldgna att hiavda sin personliga vision. Jensen 4r obekant med
populirteaterns historia men hans bok innehaller en rad roande exempel pa
filmregissorernas med Pixerécourt Gverensstimmande uppfattning att en
bra regissor skall vara sin egen forfattare och vice versa. Forlagan bor en-
dast tjana som incitament och till denna forhaller sig filmskaparen fri och
of6rbindlig.

Fellini har sagt att scenariot ir som en koffert, »man packar den for att
ta den med pa resan men kofferten ir inte sjilva resan, vilket diaremot fil-
men ir ... Scenariot hjdlper mig vid starten pa filmremsan men den hjilper
mig nistan aldrig vid framkomsten». Antonioni supplerar sin kollega ganska
bra, da han bekinner: »Ni4r man liaser en roman eller en novell och tinker
pa den ur filmisk synpunkt, s& ir det de helt nya mojligheterna i den som
har betydelse». Den polske regissoren Jerzy Kawalerowicz siger: »I littera-
turen kidnner jag ibland igen problem som sysselsitter och fingslar mig.
Nir sa sker, tvekar jag inte att anvinda det litterdra verket efter mitt eget
huvud, och det blir omsider ett filmscenario». Och Hitchcock, var tids
kanske frimste melodramregissor, tilligger: »Jag liser en historia en enda
gang. Om grundidén tilltalar mig, sa tar jag vara pa den, assimilerar den.
Jag gldmmer boken helt och hallet och borjar att gora filmen. Jag skulle i
dag inte kunna éterberitta Daphne Du Mauriers 'Faglarna’ — den striack-
laste jag en gang men sen aldrig mer».

Det ir for de sjalvstindigt skapande filmregissorerna vid filmatiseringar
niarmast en frdga om en fri aterskapelse av ett givet stoff, en given grund-
idé. For att ater citera Bluestone si anser denne att man snarare borde
tala om mer eller mindre kompetenta 4n om mer eller mindre trogna filma-
tiseringar? »The merit of a motion picture often depends not on similarity
to its source but on the way in which it differs».

Den franske filmologen Gilbert Cohen-Séat har 4ven han pavisat omoj-
ligheten av en fullstindigt trogen overflyttning av den litterdra forlagan till
film. Filmen 4r nidmligen inte ett sprak (som alltid foljer kausala lagar) utan
enligt Cohen-Séat en ny kommunikationsform, ett medel genom vilket man
kan gora sig férstddd och en form for realitet. Gar meddelandet i spraket
fran begrepp till handling, s gir filmens meddelande fran handling till be-
grepp. Handling — erfarenhet — ord 4r hir utvecklingsgangen. Cohen-Séat
betecknar filmbilden och dess effekter som en helt ny art av appercep-
tion. D2 filmen alltsa inte 4r ett sprak i vanlig mening utan en form av rea-
litet, en filmens egen verklighet, 4r det inte mojligt att gestalta film i ndgon
spraklig form, i nagot adapterbart, emedan den inte later sig Oversittas.
Det ar redan svart att oversitta ett ord i ett annat, nagot varje Oversittare
upplever. Med nédvindighet maste ett f6rsok att 6verflytta ett litterdrt ar-
bete dirfor leda till en forfalskning.
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Cohen-Séats filmteoretiska resonemang har inte foljts upp av 7o-talets
semiologer och semiotiker, vilka anvinder en annan terminologi och andra
instrument i sina forsdk att friligga vad man kallar »den dolda strukturen»
i filminnehall. Umberto Eco hivdar dock att den filmiska kommunikations-
processen bygger pa ett annat kodsystem in det litterira sprakets. I mot-
sats till Cohen-Séat betecknar Eco filmen som ett sprak, en sprakbyggnad,
vilken till yttermera visso dr vida rikare i sin artikulation #n nigot annat
sprakligt medium, d& den kinematografiska kommunikationen har sin egen-
artade och unika verklighetseffekt.

Borup Jensen analyserar ingdende filmens rums- och tidsdimensioner och
jaimfoér dem med det litterira sprikets mojligheter att illustrera rums- och
tidsbegrepp. I stort citerar Jensen hir Bluestone. Filmen #iger manga medel
att fritt kunna gestalta sin egen tid, t.ex. genom kamerainstillning, mon-
tage, overtoningseffekt. Likvil 4r filmen beroende av en viss tidskontinuitet
i berittelsen, ett regelmissigt tidsforlopp, vilket maste gestaltas sa att allt
for handlingen oundgingligt och visentligt aterges i yttre och inre rorelse.
Aven filmen berittar 6vervigande kausalt: en scen utvecklas ur den fore-
giende och betingas av denna. Kontinuiteten star dirigenom i nira férbin-
delse med en maélinriktad tidsbundenhet. Det betyder att filmskaparen
maste halla sig till en s. k. réd trad i skildringen av de sma detaljerna. Sty-
rande blir dirvid kraven pa en viss filmrytm, dvs en konstnirligt betingad
rérelsefoljd.

