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1. Inledning 
 

1.1  Bakgrund 

Marcel Prousts romansvit À la recherche du temps perdu (På spaning efter den tid som 

flytt) tillhör den litterära modernitetens stora klassiker. Romanerna publicerades mellan 

1913 och 1927, och kan sägas tillhöra västvärldens kulturella DNA.  

Utifrån de flestas mått mätt är På spaning efter den tid som flytt en lång bok; sju 

romaner, ca 4000 sidor, sammankopplade genom ett överordnat narrativ vars multipla 

trådar håller läsare upptagna i månader eller till och med år. Den yttre handlingen är dock 

inte komplicerad: protagonisten berättar om sitt liv i första person och försöker avgöra 

vad det innebär - och ifall han har det i sig - att vara en författare. Samtidigt är På spa-

ning efter den tid som flytt en roman som kräver mycket av sin läsare. I The Cambridge 

Introduction to Marcel Proust skriver Adam Watt:  

 
To read the novel, however, involves relearning our experience of time, not only in the 

novel’s radically unconventional structuring but in its themes and the ways in which it 

takes over our empty minutes, fills our cramped commuter journeys and our soakes in the 

bathtub with expansiveness and capaciousness previously unknown in literature. A single 

evening party streches out to fill scores of pages; and the fleeting real-time duration of 

sensations – a smell, a sound – are drawn out and intensified by the onward rush of prose 

that seeks tirelessly to capture every conceivable contour of human experience.1   

 

Tid är således en integrerad del av företaget att läsa Proust. Moderniteten ligger bland an-

nat i berättelsens icke-linjära tidsframställning då Proust var bland de första som använde 

prolepsis (framåtblickar) och analepsis (tillbakablickar), element som känns igen från da-

gens fiktion och filmmediet, för att strukturera tiden i berättelsen.2 Romansviten blandar 

och inkorporerar flera av 1800-talets litterära stilar och tekniker: romantikens reflektioner 

och självupptagenhet, realismens iakttagelser av människor, miljöer och händelser, natur-

alismens införande av naturvetenskapliga metoder i romanen, och är full av historiska och 

kulturella referenser. 3 Allt filtreras genom en berättare som ömsom riktar sitt fokus utåt, 

mot den materiella värld som utvecklar sig framför hans ögon i Frankrike under 1900-

                                                
1 Adam Watt, ”Introducton”, The Cambridge Introduction to Marcel Proust, Cambridge University Press 
https://ebookcentral.proquest.com/lib/uu/detail.action?docID=691835 (2019-05-04), s. 1. 
2 Watt, s. 2.  
3 Watt, s. 2.  
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talets början, och ömsom inåt mot de spänningar och trauman som finns i hans egen sub-

jektivitet.  

Att omvandla Marcel Prousts romanepos till andra medier, som teater eller film, 

kan tyckas, med tanke på dess omfattning, vara ett mer eller mindre omöjligt företag. 

Ändå har många försök gjorts. En av de mest klassiska teateradaptionerna hade premiär 

på Royal National Theatre i London år 2000 och var en produktion baserad på den brit-

tiske författaren och regissören Harold Pinters manus Remembrance of things past .4 Tea-

tern sattes upp av Pinter själv, tillsammans med regissören Di Trevis.  

De produktionsmässigt storskaliga filmatiseringar som man brukar räkna som de 

substantiella är alla adaptioner av enskilda volymer i romanserien: Volker Schlöndorffs 

Swann in Love (1984), baserad på den första delen; Ruizs Time Regained (1999), baserad 

på den sista delen; och Chantal Akermans The Captive (2000), baserad på den femte delen 

i serien.5  

I Sverige gjorde Magnus Florin, år 2009, en adaption av hela Prousts romansvit 

för radioteater. Teatern regisserades av Anders Carlberg och spelades samma år på Sveri-

ges Radio P1.6  

 

1.2 Syfte och frågeställning 

Denna uppsats fokuserar på den senaste svenska adaptionen av Prousts romanepos. Mel-

lan den 23 mars och 17 april 2019 gick teaterföreställningen På spaning efter den tid som 

flytt på Orionteatern i Stockholm, uppsatt av Maja Salomonsson och Nina Jeppson. 

En scenisk gestaltning innebär nya förutsättningar när det gäller att förmedla en 

berättelse. Uppsatsens syfte är att undersöka vilka medel som används i överföringen från 

bok till scenföreställning och vad det får för effekter. Den huvudsakliga frågeställningen 

kommer vara: Hur överförs romanen till den sceniska gestaltningen?  

Med utgångspunkt i en semantisk teorigrund hämtad från The Field of Drama – 

How the signs of Drama create meaning on stage and screen av Martin Esslin, och Sven-

Åke Heeds Teaterns tecken, undersöks vilka nya betydelser som uppstår i teatermediets 

                                                
4 Nicholas de Jongh, ”Merci for the dreamy memories”, Evening Standard 4/11-2011, 
https://www.webcitation.org/5zuCZ9ylL?url=http://www.haroldpinter.org/plays/plays_remembrance.shtml 
(2019-05-02). 
5 Peter Bradshaw, ”Remembrance of things past: Marcel Proust on film”, The Guardian 7/11-2013, 
https://www.theguardian.com/film/2013/nov/07/remembrance-past-marcel-proust-on-film (2019-05-04). 
6 Sveriges Radio webbsida, Kulturnytt i P1, ”Proust på sitt yttersta” 27/2-2009, 
https://sverigesradio.se/sida/artikel.aspx?programid=478&artikel=2666082 (2019-05-04). 
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audiovisuella element.7,8 Analysen granskar även föreställningen utifrån teorier om adap-

tion presenterat av Linda Hutcheon i A Theory of Adaptation.9  

Analysen fokuserar främst på två scener ur föreställningen som behandlar två 

ledmotiv i Marcel Prousts romansvit, vilket gör dem generaliserbara för verket i sin hel-

het. I essän Prousts motor skriver Sara Danius att ”Romanens kanske viktigaste estetiska 

impuls kan sammanfattas i ett credo: konstnärens uppgift är att gestalta inte det han vet 

utan det han förnimmer med sina sinnen.”10 Varseblivning genom sinnen, eller sensorisk 

perception, är det första ledmotivet och huvudsakligen undersöks hur detta återspeglas 

musikaliskt och visuellt i föreställningen. I Prousts romaner är identitetsskapande ytter-

ligare ett ledmotiv och analysen studerar protagonistens utveckling i föreställningen och 

hur detta gestaltas i rekvisita, kläder och skådespelarens kroppsspråk.  

 

1.3 Om materialet   

Maja Salomonsson är en regissör, dramatiker och radioproducent som tog examen från 

Stockholms Dramatiska Högskola 2011. På Orionteaterns hemsida beskrivs det att hennes 

föreställningar ofta involverar ljud- och bildkonst, och hon har gjort dokumentärer, drama 

och ljudkonstverk för Sveriges Radio.11  

Nina Jeppson är skådespelare, regissör och performancekonstnär, även hon utbil-

dad på Stockholms Dramatiska Högskola.12 Jeppson har bland annat spelat på Göteborgs 

Stadsteater, Riksteatern och Ung scen/öst samt grundat scenkonstföreningen ”Off High-

way”, det queer-feministiska performancekollektivet TIR och aktionsteatern Jordbro 

Stadsteater.  

På spaning efter den tid som flytt på Orionteatern har Jeppson och Salomonsson 

tillsammans arbetat fram. Själva föreställningen är knappt tre timmar lång, är uppdelad i 

två akter och monologen utgörs av ett axplock ur Prousts romansvit. Jeppsson växlar mel-

lan rollerna i Prousts roman och förblir ensam på scenen under hela föreställningen. Ori-

onteatern beskriver föreställningen på sin hemsida enligt följande:  

 

                                                
7 Martin Esslin, The Field of Drama: How the signs of drama create meaning on stage & screen, London: 
Methuen 1987. 
8 Sven-Åke Heed, Teaterns tecken, Lund: Studentlitteratur 2013. 
9 Linda Hutcheon, Siobhan O’Flynn, A Theory of Adaptation, New York: Routledge 2013, 2a uppl. 
10 Sara Danius, Prousts motor, Stockholm: Bonnier Essä 2000, s. 10. 
11 Orionteatern (webbsida), Arkivet, ”På spaning efter den tid som flytt”,  
http://orionteatern.se/arkivet/pa-spaning-efter-den-tid-som-flytt/ (2019-05-01). 
12 Orionteatern (webbsida), Arkivet, ”På spaning efter den tid som flytt”,  
http://orionteatern.se/arkivet/pa-spaning-efter-den-tid-som-flytt/ (2019-05-01). 
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En befrielsesaga, en sonat, en dröm, ett uppvaknande, en gotisk katedral, en förtjusande 

klänning, en modernitetsmaskin, en metafysisk föreläsning, ett kåtslag, ett svartsjukedeli-

rium, en könseufori, en mindmap, en mindfullness-övning, en antimindfullness-övning, ett 

toalettklotter, en spionthriller, ett upphävande av den kronologiska tiden, ett motgift mot 

rationalitet och mätbarhet, en återförtrollning av världen och en lovsång till sinnligheten. / 