Filmen maste skildra utifran, med materiens hjilp, och dirifrén sdka sig
indt, framhaller Jensen, och fortsitter: filmen maéste borja vid ytan for att
kunna visa oss djupet, den kan inte hoppa 6ver detaljerna i forsoket att nd
helheten. Filmens gestalter #r lika litet som dramats produkter av lisa-
rens fantasi och de kan dirfor inte som bokens suveriant formas av indivi-
dens forestillningar.

Filmens mojligheter att undgh intrycket av att det som framvisas blott
och bart 4r en avfotografering av ett stycke verklighet kan ges pa skilda vi-
gar. Genom ljudmontaget kan bildernas fysiska begrinsning upphivas. Jen-
sen framhéller att musiken kan ge filmens meddelanden 6vertoner, den
kan uttrycka det outsigliga, skapa tematiska sammanhang tvirs 6ver hand-
lingsforloppet. Ocksa genom bildernas inbordes redigering kan det etable-
ras sammanhang, vars perspektiv gar langt utdver de enskilda bildernas
faktiska innehall. T sitt bild- och ljudmontage kan filmen géra verklighe-
ten bade transparent och méngtydig. Inte ens i filmens konkreta bilder
ar verkligheten alltid ett entydigt fenomen, inte ez virld utan ménga.

I likhet med Bluestone och Esterman framhaller Jensen att den verklig-
het en romandiktare kan framkalla endast existerar for lasarens inre oga.
Filmen diremot vinder sig direke till askadarens alla sinnen, filmens verk-
lighet framtrider som en realitet foér 6gon och 6ron. Filmens framstillning
ar saledes i hog grad mimetisk, dvs dess verkan ir baserad pa en reproduk-
tion av den fysiska virld vi omges av. Det vi ser pa vita duken uppfattar vi
som en utan vidare igenkind verklighet.
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Ingmar Bergman har uttryckt detta forhallande — filmens och litteratu-
rens skilda verkningsmedel — salunda: »Det lista ordet absorberas under
en medveten viljeakt och i férbund med intellektet, forst s& smaningom
drabbas var fantasi och kénsla. Vid kinematografi 4r processen annorlunda.
Da vi upplever en filmforestallning, dstadkommer vi medvetet en illusions-
beredskap, kopplar av var vilja och vart intellekt. Vi bereder vig in mot var
fantasi. Bildberittelsen traffar oss direkt i var kdnsla utan mellanlandningar
i intellektet».

Jensen konkluderar: 1 kraft av spriket kan epikern generalisera och
abstrahera, dir filmskaparen maste individualisera och konkretisera. Filmen
ir i sitt berittande bunden vid materien, féremalen, och férmar inte
abstrahera frin dem. Filmen tvingar oss till att uppleva hindelser och be-
grepp som nigot hogst nirvarande, aktuellt och individuellt. Medan det
for romandiktaren 4r visentligt att géra hindelser, personer och férhallan-
den tydliga och levande, sa #ir det filmregissérens problem att ge det kon-
kreta och nirvarande ett storre perspektiv och en djupare mening, att kom-
binera och organisera det synliga s att det samtidigt avsldjar stdrre sam-
manhang, psykiska spinningar, ideologiska virderingar.

Jensen analyserar i sin bok tre filmer som #r baserade p4 danska romaner,
frimst bland dem Bjarne Henning-Jensens filmatisering av Martin Ander-
sen-Nexos »Ditte Menneskebarn», samt tvd filmer, som bygger pa kinda
pjaser, Kaj Munks »Ordet» i filmatiseringar av Gustaf Molander och Carl
Th. Dreyer samt Alf Sjobergs film »Froken Julie» efter August Strindbergs
skadespel. Jensens komparativa studier av film och férlaga ir utférda med
stor skicklighet och uppslagsrikedom. Hans analys av Alf Sjobergs filmati-
sering av »Froken Julie» #r den hittills mangsidigaste och mest Over-
tygande.

Jensens analys av teatermediets mdjligheter jaimforda med filmens #r dir-
emot allt annat 4n invindningsfri. Hans teaterkinnedom forefaller mig tam-
ligen ytlig och fatalt begrinsad.

Jensen framhaller i sin analys av den filmade dramatiken att filmdramat
har storre sliktskap med episk konst 4n med dramatisk, ett pastdende som
i varje fall 4r falskt betriffande 18c0-talets populirteater, filmens arketyp.
Med teatern delar filmen vissa tidsbundna férutsittningar, i alla hindelser
biograffilmen. Bade pi biograf och teater formedlar forestillningen en nu-
upplevelse, som pagir en viss, begrinsad tid. Romanforfattaren ddremot be-
héver ju inte uppmirksamma négra givna tidsgrinser: han kan i princip tdn-
ja ut berdttelsen &ver tusentals sidor och ett flertal volymer.

Biograffilmens handling méste i likhet med scendramats koncentreras
till ett enda stort motiv, till e# genomgéende konflike. Till sin yttre kontur
far darfér en vilbyggd biograffilm nigot av samma enkelhet och stringens
som en teaterpjas. I minniskoskildringen har teater och film ocksa det ge-
mensamt att det inte ricker med att beskriva en minniska — hon maste i
yttre handling avsl6ja sin karaketir.
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Romanforfattaren och filmskaparen har uttrycksmojligheter som drama-
tikern i stort sett saknar. Teaterdiktaren maste Sverlata ord och handling
till sina skddespelare, medan romanforfattare och filmregissor kan lata oss
se in i de diktade gestalterna pa ett direktare sitt, da de later oss uppleva
miljéer och minniskor med protagonistens 6égon och genom dennes sjils-
stamningar. Saval betriffande Overblick som karakteriserande detaljer har
roman och film en spinnvidd som dramat mestadels saknar. Bade i roman
och film kan de agerande gestalterna skildras ocksa utifran och genom sin
konkreta omgivning.

Likval poangterar Jensen enligt min mening alltfor starkt teatermediets
formenta begrinsningar i tid och rum. Han forefaller dirvid anmirknings-
virt last vid den konventionella tittskapsteatern och vid den statiska kon-
versationsdramatiken. Jensen pastir nimligen att pa scenen ir tiden och
rummet fasta, begrinsade enheter, medan film och roman kan behandla
dessa faktorer efter gottfinnande. Jensen forbiser den flexibilitet i friga om
skildringen av tid och rum som redan shakespearedramat visar, vilket har en
struktur av nirmast episk kvalitet. En influens frin Shakespeare var tydlig i
1800-talets melodramteater, som samtidigt iven direkt imiterade romanpro-
duktionens rikedom p4 skiftande scenerier. Det var en teater som lade stOrsta
vikt vid miljoskildringen, vid en scenisk reproduktion av verklighetens alla
yttre fenomen. Filmens aterblicksteknik 4r ett arv fran melodramteatern,
det dr ocksa parallellmontagets snabba, spanningsstegrande kast i tiden.

Teaterforestillningen bestar liksom spelfilmen av en rad olika konstnar-
liga element — skadespelarkonst, scenografi, koreografiska inslag, musik,
belysningseffekter. Jensen anser att dessa element i teatern behaller sin
egenart pa s att siga skilda plan, utan total samverkan, medan de i filmen
stops om och férvandlas till ett enhetligt material, helt priglat av filmskapa-
rens intentioner. P4 analogt sitt omvandlar romanforfattaren sina intryck
och upplevelser och smilter om dem till litterir form. Jensen tycks mig
helt okunnig om att det just var formagan att sammansmilta skilda sceniska
element till en enhetlig stil som utgjorde melodramteaterns kanske frimsta
teaterhistoriska insats. Melodramens romantiskt verklighetsreproduce-
rande bildteater kunde forverkligas endast genom en yrkeskunnig person
som behirskade alla de teatrala elementen och kunde ge dem en funktio-
nell, enhetlig prigel. Detta foranledde under 1800-talets forsta decennier
uppkomsten av en ny teaterfunktion — iscensittaren, yrkesregisséren.

Film och teater ar att betrakta som Gesamtkunst, de ar medier som be-
ror av kollektiva insatser, medan romanen ir en individuell konstnirlig
skapelse. Film och teater betingas i langt hoégre grad in andra konstarter
av sociala och ekonomiska villkor. Men nir vi bedomer teaterns och fil-
mens forutsittningar far vi inte gldomma att dessa medier inte bara skapas
av kollektiv, de #pplevs ocksa av kollektiv och ir siledes till sina existenser
beroende av den kollektiva reaktionen.

Motet med publiken, med konsumenten, blir i teatermediet dock s& myc-
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ket direktare och mer bestimmande fér de konstnirliga uttrycksmedlen,
frimst naturligtvis skddespelarens kreativa insats. Teatern férmedlar ju inte
en prefabrikerad och firdig produkt, den lever av kontakten &ver rampen,
formas av vixelspelet mellan aktérer och publik. Teatern ir som bekant
inte en envigskommunikation och siledes inte som filmen ett massmedium.