Orionteatern ger sig nu i kast med den vansinniga uppgiften att dramatisera romanens sju 

delar till en scenmonolog. Ett 4000 sidor långt försök att sätta ord på allt det i existensen 

som egentligen inte går att sätta ord på. Det handlar om tiden, rummen, minnena, med-

vetandet och sinnena. Och även om kärleken, döden, lyckan, äregirigheten, politiken och 

kriget. Men allra mest om vad det innebär att vara levande och om att ta sig vatten över hu-

vudet. Välkommen till en otidsenlig, ointeraktiv, högtravande och lite för lång scenkonst-

upplevelse som kan förändra din uppfattning om verkligheten.13 

Mottagandet av föreställning har varit positivt. I Dagens Nyheter skriver Anna Håkansson 

i sin recension att pjäsen ”blir ren scenmagi” och om Jeppson att:  
 

Hela hennes uppenbarelse ger uttryck för en hypersensitivitet som sätter henne i direkt för-

bindelse med Proust själv. Och i förlängningen också med oss andra. För det är i förmedlan-

det av och påminnandet om det sensibla, som föreställningen och dess förlagas eviga relevans 

ligger.14  

 
Även Lars Ring i Svenska Dagbladet ger föreställningen lovord: ”Subtil spaning efter ett 

jag i Prousts anda”, ”Länken mellan liv och konst – var finns den? Hur och när förvandlas 

det upplevda till litteratur? Nina Jeppson iklär sig Marcel Proust och letar fritt, dansant 

och vackert.”15 

 
1.4 Adaptionsteori 

Att omvandla innehåll och form mellan konstformer och medier är en uråldrig företeelse. 

Genom historien har existerande konst inspirerat och återspeglats i nya konstverk. Ibland 

är källorna uppenbara och ibland ter de sig som avlägsna intertextuella kommentarer.  

Adaption är en term som betecknar bearbetningen och överföringen av en berättelse från 

ett medium till ett annat. Enligt litteraturvetaren John Bryant krävs det, för att kunna tala i 
                                                
13 Orionteatern, Arkivet, ”På spaning efter den tid som flytt”,  
http://orionteatern.se/arkivet/pa-spaning-efter-den-tid-som-flytt/ (2019-04-17). 
14Anna Håkansson, ”Scenrecension: ’På spaning efter den tid som flytt’ blir ren scenmagi”, Dagens Nyheter 
24/3-2019,  
https://www.dn.se/kultur-noje/scenrecensioner/scenrecension-pa-spaning-efter-den-tid-som-flytt-blir-ren-
scenmagi/ (2019-04-27). 
15 Lars Ring, ”Subtil spaning efter ett jag i Prousts anda”, Svenska Dagbladet, 27/3-2019, 
https://www.svd.se/subtil-spaning-efter-ett-jag-i-prousts-anda (2019-05-04). 
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termer av adaption, tydliga hänvisningar till ursprungskällan i det ”omvandlade” konst-

verket, och han skriver i Adaptation studies – New Challanges, New Directions att ”Adap-

tation is an announced retelling of an originating text”.16 Med ”retelling” understryker han 

att en adaption är ett återberättande, och Linda Hutcheon, den amerikanske litteraturve-

tare som skrivit A Theory of Adaptation (en central bok inom dagens adaptionsteori) be-

traktar detta återberättande som en kreativ process.17 Kreativ då adaption innebär tolkning 

av en existerande berättelse, och då det gäller att återberätta på ett nytt och kreativt sätt 

vilket ger adaptionen eget estetiskt värde som autonomt konstverk.  

Jacob Greve skriver i artikeln ”Remediering” att uppemot 50 procent av dagens fil-

mer i själva verket är filmatiseringar av romaner eller annan litteratur. 18 Greve ser reme-

diering, att berätta en existerande berättelse i ett nytt medium, som en form av intermedia-

litet och poängterar att denna företeelse leder till en kamp om kulturellt erkännande:  

 
Om intermedialitet betecknar relationer mellan två eller flera medier är remediering ett be-

stämt förhållande där ett nyare medium förhåller sig till ett äldre genom lika delar hyllning 

och rivalitet. Med remediering är det också fråga om en kamp om kulturellt erkännande 

mellan gamla och nya medier.19  

 

Jämförandet mellan medier har medfört att man länge varit upptagen med det som inom 

forskningen kallas ”trohetsdiskursen”, nämligen frågan om hur trogen exempelvis en fil-

matisering förhåller sig till sin litterära förlaga. Idag är de flesta överens om att detta är ett 

destruktivt förhållningssätt, och dagens analys grundar sig istället i att studera vilken tolk-

ning och vilka val som synliggörs i adaptionen. Adaptionens funktion ska snarare ses som 

en kommentar:  

 
Adaptationen kan med fördel anses ha en dubbel funktion, dels som kommentar till tidi-

gare verk, till en tidigare period, till en tidigare situation, dels som kommentar med 

hjälp av förlagan till en samtida situation. […] Just för att adaptationen förhåller sig så 

tydligt till en förlaga kan den uppfattas som en kommentar som genom förändring av 

både medium och historisk och kulturell situation förhåller sig till förlagan. Det medför 

                                                
16 John Bryant, “Textual identity and adaptive revision: Editing adaptation as a fluid text”, i Adaptation 
Studies - New Challenges, New Directions, Jørgen Bruhn, Anne Gjelsvik, Erik Frisvold Hanssen (red), 
London, New York: Bloomsbury 2013, s. 48. 
17 Hutcheon, s. 18-19.   
18 Jacob Greve, ”Remediering”, i Litteratur – introduktion till teori och metod, Lasse Horne Kjældgaard 
m.fl. (red.), Lund: Studentlitteratur 2012, s. 360-361. 
19 Greve, s. 355.  
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vidare att förlagan inte kvarstår oantastlig utan ändrar betydelse i takt med adaptionens 

kommentar.20   

 

1.4.1 Tidigare forskning inom adaptionsteori 

I artikeln ”Introduction, Bazinian Adaptation: The Butcher Boy as Example” konstaterar 

Colin McCabe den oändliga mängd faktorer som är involverade i adaptionsprocessen och 

svårigheterna med att kartlägga dem: ”The number of variables involved in any adaptat-

ion approaches infinity. There are thus no models of how to adapt […] There are, ho-

wever a series of case studies”.21 I illustrativt syfte följer därför här två exempel på hur 

teoretisk diskussion kring adaption kan se ut, som dessutom är relevanta för min egen 

analys.  

Den första studien, Muli-Mediated Dostoevsky: Transposing Novels into Opera, 

Film and Drama, är gjord av den amerikanska litteraturvetaren Alexander Burry och fo-

kuserar på fyra adaptioner baserade på romaner av Dostojevskij.22 Burry noterar mängden 

Dostojevkijadaptioner som han hade kunnat grunda sin studie på men motiverar sitt urval 

genom den strategi i adaptionsprocessen som dessa fyra har gemensamt, och som enligt 

honom gör en adaption lyckad: 

 
Rather than mechanically replicating their source text, they use their respective media to 

make substantial changes. These transformations allow them to uncover what the philosopher 

and critic Michail Bachtin calls ’sematic potentials’ within the novels, revealing their im-

portance for future ages and cultures in unexpected ways. In their very departures, thay create 

continuations of Dostoevsy’s texts, extensions of their fundamental material into new direc-

tions. They not only show what literary work can become in a different medium, but also of-

fer fresh interpretive angles on the novel themselves.23  

 

För Burry är den centrala utgångspunkten i en adaption att synliggöra den elementära och 

avgörande betydelsen i berättelsen. ”Semantisk potential” är ett koncept från Michail 

Bachtin som syftar på den dolda betydelse som eftervärlden, exempelvis genom en adap-

tion, kan synliggöra.24 Bachtin menar att kanoniserad litteratur postumt fortsätter att ut-

vidgas och berikas med ny mening i takt med samhällets utveckling, och att litteraturen 

                                                
20 Greve, s. 360-361.  
21 Colin McCabe,”Introduction. Bazinian Adaptation: The Butcher Boy as Example”, True to the Spirit: 
Adaptation and the Question of Fidelity, Oxford: Oxford University Press 2011, s. 23. 
22 Burry, s. 3.  
23 Burry, s, 5.  
24 Burry, s. 27.  
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således växer ur vad den var vid skapelsetillfället.25 Adaptioner har således möjligheten 

att synliggöra nya betydelser i originaltexten och en ny förståelse både kring ursprungs-

verket och adaptionen kan etableras. Burry fokuserar i sin studie på hur rent textuella änd-

ringar (som att addera eller betona olika passager i text och dialog) och mediebaserade 

effekter (att framföra en dialog på en scen, eller som en passage med musik i en opera) 

förändrar originaltextens betydelse och hur dessa ändringar formar transponerarens tolk-

ning av originalverket.26  

Litteratur- och filmvetaren Marion Schmid behandlar i en artikel Harold Pinter 

och Di Trevis adaption av Prousts romansvit, teaterföreställningen Remembrance of 

things passed som sattes upp på Royal National Theatre i London år 2000.27 Denna studie 