Teaterregissoren utgar i sitt arbete frin den givna texten, fran dramats
ord. Filmregissoren tar inte sillan fasta pad miljon. Sa gjorde ocksa i minga
fall melodramens stora regissorer. I sitt forberedelsearbete — vid insam-
landet av sitt material — liknar filmskaparen ofta en sociolog eller antropo-
log. Detsamma kan sigas om romanférfattaren. Kanske ar det nagon fargrik
detalj i verklighetens méangfald som sitter filmdiktarens fantasi i rorelse.
Ingmar Bergman har berittat att minnesbilden av en rad cirkusvagnar som
han pa avstand sag dra bort 6ver uppsalaslitten i hostlig skymning gav ho-
nom incitamentet till filmen »Gycklarnas afton».

Det giller om bade film och teater att de bygger pa mimesis: de avbildar
verkligheten i spelscener, som bestar av en riacka handlingsmiassigt avrunda-
de enheter, vilka i filmen getts beteckningen sekvenser. Bade biograf-
filmens och teaterférestillningens férutbestimda lingd avgodr tema, innehall
och stil.

Nir en pjis overflyttas till film byggs grundidén, den birande konflikten,
ut till en fortldpande episk handling. Personer och episoder vixer i antal
och i variation, pjasens koncentration i tid och rum upphivs mer eller
mindre fullstindigt. Men filmforfattaren maste vare sig han 6verfor en pjis
eller en roman till film likvil ta hiansyn till filmens begrinsade tidslingd.
Han maste ekonomisera med materialet men anda undvika att anvinda dia-
log for att beritta delar av handlingen, vilka helst bor gestaltas i konkreta
filmbilder.

Jensens konventionella teatersyn gor att han forbiser att filmen inte ar
ensam om att aterge simultana hindelseforlopp. Genom sina klipp visar
filmen oss det som samtidigt sker pa olika platser, Skadespelet diremot,
sager han, blir stdende pi stillet och later tiden 16pa vidare. Kameran kan
uppehilla sig vid delar av motivet utan att dirfor stora handlingens konti-
nuitet (t. ex. genom nirbilder), filmen kan siledes omirkligt f6ra fram och
tydliggéra ocksa de minsta férindringar och forskjutningar i handelsefor-
loppet.

Jensens formulering ar alltfér tillspetsad. Teatermediet har visserligen
inte filmens flexibilitet i tidsskildringen men tar man andra exempel 4n Kaj
Munks »Ordet», ar det latt att visa att dven teatern dger mojligheter till en
dynamisk gestaltning av tiden och rummet och till visuella associationsmo-
ment.

I film 4r talet situationsbetingat, det skapar inte situationerna och har
inte som pa teatern egentligt egenvirde. Kamerarealismen tycks krdva att
filmdialogen 4r spontan och olitterir. En filmreplik som inte omedelbart
uppfattas och forstas upplevs litt som ett distraherande element.
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Jensen framhéller att det for all god film karaktiristiska 4r en viss rytm-
bunden oro, vilken skapas dels genom personernas rorelse, dels genom
bildernas mer eller mindre snabba vixlingar. Filmskaparen férmir inte
sillan ge en filmad pjis en ny dramatisk kvalitet. Som exempel pa detta
nimner Jensen Carl Th. Dreyers filmatisering av Munks »Ordet». Dreyer
later oss dar vara med om hindelserna redan i deras begynnelsefaser si att
i filmen hindelserna blir nigot annat och mer #n fullbordade fakta.

Filmkameran gor 4skidaren medagerande men ocksd medkinnande, vi li-
der eller glids med protagonisterna pa filmduken mer direkt och avstands-
16st 4n pa teatern. I kraft av montagets urvalsprocess skapar filmregisséren
en vildig emotionell uppladdning av filmens klimaxscener.

Scendramats repliker motiverar och férbereder oss omsorgsfullt péd vad
som kommer att ske. Filmen diremot later oss ofta se verkningen, innan
den visar orsaken.

I sin montageteknik anvinder filmen ett elliptiskt sprak. Tidsférkort-
ningar ir vanliga i filmberittelsen, dar man sillan far hora en sang eller ett
tal i dess helhet. Regisséren ndjer sig oftast med upptakten och avslutning-
en och markerar dirigenom ett tidsforlopp samtidigt som han anger en
stimningsaccent eller en dramatisk meningsyttring.