ägnar sig inte åt själva adaptionsprocessen utan vill bedöma hur regissören använder sig 

av element specifika till teatermediet: Hur man arbetar med tid och rum, ljud och ljus, ku-

lisser, kostymer, skådespelarteknik och andra generella estetiska element.28 I en kompara-

tiv analys redogör Schmid för händelseförloppet på scen och hur Prousts centrala motiv 

som tid, minne, subjektivitet och sensorisk perception återspeglas i den audiovisuella 

framställningen, och diskuterar filmens respektive teaterns möjligheter till effektiv för-

medling av dessa motiv:  

 
The theatre is somewhat more limited in its capacities to express point of view and sensory 

perception than the cinema […] in the theatre […] we see as we would see in real life, 

whilst in the cinema we see what the director presents us through manipulation of the cine-

matic apparatus.29   
 

1.4.2 Adaption som metod 

 

1.4.2.1 Telling & Showing  

Den mest påtagliga skillnaden i förflyttningen från det litterära mediet till audiovisuella 

medium är övergången från telling till showing.30 I detta sammanhang är dessa begrepp 

kopplade till textmediet respektive audiovisuella medieformer och belyser de olika medie-

                                                
25 Burry, s. 27.  
26 Burry, s. 14.  
27 Marion Schmid, ”Intermedial Proust: Harold Pinter and Di Trevis’s Stage Adaptation of À la recherche 
du temps perdu”, i Proust and the visual, Nathalie Aubert (red.), University of Wales Press 2012, s. 219-
238, online ed. JSTOR, www.jstor.org/stable/j.ctt9qhb72.19 (2019-04-22). 
28 Schmid, s. 222.  
29 Schmid, s. 231.  
30 Hutcheon, s. 38.  
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typernas förutsättningar att framställa ett händelseförlopp. I förflyttningen från text till 

föreställning måste man på en teaterscen eller i film dramatisera beskrivningar och berät-

tande. 31 Tankar och idéer måste bli överförda till tal, handlingar, ljud och visuella bilder; 

konflikter och ideologiska skillnader mellan karaktärer måste bli synliggjorda visuellt och 

ljudmässigt. Telling bygger på att läsaren för sig själv föreställer händelserna i exempelvis 

en roman. På en scen (eller i film) däremot synliggörs karaktärer och handlingar då de 

uppenbarar sig fysiskt. Förflyttningen från föreställning (telling) till synliggörande 

(showing) leder till att man i adaptioner från text till föreställningsmedium ofta lägger em-

fas vid det visuella, men det auditiva är lika viktigt.32 Adaptioner av romaner till opera 

eller musikal innebär ett arbete med musikaliska uttrycksmedel och i radioteater handlar 

det enbart om auditiva element. Hutcheon skriver om musikens kvaliteter i musikal och 

opera:  
 

In stage musicals, the music has been called ’the embodiment of excess’: when speaking 

characters break into song, they imply that ’life cannot be contained in its ordinariness, but 

must spill over into it, and into rythm, singing and movement’ (Tambling 1987: 101). In 

opera, this function is in addition to its manifest affective and even mimetic power.33  
  

1.4.2.2 Framställning av karaktärers inre  

Konsekvenserna av berättelsens synliggörande gäller även möjligheterna att framställa 

karaktärers inre dimensioner: ”All performance media are said to lose internal character 

motivation in the shift to externalization[…].”34 Ord, språk och kanske i synnerhet littera-

tur, är effektiva medel för att förmedla en karaktärs inre liv då berättandet skapar en direkt 

länk mellan karaktär och läsare. Audiovisuella konstformer är i och med sitt synliggö-

rande dock bättre lämpade för att skildra yttre förhållanden. Utmaningen i en teater-

adaption blir således att som kompensation för den textuella nedskärningen hitta sätt som 

synliggör karaktärernas inre liv. Hutcheon skriver att ”External appearances are made to 

mirror inner truths. In other words, visual and aural correlatives for interior events can be 

created, and in fact film has at its command many techniques that verbal texts do not.”35, 

och vidare ”Characters in an opera or a musical may appear two-dimensional because of 

that necessary compression of their stories, but their music has been linked to their un-

                                                
31 Hutcheon, s.40.  
32 Hutcheon, s.40. 
33 Hutcheon, s.41.  
34 Hutcheon s. 42.  
35 Hutcheon,s. 58. 
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verbalized subconscious.” 36  I adaptionsprocessen gäller det att dels utnyttja medie-

specifika uttrycksmedel, men även de konventioner som gäller för den aktuella medie-

formen. I en opera kan karaktärer som sjunger adressera den yttre världen, men musiken 

representerar deras inre liv. Detta för att de konventioner som gäller för opera bygger på 

att karaktärerna på scenen inte hör musiken. Musiken fungerar istället som en kanal för att 

förmedla känslor. Endast publiken hör musiken och har därmed tillgång till den mening 

som skapas genom den.  

 

1.5 Semiotik på scen 

Att vi idag, betecknande nog, kallar varje teaterframförande för föreställning, går tillbaka 

till Platons idé om att skilja på begreppen mimesis och diegesis.37 Enligt Platon betecknar 

mimesis den imitation som är kännetecknande för teatern, medan diegesis innebär den be-

rättande form som är typisk för epiken. Om denna skillnad i narrativ strategi skriver Sven-

Åke Heed i Teaterns tecken:  

 
Skådespelaren visar upp en handling, en situation eller ett beteende genom att gestalta nå-

gon annan eller något annat än sig själv. För att teater ska uppstå, räcker det alltså inte med 

att han berättar en historia eller förmedlar någon annans historia genom uppläsning.38 

 

Men teaterns gestaltning strävar inte efter att imitera en händelse så likt som möjligt utan 

arbetar med tecken grundade i gemensamma konventioner:  

 
Drastiskt uttryckt kan man säga, att för att framställa t ex ett mord på teatern, handlar det 

inte om att uppnå största möjliga likhet, vilket vore att de facto ta livet av någon inför 

publik. Istället arbetar teatern med en särskild konvention, vilken är känd för åskådaren, 

skapar den betydelse vi som åskådare tolkar som ett mord.39 

 

Denna förståelse av hur teatern som föreställande konst kommunicerar medför enligt 

Heed två följdfrågor: Hur föreställer teatern? Och Vad föreställer teatern?40 Frågorna 

förhåller sig till varandra på samma sätt som begreppsparet signifikant och signifikat, uti-

från vilka Ferdinand de Saussures byggt sin teckenteori. Enligt Saussure består varje teck-

                                                
36 Hutcheon, s. 60.  
37 Heed, s. 9.  
38 Heed, s. 10.  
39 Heed, s. 10.  
40 Heed, s. 11.  
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en av två sidor: signifikant står för tecknet, och signifikat för det som tecknet hänvisar till. 

Heed illustrerar hur Saussures teckenteori överförs till teatern:  

 
Om en skådespelare i en pjäs ”mördar” en annan skådespelare på scenen, uppfattar vi detta 

som ett tecken för mord, medan vi hela tiden vet att mordet inte utförts i verkligheten. Skå-

despelarens spel är den signifikant som visar signifikatet mord. Vi uppfattar med andra ord 

teaterhandlingen som tecknet för en verklig handling, i detta fall ett faktiskt utfört mord.41  

 

Semiotiken, den teori som behandlar tecken och deras tydning, fick under 1900-talet stor 

spridning och har använts som en hjälpvetenskap inom de estetiska vetenskaperna. Martin 

Esslin undersöker, i The Field of Drama: How the signs of Drama create meaning on 

stage and screen, hur Charles Sanders Pierce tre teckenkategorier ikoner, index och sym-

boler förhåller sig som kommunikationsverktyg på teaterscenen. 42 Esslin beskriver iko-

nen som det enklast tecknet vilket bygger på likhet till det betecknade objektet och känns 

igen eftersom det direkt representerar det betecknade genom en avbild av objektet. Esslin 

menar att allt dramatiskt framställande på en teaterscen är ikoniskt:  

 
All dramatic performance is basically iconic: every moment of dramatic action is a direct 

visual and aural sign of a fictional or otherwise reproduced reality. All other types of signs 

that are present in a dramatic performance operate within that basic iconic mimesis. The 

words of the dialogue, the gestures of the actors are signs of a different type, but they are 

present within the dramatic performance in the context of an iconic reproduction of their 

use in the ’reality’ that is being ’imitated’.43  
 

Pierce andra teckenkategori, indexikala tecken, får sin mening då de tyder på ett 

nära samband med ett objekt.44 En nysning kan vara ett indexikalt tecken på förkylning 

och rök på eld. Indexikala tecken bygger på kontinuitet, och på teaterscenen skulle exem-

pelvis ljudet av åska kunna vara ett index på ankommande dåligt väder. 