Det ir séledes filmmediets mer flexibla gestaltning av tidsdimensionen
som kanske frimst konstituerar skillnaden mellan teatermediet och filmen,
om vi bortser fran det senares karaktir av pa teknisk vig producerat mass-
medium. Den senare kan snabbt och omirkligt etablera évergingar mellan
nuet och forfluten tid, mellan drdm och verklighet. Teatern har visat sig
ocksd iga denna mojlighet men filmen férmér med starkare konkretion
gestalta tidsenheternas sammanblandning i vart medvetande, associations-
sprangen i tid och rum.

Klippningen ger den elliptiska férkortning och fértitning av tidsuppfatt-
ningen, varigenom tid och rum blir relativa fenomen. Henri Bergson tala-
de redan 1907 i1 sitt verk »L’évolution créatrice» om »tankens kinemato-
grafiska mekanism». Och Strindberg askadliggjorde tidsbegreppets relati-
vitet i »Ett drémspel», diktarens ord (i foretalet) att »allt kan ske, allt 4r
moijligt och sannolikt», har i filmmediet fitt en mirklig efterfoljd och till-
limpning. Hitchcock har sagt att filmregissorens viktigaste uppgift ir att
manipulera tiden, att sammantringa eller utstricka den. »Filmens tid bor
aldrig vara beroende av den faktiska tiden».

Teater och spelfilm har oundgingligen en stor likhet och éverensstimmelse
ddri att bada dr beroende av skédespelarens skapande insats, 4ven om den-
na i filmmediet ofta blir — i 6verférd mening — en andraplansroll. Fil-
men kriver i hog grad fysisk kongruens mellan skéddespelaren och den roll
denne skall gestalta, vilket knappast teatern gbr. Kamerarealismen har sin
speciella form av stilisering — en nedtoning av alla yttre effekter i spelet.
Likvil anvinder filmskadespelaren rentav mera 4n teateraktdren sin fysiska
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personlighet som dominerande uttrycksmedel i rollskapelsen. P4 scenen do-
mineras spelet av skddespelarens rost — av ordet. I ljudfilmen kan — dnnu
mera 4n pé scenen — en handrorelse, en blick siga langt mer 4n ord. Allt
ozkta och inkongruent i plastik och ansiktsmimik men ocksa i ordval for-
storas pa filmduken och bryter da illusionen av verklighet.

Dreyer har sagt att avstindet mellan teater och film ges i avstandet mel-
lan att forestilla och att vara. I film blir skadespelaren mer eller mindre
endast ett ramaterial, vilket kan illustreras av Antonionis ord att »fér mig
ar skadespelaren féremalet f6r en viss kamerainstillning, alldeles som en
mur, ett trid eller ett moln 4r det. Det 4r jag som med kameran bestim-
mer skadespelarens forhallningssitt i scenen».

Hitchcock anser det inte nédvindigt att i film anvdnda virtuosa skade-
spelare som uppnér effekter med sina egna uttrycksmedel eller som spelar
direkt ut mot publiken i kraft av sin talang. Skidespelaren méaste Sverlata
4t kameran att triffa de ritta tonfallen och de starkaste spinningsmomen-
ten. I filmmediet ar det alltsd den av regissdren dirigerade kameran som
har den egentliga huvudrollen.

Strindberg krivde att pd scenen fi mota »ett psykologiskt drama, dir
sjalens finaste rorelser ... speglas frin ansiktet». Filmen har en méjlighet
att férverkliga detta, dd den later skddespelarens ansikte pa den vita duken
teckna konturerna av ett sjilens landskap. Kameran héller kvar de omed-
vetna, skenbart hindelselésa Ogonblicken med dramatisk pregnans och
kinslostyrka. Filmen har i sina bista dgonblick en formaga att gora det
som osynligt hinder inom oss synligt. Ingmar Bergman som har férklarat
néarbildens intima sjilsdrama utgdra det essentiella i sin filmkonst férverk-
ligar &tskilligt av det sceniska ideal som forebilden Strindberg drémde om.

Filmen kan i sjilva sin skapelseprocess bidraga till att ge det intryck av
protagonisternas sjilsliga splittring och komplexitet som Strindberg sokte
askadliggora i sin dramatik. Filmskddespelaren har inte mojlighet att som
teateraktdren bygga upp sin roll utifrdn en helhetsuppfattning och som ett
led i en lang, kontinuerligt pagédende scenisk aktion. Filmen inspelas vanli-
gen i korta brottstycken, i mosaikbitar och fragment, som f6rst vid klipp-
bordet far sin helhetsstruktur. Slutresultatet kan dirfér ge en rollskapelse
en helt annnan och s& mycket mer bruten karaktir in vad skaddespelaren
har forestallt sig vid ldsningen av manuskriptet. Det maste aterigen betonas
att skadespelaren endast utgdér modelleran, av vilken filmskaparen formar
sin plastiska vision.

D4 Strindberg i »Ett drémspel» upploser det logiska, linedra och schema-
tiska hiandelseforloppet till fordel for en associativ, vixlande och diskonti-
nuerlig ricka av inre och yttre tillstind, s& foregriper han det mesta i den
moderna filmens dramatiska egenart.

Richardson talar om de statiska, ofilmiska reproduktionerna av teater-
pjaser som en filmens xeroxkopiering. Richardson havdar filmens ritt att
gestalta forlagan, roman eller pjis, s& att den dteruppstar som ett nytt och
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sjalvstindigt verk med konstnirliga kvaliteter — som filmkonst. Jensen ar
pa samma linje, nir han hivdar att det 4r forst nir filmskaparen anvinder
sitt medium i en radikal forvandlingsprocess som han blir nadgot mer 4n
kopist. Ju trognare han foljer dramat, ju mindre blir den film och film-
konst. En bra film far inte verka planlagd, den skall ha en prigel av sponta-
nitet. Vi skall med filmens gestalter f4 en férnimmelse av att det vi moter
sker for forsta gangen, som av en tillfillighet. Det 4r inte en illustration av
en dramaturgisk regel som vi upplever pa duken. Filmen skall ge illusion av
komplexrik och méangtydig verklighet.

Jensen 6verger motsigelsefullt sin tidigare konventionella teatersyn, da
han framhaller Strindbergs »Ett dromspel» som en arketyp fér den moder-
na filmen och dess mdjligheter att projicera ett psykiskt forlopp i konkreta
bilder. Det ir inte riktigt — som Jensen pastar — att filmen gav den expres-
sionistiska teatern en forebild och ett incitament, da det gillde att ge den
statiska scenbilden dynamiskt liv. Filmen linade tvirtom en god del av sin
dynamiska, montagepriglade berittarteknik fran Boucicaults, Steele
MacKayes och Belascos episka, expansiva 18c0-talsteater.

Jensens analys av Sjobergs »Froken Julie» ar féredomlig i sin nyansrika
tolkning av regissorens intentioner, stillda i relation till Strindbergs. Pa det
naturalistiska skadespelet tillimpar Sjoberg dromspelets teknik. Jensen
konkluderar: Filmregisséren forhaller sig fritt till sin forlaga, men hans be-
handling av den 4r kongenial.

Th. Borup Jensen ir inte ensam om att i Norden foretrida intresset for ett
engagerat studium av forhallandet mellan ord och bild. I sin skrift »Roman
og film» (1972) underséker Lars Thomas Braaten filmatiseringarna av norsk
litteratur och uppehéller sig utforligast vid en granskning av filmer som
tillkommit pa initiativ utanfér Norge, Bjarne Henning-Jensens filmatisering
av Knut Hamsuns »Pan» under titeln »Kort ar sommaren» och Henning
Carlsens inspelning av samme diktares »Sult».

Den norske litteraturforskaren uppehaller sig frimst vid filmens givna
begrinsning, dess svarigheter och inte sillan oférméga att aterge sina hu-
vudpersoners psykiskt betingade, diskuterande och stimningspriglade hall-
ning. Hamsuns jagcentrerade romaner ger darvid i sina filmversioner mar-
kanta exempel pa filmens svarigheter att spegla individuella naturupplevel-
ser. Braaten framhéller att i filmens framstillning maste de subjektiva,
sjalsliga reaktionerna stindigt foras tillbaka till ett sakférhéallande pa visuell
niva, medan spraket fungerar som ett mellanled mellan sakférhallandet och
var upplevelse av det och kan beskriva sjilva upplevelsen isolerat.

I filmatiseringsanalysen ger Braaten exempel pa hur man i bilder bara
formar antyda det som romanskildringen sprakligt kan ge ett entydigt ut-
tryck for. Att Edvarda ricker Glahn handen »aldeles paa Pikemanér» kan i
filmen visserligen aterges i rorelse och i mimik men det finns ingen garanti
for att askadaren i filmversionen verkligen upplever Hamsuns tolkning av
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situationen. I en roman har den sprakliga beskrivningen ett konstnirligt
egenvirde.