Symboler, den tredje teckenkategorin, har inte någon direkt relation till det beteck-

nade utan får sin mening genom att de bygger på konnotationer.45 Enligt Esslin är språket 

uppbyggt av symboliska tecken: Endast de som förstår att bokstäver är tecken som ska 

tolkas, talar svenska och är läskunniga har exempelvis möjlighet att tolka bokstäverna K, 

                                                
41 Heed, s. 12.  
42 Esslin, s. 43. 
43 Esslin, s. 43-44.  
44 Esslin, s. 44.  
45 Esslin, s. 45.  
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A, T, T, och förstår att ordet som bildas refererar till ett visst djur. Även gester, klädsel 

och musik får sin betydelse genom vår gemensamma förståelse kring dem. Symboliska 

tecken är knutna till kulturella och sociala konventioner vilket gör att symbolers betydelse 

kan variera. På teatern blir konsekvensen att olika publiker, beroende på deras bakgrun-

der, kan se olika saker i en och samma föreställning.  

Inom semiotiken ses tecken huvudsakligen som medvetet använda verktyg, med 

syfte att upprätta kommunikation och överföra mening eller budskap: 

 
If someone has painted a picture of a landscape, he clearly intended to show his public what 

that landscape looked like; the pointing finger, the arrow on the road sign has been delibe-

rately employed to point the recipients of the message in a certain direction; and all the 

symbolic signs are based on deliberate agreements between their users.46   

 

Enligt Esslin finns även tecken vilka tolkas som meningsfulla trots att det inte finns 

några bakomliggande medvetna intentioner att genom dem upprätta kommunikation. Um-

berto Eco kallade dessa ”Natural signs” eller ”Non-intentional signs”.47 Naturliga tecken 

kan utgöras av skeenden i naturen, synen av löv som faller från träden kan ses som tecken 

på att vintern är på väg, eller genom mänskliga spontana ofrivilliga gester, när någon rod-

nar och därigenom ofrivilligt ger uttryck för en känsla. Det intressanta med denna tecken-

kategori enligt Esslin är att den inom teatern inte egentligen existerar utan automatiskt blir 

en typ av avsiktligt producerade ikoner. En skymning framställs exempelvis på teatern 

genom att man ”dimmar” belysningen och därigenom skapar ett ikoniskt tecken för kväll. 

De kan även användas för sina symboliska funktioner - att sänka belysningen tills det blir 

svart kan exempelvis symbolisera någons död.48 Man kan vidare säga att själva skådespe-

larkonsten just handlar om avsiktligt och intentionsdrivet ikoniskt användande av natur-

liga tecken. Att kunna gråta, skratta eller rodna på beställning är skådespelarens hantverk 

och därmed gäller allt teaterframställande just omvandlandet av naturliga tecken till av-

siktligt skapade ikoniska representationer. 

 

 

 

                                                
46 Esslin, s. 44-45.  
47 Umberto Eco, A Theory of Semiotics, Bloomington: Indiana University Press 1976, s. 16-17. Citerat efter 
Esslin, s. 45.  
48 Esslin, s. 46.  
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1.5.1 Scenrummet och det fiktionella rummet 

Gällande teaterns rumsmässiga dimension skriver Sven-Åke Heed i Teaterns tecken om 

skillnaden mellan scenrummet och det fiktionella rummet.49 Scenrummet utgörs av allt det 

som åskådaren kan se på scenen, medan den värld där det faktiska dramat utspelar sig i 

kallas för det fiktionella rummet. Heed menar att scenrummet karakteriseras av kon-

kretion och det fiktionella rummet av abstraktion. Han liknar det med Saussures förklaring 

till hur begreppen signifikant och signifikat förhåller sig till varandra och ställer upp det 

hela enligt följande modell:  

 
Konkretion  =         scenrummet               =       det betecknande (signifikant)   50 
Abstraktion  =           det fiktionella rummet      =       det betecknade (signifikat) 

 

Eftersom det fiktionella rummet inte kan visas i sin helhet på en scen utgör scenrummet en 

del av det fiktionella rummet; ”Det som visas på scen refererar alltså genom metonymi till 

dramats egen värld, och denna fiktionella värld kan i sin tur referera till en verklighet eller 

inte.”51 Heed skriver vidare att ”Vid läsning av en dramatext måste man först bestämma 

det fiktionella rummet, vilket sker med hjälp av rumsbestämningar i texten. Dessa bör för-

stås i ordets vidaste bemärkelse och omfattar således inte bara ortnamn och lokalangivel-

ser, utan allt som refererar till rummet och som är spatialt bestämbart, alltså även perso-

ner, kroppsdelar och föremål.”52 I Prousts fall är det fiktionella enormt i det att platser, 

personer och andra objekt ofta är beskrivet in i minsta detalj, och det är således en speciell 

utmaning att utforma scenrummet som en metonymi för Prousts värld.   

 

1.6 Avgränsning och urval 

Huvudsakligen fokuserar analysen på två scener ur föreställningens första akt, men utifrån 

dessa dras paralleller till andra passager och andra delar av föreställningen exemplifieras. 

Scenerna analyseras dels textmässigt, genom närläsning av manus och de respektive ur-

sprungspassager hos Prousts som de baseras på, men även utifrån vad som tillkommit i 

den audiovisuella framställningen.  

Inledningsvis presenteras öppningsscenen och jämförs med Prousts öppning i ro-

mansvitens första del Swanns värld. I relation till efterföljande scener etableras i öpp-

                                                
49 Heed, s. 66.  
50 Heed, s. 66.  
51 Heed, s. 66. 
52 Heed, s. 66.  
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ningen av föreställningen ett tema som rör identitet och identitetssökande, något som i 

föreställningen både gestaltas visuellt och genom ljud och musik.  

Därefter analyseras föreställningens audiovisuella representation av den passage i 

Prousts andra roman i serien, I skuggan av unga flickor i blom, då berättaren beskriver sin 

förälskelse i hans ungdomskärlek Albertine och gör ett försök att närma sig henne.53  

 

2. Analys - Jämförelse mellan roman och teater 

 

2.1 Föreställningens öppning – ”jaget” presenteras 

Föreställningen börjar med att skådespelaren pressar sig upp ur ett hål i scengolvet. Hen 

kommer upp och ställer sig med ryggen mot publiken, vänder sedan långsamt på huvudet 

och tittar sig oroligt om. Scenrummet på Orionteatern är stort, det är högt i tak och scenen 

är djup. På scenen är en svart flygel placerad längst fram till vänster (från publikens syn-

vinkel), i diagonalt motsatt hörn, längst bak till höger är en stor installation (ca 2 x 3m) 

placerad, vilken man refererar till i manus som ”modernitetsmaskinen”.54 Maskinen har 

kugghjul som sticker ut från dess vänstra sida, från taket av den sticker rör eller pipor 

(som skorstenar på ett ånglok) upp ur vilka rök pyser. På framsidan sitter en överdimens-

ionerad väggtelefon och under denna sitter ytterligare ett kugghjul försett med en vev. 

Från taket, ungefär 10 meter upp i luften, hänger ett ca 10x10 m stort, vitt tyg i horisontalt 

läge från linor i taket. I scengolvet ser man handtag till fler luckor än den som skådespela-

ren kommit upp ur.  

Skådespelaren är en ung, väldigt smal, kvinna iförd en beige trikå vars färg till sy-

nes smälter in i skådespelarens hudfärg och skapar illusionen av att hen är naken. Att 

Prousts manliga ”jag” här spelas av en kvinna problematiserar berättarens könsidentitet 

från första stund i föreställningen. Skådespelaren benämns därför ”hen”, vilket även görs i 

manus. Skådespelaren står med böjda ben och har armarna i en stel hållning ut från krop-

pen – en positionering som illustrerar osäkerhet och förvirring. Hen vänder sig långsamt, 

stelt och trevande mot publiken och säger: ”Länge hade jag för vana att gå tidigt till sängs. 

Ibland fick jag knappt tid att släcka ljuset förrän mina ögon föll ihop; det skedde så hastigt 

att jag inte hann tänka: ’nu somnar jag.’”55 Osäkerheten speglas i rösten, hen talar lång-

                                                
53 Marcel Proust, På spaning efter den tid som flytt: I skuggan av unga flickor i blom, övers. Gunnel 
Vallquist, Stockholm: Albert Bonniers Förlag 1993, s. 496 – 562.  
54 Nina Jeppson, Maja Salomonsson, ”På spaning efter den tid som flytt”, opublicerat manuskript till teater-
föreställning, version 21/3-2019 (hos uppsatsförfattaren), s. 8.  
55 Jeppsson, Salomonsson, s. 1.   
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samt och gör uppehåll mellan varje fras. Dessa två inledande meningar stämmer orda-

grant överens med Prousts inledning i Swanns värld, men vidare har hans text komp-

rimerats och sammanfattats.56 Monologens efterföljande replik: ”När jag vaknar så här 

mitt i natten / När jag vaknar så här mitt i natten vet jag varken var jag befinner mig eller i 

första ögonblicket ens vem jag är”57, kommer från Prousts:  

 
Men även i min säng räckte det med att jag sov djupt och att mitt medvetande helt utsläck-

tes, för att det skulle förlora begreppet om den plats där jag somnat, och då jag vaknade mitt 

i natten visste jag varken var jag befann mig eller i första ögonblicket ens vem jag var; det 

enda jag hade kvar var den primitivt enkla känsla av att finnas till, som vibrerar även inom 

ett djur; jag var mera utblottad än en grottmänniska.58  

 

Prousts passage på följande sida:  
 

Kanske bestäms de omgivande tingens orörlighet av vår övertygelse om deras identitet och av vår 

tankes orörlighet inför dem. Säkert är att när jag vaknade på detta sätt och min tanke förgäves sökte 

komma underfund med var jag befann mig, snurrade allt omkring mig i mörkret: föremål, tid och 

rum.59  

 

har i adaptionen blivit: ”Allting snurrar omkring mig: föremål, tid och rum.”60 I drama-

tiseringsprocessen har adaptionen gått från telling till showing, och från föreställning till 

synliggörande. Prousts framskrivna känsla, ”Min kropp som låg där orörlig och domnad 

sökte, allt efter arten av sin trötthet, bli på det klara med lemmarnas läge […] för att 

sålunda rekonstruera platsen där den befann sig och nämna den vid namn.”, tar fysiskt ut-

tryck och förkroppsligas, snarare än att beskrivas i tal, genom skådespelarens ”nakenhet” 

och kroppsspråk.61 Prousts berättare benämner sin egen kropp i citatet ovan som ”den”. I 

skådespelarens rörelser och kroppsspråk förmedlas känslan att hen inte befinner sig i sin 

kropp och inte har kontroll över den. Scenen blir en visuell ikonisk reproduktion av den 

känsla där subjektet är bortkopplat från sin kropp som Proust beskriver. Ikonisk i sin visu-

ella imitation av den verklighet som Prousts berättare upplever. Eftersom Proust målande 

beskriver ett fysiskt tillstånd är valet att gå från berättande till ett visuellt ”visande” natur-

                                                
56 Marcel Proust, På spaning efter den tid som flytt: Swanns värld, övers. Gunnel Vallquist, Stockholm: 
Albert Bonniers förlag 1993, s. 7.   
57 Jeppsson, Salomonsson, s. 1. 
58 Proust, Swanns värld, s. 9-10.  
59 Proust, Swanns värld, s. 10.  
60 Jeppsson, Salomonsson, s. 1.  
61 Proust, Swanns värld, s. 10.  
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ligt och effektfull här. Men stora delar av Prousts telling i hans inledning framförs ändå i 

monologen. Fortsättningen lyder:  

 
På väggarna hänger minnen från drömmarna, så dunkla att jag inte ser dem / Kanske finns 

det andra världar, verkligare än den vakna? / Uppståndelsen, när man vaknar och njuter 

spillror av sömn, den enda förnyelse som existerar i berättartekniken: de hemlighetsfulla 

skillnader som ger upphov åt skönhet. / Men uppvaknandet kan också kännas på ett meka-

niskt sätt, som stängningen av en kran känns i ett rör. / ”Klockan är ju tio. Françoise, får jag 

mitt café au lait." / Man har varit död, som när hjärtat slutat slå och man kommer till liv 

igen genom att någon rytmiskt drar i ens tunga.62 
 

Vid enbart läsning av monologen, utan dramatisering, kan den verka svårbegriplig. I ro-

manen styrs tolkningen genom Prousts berättare som förklarar känslor och vägleder läsa-

ren. En effekt av övergången från telling till showing blir att publikens tolkning kommer 

längre bort från sitt ursprung. Den visuella framställningen är mindre styrd, och förmedlar 

inte exakt den känsla som Proust skriver fram, vilket gör att betydelsen av denna scen blir 

mer öppen än i romanen. Det är showing-metodens både för- och nackdel. Utifrån ett 

”trohetsperspektiv” skulle man kunna beskylla adaptionen, i och med förlusten av berätta-

rens egen röst, för att inte på ett trovärdigt sätt förmedla Prousts berättelse. Men med en 

modernare förståelse för adaption kan man hävda att genom den visuella dimensionen 

lyfts berättarens sensibilitet fram på ett nytt sätt, och att förkroppsligandet effektivt fångar 

essensen av Prousts inledning.  

Detta första stycke rör i första hand en specifik situation – förvirringen i upp-

vaknandet – men här åskådliggörs även ett djupare tema, en röd tråd, i föreställningen be-

träffande ”jaget” och människans sökande efter en identitet. Berättarens tankar om det 

mänskliga subjektet synliggörs i inledningsmonologens avslutande replik: ”Hur kommer 

det sig då, vad är det som gör att, bland alla de miljoner mänskliga varelser man kunde 

vara, att man stöter på just den som man var i går?”63 Prov på romanberättarens tankar om 

detta svårbestämda ”jag” finns i Swanns värld:  

 
[…] inte ens själva ytskiktet av vårt jag utgör en materiellt konstituerad enhet, som ter sig 

lika för alla människor som var och en helt enkelt kan ta del av som av ett kontrakt eller ett 

testamente – vår sociala personlighet är en skapelse av andras tankar. Till och med den enkla 

akt man kallar ”se en människa som man känner”, är delvis en intellektuell process. Man in-
                                                
62 Jeppsson, Salomonsson, s. 1.  
63 Jeppsson, Salomonsson, s. 1. 
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gjuter i den yttre form man ser hela sin kunskap om personen i fråga, och denna kunskap ut-

gör säkerligen huvudparten av ens totalintryck av honom.64 

 

Människans identitet som något föränderligt och subjektivt tematiseras i teateradaptionen 

och det betonas att identitetsskapande är en pågående process: ”Världens skapelse har inte 

ägt rum en gång för alla. Den måste äga rum varje dag.”65 Proustexperten Antoine Com-

pagnon hävdar, i En sommar med Proust, att den kronologiska framställningen av berätta-

rens utveckling och åldrande – istället för det företag som berättaren själv uttrycker: att 

”utforska minnets olika kammare i den ordning som hans minne kommer visa dem” – är 

romansvitens röda tråd och konstaterar hur ”Vi möter honom som barn och lämnar honom 

som vuxen.”66 Om Prousts elaborerande med identiteten och ”jaget” skriver han: ”Prousts 

roman är inte någon tendensroman, men Proust har en fix idé: ”jaget” är splittrat, osam-

manhängande, kluvet i det sociala jaget och det djupare jaget, med vars hjälp författaren 

skapar sitt verk.”67 I adaptionen är berättelsens kronologi och protagonistens utveckling 

tydlig och innehållsligt härmar föreställningen romanens kronologi, den börjar med 

Swanns värld och slutar i Den återfunna tiden. Men utöver det som ligger i manus gäl-

lande protagonistens utveckling åskådliggörs den även här genom visuella medel såsom 

kläder, rekvisita och kroppsspråk.  

Från att skådespelaren i början är ”naken” tar hen i föreställningens andra scen på 

sig en t-shirt, och inför sjätte scenen en hatt och överdelen av en manskostym. Det är först 

då berättaren gör entré i Madame Guermantes salong, i åttonde scenen, då skådespelaren 

slutligen tar på sig byxor – en symbolisk scen för berättarens utveckling. Denna scen in-

faller direkt efter ”Show me heaven” (en scen som presenteras i analysens nästa del, men i 

stort behandlar protagonistens första försök till sexuell interaktion, baserat på berättarens 

minnen av sin ungdom i Balbec ur I skuggan av unga flickor i blom) och börjar med att 

det från taket, med en långsamhet och tystnad som skapar en ceremoniell känsla, hissas 

ner ett par svarta kostymbyxor i två linor. Från att likt ett barn sprungit runt byxlös går nu 

protagonisten in i en ny roll, och byxorna får symbolisera övergången till denna nya fas. I 

samband med berättarens sexuella uppvaknande i ”Show me heaven” kan det även ses 

som ett komiskt grepp – ett förkroppsligande av begreppet ”byxmyndig” – som explicit 

                                                
64 Proust, Swanns värld, s. 24-25.  
65 Jeppsson, Salomonsson, s. 10.  
66 Antoine Compagnon, ”Tiden”, i En sommar med Proust, Laura El Makki m.fl. (red.), övers. Jan Stolpe, 
Stockholm: Atlantis 2015, s. 33-34.   
67 Compagnon, s. 34.  
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symboliserar berättarens insteg i vuxenlivet, och sin manlighet. Byxlösheten var okom-

menterad tidigare i föreställningen men nu förstås att den illustrerade berättarens omo-

genhet. Att bära byxor kan symbolisera ett accepterande av samhällets konventioner, och 

med byxor är man inte skyddslös som ett barn. Byxor är en ny symbol i sammanhanget, 

och genom den levandegörs protagonistens utveckling på ett illustrativt och (om man vill) 

komiskt sätt som berikar tematiken kring identitetsskapande. Sökande, och identitet, är ett 

tema som benämns redan i Prousts titel, ”På spaning”, men ses av många som sekundärt, 

underkastat berättarens upptagenhet vid det förflutna. I föreställningen lyfts det däremot 

fram i det visuella och de olika skepnader som berättelsens ”jag” tar under före-

ställningens gång.  