Den danske filmteoretikern Peter Schepelerns undersokning av »Den
fortzllende film» kom samma 4r som Braatens skrift men ir en innehalls-
diger volym pa nira 300 sidor och en synnerligen ambitiés genomgang av
alla komponenterna i filmmediets berittarteknik. Schepelern ir synnerligen
vil bevandrad i den filmteoretiska litteraturen, ocksé i den semiologiska
och semiotiska. Hans intresseinriktning ir frimst narratologisk, det ar fik-
tionsfilmens uppgift som berittarmedium som fingslar honom och som han
utforligt utreder, bl.a. genom att uppritta en berittartypologi. Schepelern
analyserar filmens och romanens olika eller motsvarande sitt att anvinda
sig av en berdttare och gor darvid en rad vigledande begreppsbestim-
ningar och distinktioner. Han 4r inte bara aktningsvirt hemmastadd i den
stora romanlitteraturen, han har ocksd en imponerande filmkinnedom.
Schepelerns bok ar virdefull inte minst genom den mingd av filmexempel
han illustrerar sin utredning med. (Bildmaterialet ir diremot mera spar-
samt om ocksa vilvalt). I likhet med sina féregingare ger ocksd Schepe-
lern niranalyser baserade pa kompositionsstrukturer men Schepelern 4r be-
kant med och pa sitt vis influerad av den nya filmteorins strukturalistiska
metodik.

Den strukturalistiska skolan har som bekant en av sina baser i Képenhamn
och i dansk litteratur- och filmforskning. Vid Institut f6r dramaforskning
i det niraliggande Lund har professor Ingvar Holm sen ett antal ar engage-
rat trebetygsstuderande och doktorander i en komparativ forskning inriktad
pa att beskriva och klarligga uttryckskonventionerna i filmer som utnyttjar
berattarstoffet i kinda romaner. Filmforskarna i Lund anvinder sig trots
nirheten till K&penhamn inte av strukturalismens analysmodeller utan byg-
ger sin undersdkning pa den kvantitativa matmetodiken och ett strikt ge-
nomfért kodschema, systematiskt uppstillt efter filmens klipp. Film och ro-
man har sekvens for sekvens i klippbordet jaimférts »med avseende pa tid,
milj6, roller, dialog och annan text». Sekvensernas lingd har sdillts i rela-
tion till filmlingden och i komparation med samma avsnitt i romanen samt
med det antal sidor beskrivningen dir har upptagit. Det 4r en synnerligen
tidskrivande arbetsprocedur forskargruppen energiskt genomfort. Resulta-
tet redovisas nu i en skrift, »Roman blir film» (1975).

Ingvar Holm inleder den lundensiska antologin med en essi som belyser
forskarhandledarens syn pi relationerna mellan roman och film. Med st6d
av ett brechtcitat anger Holm forskargruppens inriktning: man vill séka ut-
reda filmens foérhallande till den tid och det samhille i vilket den verkar.
Filmen 4r ju langt hardare kommersialiserad #n litteraturen och vinder sig
till delvis andra aldersgrupper och klasser an vad litteraturen vanligen gor.
Detta har uppenbarligen priglat mediets struktur och uttrycksformer. Un-
dersokningarnas fragestillningar giller nu i vilken grad och pa vilket sitt
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detta yttrar sig i filmatiseringar av populira romaner. Vilka accentforskjut-
ningar och glidningar i innehall och form har anpassningen till en mass-
publik medfort?

Holm framhaller sirskilt hur filmens beroende av biof6restillningens
givna tidsramar vid en filmatisering blir en prokrustesbidd och ger anled-
ning till drastiska stympningar av forlagans mer nyanserade och utforliga
berittarteknik. Den patvungna koncentrationen forindrar textinnehéllet, of-
tast i en banaliserande riktning. Citerande Pasolini pdminner #ven Holm
om att det vid dverflyttningen av ett medium som ir fullindat inom sitt
eget teckensystem till ett annat medium som #r lika unikt i sina uttrycks-
medel endast kan bli friga om bedrigliga och dirfor illusoriska konstgrepp.
Men dirfér 4r ocksd den av Holm ofta anvinda termen »&versittning»
foga adekvat.

Av sirskilt intresse ir Holms papekande att tidsavstdndet mellan en for-
laga och dess filmatisering medfor visentliga stilistiska férskjutningar. Stil-
ler har i sin filmversion av Selma Lagerléfs »Herr Arnes penningar» av-
lagsnat sig frin berittelsens sekelskiftespriglade pastischkonst och mora-
lism. Stiller forvandlar berittelsen till en melodram om kirlek och déd och
markerar i sin massregi och férstorande projicering av Elsalills konflikt-
motiv nirheten till expressionismen. Avsldjande 4r redan den litta forind-
ringen i filmtiteln — »Herr Arnes pengar». Holm gir i sin synpunktsrika
essd igenom alla de i boken redovisade nio filmanalyserna, som lanar stoff
fran so ars svensk filmproduktion men 6vervigande behandlar filmer fran
de senaste decennierna. Holm avslutar genomgingen av den punktvisa un-
dersdkningen med ett konstaterande av att litteraturvalet vid filmatise-
ringar under de senaste aren lett till ett krisnare urval av férlagor 4n tidigare.
Allt oftare framtrider roman och film som »tvi medel att na likartade mal».