Proust anses vara en svårläst författare. En vanlig förklaring är att händelseförloppet 

distraheras av svårbegripliga associativa och filosofiska utsvävningar. En av teater-

föreställningens stora förtjänster är att man genom ”jagets” förkroppsligande, textens 

komprimering och således synliggörande av händelseförloppet lyfter fram och tydliggör 

ett ytterst centralt tema - spaningen och sökandet efter sanningen om konsten - och gör det 

till en röd tråd i berättelsen. Om man jämför föreställningen i sin helhet med Prousts ro-

mansvit är ”jagets resa” mer effektivt synliggjord i den förstnämnda, något som verkligen 

bidrar till att göra Proust mer lättillgänglig.  

Gällande motivet identitet aktualiserar föreställningen även det queera i Prousts ro-

mansvit. I adaptionen adderas vår moderna förståelse av ämnet hos Proust vilket gör att 

den semantiska potentialen (en tidigare dold mening) kan frigöras, och Prousts romansvit 

moderniseras. Prousts tankar om sexuell identitet, och kanske homosexualitet i synnerhet, 

huvudsakligen presenterade i hans fjärde roman Sodom och Gomorra, lyfts fram i före-

ställningen, dels genom manus men även i rekvisita.68 Det stora tygstycket som hänger i 

linor från taket blir tillsammans med monologen ett intressant visuellt element med sym-

boliskt värde. Under flera tillfällen i föreställningen hissas tygstycket upp och ner i li-

norna från taket och den rörelse som uppstår i tyget liknar en manet som simmar. I den 

nionde scenen talar skådespelaren om maneten i en betraktelse av homosexualitet och 

hermafroditer i djur- och växtriket.69 motsvarigheten till denna passage finns i Sodom och 

Gomorra:  

 

                                                
68 Marcel Proust, På spaning efter den tid som flytt: Sodom och Gomorra, övers. Gunnel Vallquist, Stock-
holm: Albert Bonniers Förlag 1993. 
69 Jeppsson, Salomonsson, s. 27.  



 
20 

Manet! Orkidé! När jag i Balbec bara följde min instinkt kände jag motvilja mot maneter, 

men om jag likt Michelet lyckades se på dem från naturhistoriens och estetikens synpunkt, 

såg jag en tjusande kaskad av azurblått. Är inte maneten, med sina genomskinliga kronblad 

av sammet, ett slags havets blekvioletta orkidé?70  

 

Följden av den nyfunna skönhet berättaren ser i hermafroditen, och det samband han upp-

täcker med homosexualitet, blir att han ändrar uppfattning om mötet mellan Monsieur de 

Charlus och Jupien: ”Så snart jag börjat se mötet från denna synpunkt tycktes mig allt däri 

präglat av skönhet.”71 Proust skriver vidare:  

 
Eftersom själva homosexualiteten beror på att den homosexuelle är alltför nära besläktad med 

kvinnan […] huvudsaken är att denne inte tillhör kvinnokönet, av vilket de själva inom sig 

bär ett embryo […] i likhet med många tvåkönade blommor och till och med vissa tvåkönade 

djur, som snigeln, vilka inte kan befruktas av sig själva men däremot av andra tvåkönade.72  

 

I föreställningen har dessa spekulationer kring homosexualitet, speglat i växt- och djur-

riket, sammanfattats i en monolog där berättaren i drömmande ton (indikerat som an-

visning i manus) framför följande:  

 
Den ensamme får tråna för sig själv. / En steril manet dömd att förgås på sanden. / Manet! 

Orkidé! / Är inte maneten, med sina genomskinliga kronblad av sammet, ett slags havets 

blekvioletta orkidé? / Som många tvåkönade blommor eller vissa tvåkönade djur … / som 

snigeln … / som inte kan befruktas av sig själva men däremot av andra tvåkönade … / den 

ursprungliga hermafroditen .../ Spår av manliga organ i kvinnans anatomi och av kvinnliga 

organ i mannens anatomi ...73 

  

När det gäller Monsieur de Charlus eventuella homosexualitet säger hen: ”Hörde ni?! Jag 

har varit blind! Jag har inte förstått! Inom monsieur de Charlus finns ett annat väsen, pa-

rat med honom, som gör honom olik andra människor.”74 I denna monolog etableras en 

konnotation och förståelse av maneten som hermafrodit och kan således tolkas som en 

symbol förknippad med homosexualitet. I Prousts roman framgår det att berättaren i sin 

jämförelse med växtriket lyfter den inneboende och naturliga skönheten hos homo-

                                                
70 Proust, Sodom och Gomorra, s. 29.  
71 Proust, Sodom och Gomorra, s.30.  
72 Proust, Sodom och Gomorra, s. 32. 
73 Jeppsson, Salomonsson, s. 27.  
74 Jeppsson, Salomonsson, s. 26.  
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sexualiteten.75 I föreställningen framgår detta inte lika tydligt textuellt, men man kan 

hävda att den visuella effekt som ”tyget som manet” skapar, understryker denna koppling 

mellan homosexualitet och naturlig skönhet, och att det därmed är en avsiktligt produ-

cerad symbol. Att manetsymboliken används i samband med berättarens sexuella upp-

vaknande, under framförandet av Show me heaven, aktualiserar även homosexualiteten 

när det gäller berättarens sexuella läggning.        

        Prousts idé om den tvåkönade hermafroditen och sexuell identitet levandegörs även i 

föreställningen genom att romanernas berättare spelas av en kvinnlig skådespelare. Be-

rättarens könsidentitet ifrågasätts genom detta faktum – ska man tolka berättelsens sub-

jekt som ett jag fritt från kön, eller innefattande de båda? En effekt som skapas är att pro-

tagonistens egenskap av ”mänskligt subjekt” utkristalliseras genom sin könlöshet. Att 

förstå ”jaget” enbart som ett mänskligt väsen, obundet till något av könen, ger en queer-

orienterad läsning av Proust som lyfter fram subjektets allmänmänsklighet.  

 

2.1.2 Show me heaven 

I föreställningen kommer denna scen ca 45 minuter in i första akten och föreligger den 

scen då protagonisten iklär sig byxor. Berättaren har precis fått chansen att genom den 

impressionistiska konstnären Elstir, bli presenterad för Albertine men hinner inte dit i 

tid.76 Efter den misslyckade presentationen i föreställningen blir det tyst, innan ljud hörs i 

bakgrunden: en låg elektronisk baston spelas på synt; trummor, vars rytm skapar en 

känsla av ett tåg som ökar i hastighet, tillkommer succesivt; en repetitiv ackordföljd adde-

ras i synten; volymen ökar och en dramatisk ljudbild skapas. Skådespelaren går fram till 

ett mikrofonstativ håller en monolog som i manus har anvisningen ”Försvar” och utgörs 

av berättarens intryck av Albertine:  
 

Hon talade i en släpig, nasal ton som kanske kunde bero på lantliga arvsanlag eller en an-

svällning i näsans slemhinna. / Jag blev förvånad över att höra att hon begagnade adverbet 

”åtskilligt” i stället för ”mycket”, vilket var olustigt. Vidare var hennes ena tinning ganska 

starkt inflammerad och inte särskilt behaglig att se.77 

 

Samtidigt som intensiteten i ljudbilden stegrar, tilltar exaltationen i hens röst och hen talar 

allt fortare vilket simulerar en stark framåtrörelse. Sista frasen stammas fram, i manus föl-

                                                
75 Proust, Sodom och Gomorra, s.30. 
76 Scenario från I skuggan av unga flickor i blom, s. 476-478. 
77 Jeppson, Salomonsson, s. 13.  
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jer anvisningen ”Slutar spjärna emot och sjunger med”, och med plötsligt stadig stämma 

börjar hen sjunga andra versen, och första refrängen, av låten Show me heaven.78 Medan 

låten framförs höjs och sänks tyget i taket i en pulserande rörelse och efter refrängen avtar 

musiken hastigt och hen börjar återigen tala:  

 
Under middagen med min mormor kände jag mig i besittning av en hemlighet som hon inte 

visste något om. / Jag gick in i hissen för att fara upp till Albertines rum. Jag såg i de rep med 

vilkas hjälp hissen gled uppåt en materialisering av min lycka. / Jag höll på att stöta omkull 

Françoise som kom i min väg i korridoren, när jag med gnistrande ögon rusade mot Alberti-

nes rum – det rum som skulle bli skådeplatsen för underbara ting, men som för nån annan 

skulle te sig likt alla andra hotellrum. / Jag finner henne liggande i sin säng. Det vita nattlin-

net lämnar halsen bar. Hennes ansikte, som till följd av sängvärmen, snuvan eller middagen, 

är rödare än vanligt. Hon ser leende på mig. Åsynen fyller mig med en formlig berusning; 

kommer mig att så starkt uppleva verkligheten inte i omvärlden, som jag hittills gjort, utan i 

den ström av känslor som jag nätt och jämnt kan behärska.79 

 

Under monologen stegrar intensiteten på samma sätt som förra gången. Även i mo-

nologen sker här en stegring då den beskriver händelseförloppet, protagonistens väg 

till Albertine, från den stund då hen sitter i matsalen till det att han befinner sig 

framför henne. Känslomässigt speglas denna acceleration huvudsakligen auditivt 

medan monologen nästan enbart utgörs av rumsangivelser. Eftersom scenrummet är 

så pass avskalat på fysiska ting som kan indikera en motsvarande fysisk förflyttning 

måste berättarens förflyttning, dessa rumsangivelser, ligga just i texten. Fortsätt-

ningen av monologen är däremot nästan helt fri från angivelser gällande tid och 

rum. Istället blir monologen tillsammans med musiken en känslostorm som speglar 

berättarens inre tillstånd:  

 
Åsynen fyller mig med en formlig berusning; kommer mig att så starkt uppleva verkligheten 

inte i omvärlden, som jag hittills gjort, utan i den ström av känslor som jag nätt och jämnt kan 

behärska. Själva havets vind skulle inte räcka för att utandas den väldiga suck som häver mitt 

bröst. Även om jag i detta ögonblick träffas av döden, skulle det vara mig likgiltigt, och jag 

skulle endast ha ett medlidsamt leende till övers för den filosof som påstår att jag en dag, om 

än i en avlägsen framtid, skulle dö, att naturens eviga krafter skulle överleva mig, krafterna i 
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den natur under vars gudomliga fot jag själv inte är något annat än stoft; att efter mig dessa 

runda, kupiga klippor, detta hav, detta månsken och denna himmel alltjämt skulle bestå!80 

 

I denna monolog, som är tagen ordagrant från Proust, överförs telling-metoden till före-

ställningen.81 Som åskådare, liksom då man läser Proust, skapas på dessa ställen en in-

timitet eftersom texten blir en direkt kanal in i protagonistens inre. Skillnaden här, mellan 

romanen och föreställningen, är inte direkt textmässig utan blir istället skådespelarens 

närvaro och påtaglighet i framförandet – teatersituationens förkroppsligande av innehållet 

påverkar mottagarens möjligheter att ta till sig budskapet. Som läsare av Proust är man 

hela tiden medveten om att romanerna utspelar sig på 1900-talets början, och då man fö-

reställer sig berättelsen är det troligt att man betraktar händelserna genom ett historiskt 

perspektiv. Den rumsmässiga dimensionen på teatern – det faktum att ”jaget” fysiskt upp-

enbarar sig framför en (i samma rum som en själv) i form av en levande skådespelare – 

tillför däremot en nerv av nutid till innehållet. Att Prousts tankar framförs av ett ungt, nu 

levande och okönat ”jag” förflyttar handlingen från 20-talets Frankrike till vår tid och ge-

nom det berättande subjektets påtaglighet på scen skapas ett ”här och nu”, vilket fram-

häver textens tidlöshet och ger innehållet relevans för vår samtid. 

I slutet av monologen avbryts skådespelarens tal plötsligt av en ropande kvinnoröst, 

i manus står det: ”(Inspelat annan avlägsen ljudkälla) Om ni inte slutar, så ringer jag!”, 

men lika snabbt som ropet är över tar hen vid i monologen igen och nu är musikens volym 

på stark att hen måste skrika för att göra sig hörd:  
 

Hur skulle detta kunna vara möjligt, hur skulle världen kunna leva längre än jag, när det är 

den som är innesluten i mig! Jag böjer mig över Albertine för att kyssa henne.82 

 

Då ringer telefonen på modernitetsmaskinen och musiken upphör tvärt. Det blir tyst innan 

scenens sista replik: 

 
Kanske berodde hennes vägran på att hon trott sig behäftad med en obehaglig lukt som hon 

fruktat skulle stöta bort mig.83 
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Hos Proust sträcker sig teaterscenens motsvarighet över 62 sidor.84 Romanpassagen har 

alltså omarbetats och sammanfattas i adaptionsprocessen. I romanen skriver exempelvis 

Proust:  

 
Jag ringde på liften för att fara upp till Albertines rum, som vette åt dalen. Minsta rörelse, 

som till exempel att sätt mig på bänken i hissen, kom mig att känna lycka, ty den stod i ome-

delbar förbindelse med mitt hjärta, och jag såg i de rep med vilkas hjälp hissen gled uppåt, i 

de få trappsteg jag ännu hade att stiga upp för, en materialisering av min lyckas mekanism 

och etapper.85 

 

medan det i adaptionen har blivit: ”Jag steg in i hissen för att fara upp till Albertines rum. 

Jag såg i de rep varmed hissen gled uppåt en materialisering av min lycka.”86 Texten ef-

fektiviseras på detta sätt för att publiken enkelt ska kunna ta till sig budskapet och följa 

med i handlingen, men en konsekvens blir att man i romanen i större utsträckning får ta 

del av berättarens tankegångar kring sitt agerande. Man kan exempelvis utläsa berättarens 

respons på Albertines hot att ringa i telefonen om han inte avbryter sitt närmandeförsök:  

 
”Om ni inte slutar, så ringer jag!” utropade Albertine när hon såg att jag tänkte kasta mig över 

henne och kyssa henne. Men jag tänkte att om en flicka låter en ung man komma till henne i 

smyg, om hon ordnar så att hennes moster inte skall på veta det, då menar hon väl något med 

det, och för övrigt sade jag mig att lyckan står den djärve bi.87  

 

Exakt dessa tankegångar förmedlas inte i manus och därmed blir representationen av 

denna passage avhängd på skådespelarens förmåga att genom sitt förkroppsligande för-

medla detta till publiken. Ett utomtextligt medel, utöver skådespelarens fysiska uttryck, 

som i denna scen förmedlar berättarens vägran att låta sig stoppas från att kyssa Albertine 

är musiken som närapå överröstar skådespelarens monolog.  I scenen blir musiken ett 

”störande” element för skådespelaren att förhålla sig till. På samma sätt som berättaren i 

den fiktiva världen kämpar för att fullborda sina intentioner med Albertine, kämpar skåde-

spelaren på scen med att inte drunkna i musiken och nå ut med sin monolog. Musiken 

speglar på detta sätt berättarens inre. En ytterligare tolkning av framställningen är att mu-

siken är på väg att skölja över skådespelaren på samma sätt som berättaren sköljs över av 
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85 Proust, I skuggan av unga flickor i blom, s. 559-560.  
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sina sinnesintryck och sin förälskelse i Albertine. Genom förflyttningen till den auditiva 

framställningen kan man alltså motivera nedskärningen av texten och hävda att berätta-

rens tankegångar, eller åtminstone känsla, ändå förmedlas.  

 

2.2 Ljuden och musikens funktion 

Scenrummet, föreställningen igenom, är relativt tomt på fysiska föremål som semiotiskt 

överför miljön i Prousts fiktionella värld. Ljud och musik får däremot en desto större roll i 

denna överföring. Ljudets funktion som representant för miljö etableras i pjäsens inled-

ning, i scenen ”Combray-komposition”.88 Scenen börjar med att skådespelaren ur en av 

luckorna i scengolvet plockar upp en mikrofon på ett stativ med en tillhörande effekt-

pedal. Sittande på huk börjar hen andas in i mikrofonen och genom effektpedalen loopas 

andningen vilket skapar ett vindliknande ljud. En annan lucka, till ett hål som är fyllt med 

vatten, öppnas i vilket hen skvalpar med handen och loopar ljudet genom effektpedalen. 