De exempel pad metodisk nirldsning och analys med parallellagt kod-
schema &ver filmhandlingen som antologin ger visar pa ett ofta utomor-
dentligt askadligt sitt hur filmregisséren med eller utan stéd av en manus-
forfattare arbetat med forlagan och hur han férindrat handlingens tempo
och accenter. Uppsatserna har inte atergetts i sin helhet utan i form av be-
lysande avsnitt, dock tillrickligt omfattande for att ge en god uppfattning
om analysmetodiken och filmens stilistiska egenart. Négra av undersékning-
arna utmynnar i en sammanfattning som ger en virdering av filmen och
regissOrens formaga att genomfora sina intentioner med filmatiseringen.

Ingvar Holms »Roman blir film» ger intressevickande och virdefulla
stickprov ur en filmforskning som introducerat en fér vart land ny analys-
metodik. I vad mén denna tidskrivande metodik kan vara tillimplig p& en
mer omfattande filmproduktion fir framtiden utvisa. Kanske kan Oscar von
Schmalensees linge vintade avhandling om Hampe Faustman ge ett mer
fullstindige svar. Hans uppsats om Faustmans filmatisering av Jan Fride-
gards roman »En natt i juli» under titeln »Nar 4ngarna blommar» ger an-
ledning till positiva férvintningar.
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Oversikten av litteraturen om filmade romaner bdr kanske inte avslutas
utan ett kort omnamnande av det senaste amerikanska bidraget till denna
filmboksgenre, romanforfattaren, baudelaireGversittaren och universitets-
professorn Geoffrey Wagners »The Novel and the Cinema» (1975).

Wagner konstaterar att 50 % av alla filmer #r baserade pa romanlittera-
tur och hivdar samtidigt att filmkonsten ir mest dvertygande nir den sto-
der sig pd en litterdrt firgad verklighetsframstillning. Han citerar girna
Bluestone och Richardson och har sjilv féga av virde att tilligga i fraga om
teoribildning utéver vad som redan formulerats av dessa. Wagner ir en
smula kokett estetiserande och elitir i sina virderingar och preferenser. 1
likhet med Richardson intresserar sig inte Wagner for filmen som verklig-
hetsreproducerande massmedium, det ir dess mer exklusiva konstnirliga
mojligheter som fingslar honom. »To look at the viewer as a crowd has
been the bane of cinema», anser han.

Storre delen av Wagners bok upptas av sofistikerade och stundom spiri-
tuellt formulerade analyser av filmmediets forsok att tolka krivande skon-
litteratur. Han granskar inte utan malicids ironi filmens vixlande fram-
gangar i stravan till en finslipning av sina estetiska uttrycksmedel. Wagner
soker exempel i s& skiftande filmversioner som Emily Brontés »Wuthering
Heights» (1939), Joseph Conrads »Lord Jim» (1965) och Thomas Manns
»Doden i Venedig» (1971). Wagners huvudtes ir i dverensstimmelse med
Rudolf Arnheim att filmen maste stilisera for att nd ett konstnirligt resul-
tat. Wagner stiller sirskilt fram Henning Carlsens filmatisering av Hamsuns
»Sult» (1966) som ett exempel pa ett misterstycke i friga om konstnir-
lig filmisk transponering av ett litterirt stoff. Filmens harda svart-vit-foto-
grafering och surrealistiska sekvenser gav, anser han, denna hamsuntolkning
en overtygande kvalitet av litterir metafor, av symboldrama. Den fysiska
hungern forvandlades till en psykisk upplevelse av stor intensitet.

I analysen av Viscontis filmatisering av »Déden i Venedig» siger Wagner
med en fér honom typisk formulering att denna filmiska analogi inte kan
betraktas som ett férraderi mot férlagan emedan den inte utger sig for att
vara originalet. Den tid 4r forbi, da en filmatisering anses bora vara nagot
av bokillustration, en filmisk xerografering av forlagan. Wagner vill inte
uttala sig om Viscontis vision av »Ddden i Venedig» kan anses som en stor
film eller inte. Men den ger ett lyckat komplement till en beundransvard
bok, »in the manner of some richly visual footnote». Kanske kan man halla
med Wagner om att det 4r vad en framgéangsrik filmatisering i basta fall kan
gora.
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