Därefter efterliknar hen fågelkvitter och grodors läten och på detta sätt skapas en ljudku-

liss som återger den harmoniska naturmiljö som Proust skriver fram under berättarens 

promenader i Combray.89 Det är en passage som förmedlar berättarens sinnesupplevelse 

och ljudkulissen blir en ikonisk representation av det som Prousts ”jag” hör från sin plats i 

naturen. Skådespelaren blir i skapelseprocessen av denna ljudkuliss en del av scenrum-

met. Berättarens inre förkroppsligas och synliggörs, och åskådaren sätts i subjektsposition 

som uttolkare av den miljö som skapas på scenen. Plötsligt befinner man sig i Prousts na-

turskildring och upplever händelseförloppet genom sitt eget hörselsinne. Det som förmed-

las i denna scen är berättarens perspektiv, och det sätt han genom sina sinnen tar in sin 

omgivning. Det är också ett av berättarens minnen från sin barndom. Att de sinnesintryck 

som berättaren minns, succesivt skapas på scenen anspelar dels på minnesprocessens me-

kanik – luckorna som öppnas i scengolvet symboliserar hur berättaren succesivt ”kommer 

på” och adderar detaljer till detta minne av sina intryck i Combray – men det anspelar 

även på det som utgör enheten i På spaning efter den tid som flytt: själva spaningen eller 

sökningen. Gilles Deleuze hävdar i Proust och tecknen att ”spaning” inte bör förstås ”i 

termer av en minnesansträngning eller ett grävande i det förflutna”, utan ”titelns första del 

ska förstås i en tyngre och mer konkret bemärkelse, som sökande och efterforskning.”90 

Enligt Deleuze är minnet ett medel för efterforskningen och en tidslig struktur, men själva 
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spaningen vänder sig mot framtiden och utgörs, snararare än av en framställning av det 

ofrivilliga minnet, av berättelsen om ett lärlingskap - författarens lärlingskap.91 Och ”lä-

rande är väsentligen en fråga om tecken. […] Lärande handlar först och främst om att be-

trakta ett material, ett föremål, en människa, som om det avgav tecken att dechiffrera och 

tolka.”92 I ”Combray-komposition” tar spaningen form av den teckenvärld som romanbe-

rättaren befinner sig i och genom ljudbildens ikoniska representationer försätts åskådaren 

i denna teckenvärld. Genom att man med hjälp sina egna sinnen tolkar berättarens upple-

velse interagerar man med de tecken som förmedlas från scen och blir ett aktivt tolkande 

subjekt. Effekten blir att det skapas en stor närvarokänsla och genom scenrummet blir 

man en medsökande i den teckenvärld som Prousts berättare utforskar.   

Ljudkulissen ligger som bakgrund när skådespelaren börjar sin monolog. Nya ljud, 

kyrkklockor och instrument såsom cello och rytmiska trummor, adderas medan hen talar 

och i manus föregås monologen av anvisningen ”Uppbyggnad mot refräng 1”:   

 
Jag står framför skjulet vid dammen / Solen som har tvättats av regnet, lyser över skjulets 

väggar och våta tegeltak / På taket spatserar en höna / Blåsten piskar hönans fjädrar / Ogräset 

växer i väggens sprickor / Jag svänger mitt hopfällda paraply / Jag svänger mitt hopfällda pa-

raply93 

 

Volymen i den bakomliggande ljudkulissen stegras, musiken sköljer över berättaren och 

plötsligt börjar hen sjunga en melodi på ett ”ah”-ljud (alltså utan text). Efter refrängen 

tystnar musiken och det återgår ljudmässigt till natur-ljudkulissen. Skådespelaren fort-

sätter sin monolog men två gånger repeteras refrängen då sången återkommer. Sången har 

i denna scen den funktion, som Hutcheon talar om (se 1.4.2.2) när det gäller opera och 

musikal, nämligen att ge uttryck åt protagonistens inre liv och känslor. Sången tar vid när 

orden inte räcker till för att uttrycka hänförelsen. Musiken blir en kanal för protagonisten 

känslor och den förmedlar den extas som berättaren upplever i sina intryck av naturen. I 

framförandet av Show me heaven fungerar sången enligt samma mekanik. I manus beskri-

ver angivelsen ”Slutar spjärna emot och sjunger med” att det handlar om ett känslo-

uttryck, i detta fall att ge sig hän för sina sinnen och sin förälskelse i Albertine. Varken i 

”Combray-komposition” eller i ”Show me heaven” förmedlas genom sången tids- eller 
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rumsangivelser som för händelseförloppet framåt, istället adresseras den yttre världen och 

en kanal upprättas mellan publiken och berättarens inre.   

Låten Show me heaven, skriven av Maria McKee 1990, är i sammanhanget en väl-

känd modern referens. I texten förmedlas känslan av ett kärleksrus där textens ”jag” be-

finner sig i det skälvande ögonblicket innan föreningen och i refrängen uppmanar ”jaget” 

motparten att uppfylla dess förväntningar: ”Here I go / I'm shakin' just like the breeze […] 

Though I'm barely touching you / I've shivers down my spine / And it feels divine / Oh, 

show me Heaven”.94 Låten är omgjord musikaliskt gentemot originalet till en modernare 

version med elektroniska instrument. Kärlek som evigt tema, att texten är fri från tids-

bundna referenser, och engelskans internationella konnotationer framhäver innehållets 

universella dimension i denna scen. Show me heaven fungerar som en internationell popu-

lärkulturell referens, och genom detta elektroniska arrangemang både symboliserar och 

blir framförandet en fysisk representation av ungdom och nutid. Sett ur perspektivet att 

protagonisten under föreställningen genomgår en identitetsutveckling är scenen ett uttryck 

för den fas berättaren befinner sig i vid detta tillfälle i handlingen. Genom musiken fångar 

man en nutida dimension som spelar på en modern publiks konnotationer vilket betonar 

passagens universalitet.  

Valet att i så hög grad utnyttja musik – att skapa en multimedial teaterframställ-

ning – poängterar musikens viktiga roll för Proust och hans verk. I romanerna återkom-

mer berättaren ofta till den fiktive kompositören Vinteuils kompositioner. Framförallt en 

fras, ur en av Vinteuils sonater, återkommer och fungerar som en katalysator (på samma 

sätt som madeleinekakan) för berättarens minne. Denna fras beskrivs så detaljerat och le-

vande att man som läsare nästan kan höra den. För berättelsens karaktärer verkar musiken 

även ha en nästintill magisk makt över deras känsloliv. Adrien Goetz skriver om berätta-

rens förhållande till musik i En sommar med Proust, och om varför berättaren trots detta 

inte utvecklar någon teori om musik som konstform:  

 
För honom ligger musikens makt i en känsla som inte behöver några ord. Därmed är musiken 

enligt författaren kanske överlägsen de andra konstarterna, ty den kan översätta en känsla 

som inte förmedlas via språket. Men det krävs också ”fraser”, långa eller korta, för att läsaren 

ska kunna höra den känsla som föds ur musiken.95 
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Att adaptionen är så pass musikalisk är representativt för Prousts tro på musikens makt 

och hans eget ”litterära musikutövande”. Musikens funktion för berättaren, som en kataly-

sator för sinnesintryck (och därmed ett medel i berättarens spaning), påminner även om 

hur vi idag lyssnar på musik; att vi ofta återvänder till musik vi redan hört för att genom 

musiken hamna i en viss sinnesstämning. Utöver Show me heaven framförs i en annan 

scen Nina Simones I put a spell on you, ytterligare en välkänd populärkulturell referens 

med ett känslomässigt budskap till publiken. Denna användning av musik, och att den ge-

nerellt får ta så stor plats i föreställningen, demonstrerar Prousts musiksyn vilket också 

åskådliggör en övergripande adaptionsstrategi för att överföra Prousts värld till teatern.  

 Denna berättarteknik, att spela på en modern publiks konnotationer och använda 

sig av välkända referenser, skapar även väldigt goda möjligheter till identifikation. Det är 

en adaptionsstrategi som både gör det lätt att känna igen sig i berättelsens ”jag”, och gör 

Prousts mer abstrakta tankar, känslor och perspektiv till något lättigenkännligt.  

 

2.3 Föreställningen som konkretion av Prousts romanvärld 

Prousts romanvärld förkroppsligas, och således konkretiseras, i föreställningen genom att 

man använder sig av betydelsebärande symboler vars gemensamhet är den förtätning i 

betydelsen som ger dem förmågan att effektivt överföra stora betydelsetunga delar av den 

fiktionella världen till scenen. Utöver ”manet-tyget”, byxorna och musiken är moderni-

tetsmaskinen och flygeln ytterligare symboler, som överför tids- och rumsmässiga di-

mensioner. Vid berättarens tågresor vevar skådespelaren igång maskinen och rummet ge-

nomgår en förändring; rök börjar pysa ur skorstenarna; på bakväggen projiceras skakiga 

landskap, som filmat genom tågfönster susar förbi; skorstenarna bryter projektionljuset 

och skuggan som bildas på bakväggen liknar klocktorn i landskapet; ljud av ångtåg som 

rusar fram spelas på hög volym i högtalarna. Sara Danius behandlar i essän Prousts motor 

den Proust som tematiserar moderniteten, som skildrar sin tids ingenjörsmässiga ny-

skapelser – flygmaskinen, automobilen och telefonen – och som istället för att vara på 

spaning i det förflutna ser hur den nya tekniken skapar nya konstnärliga möjligheter och 

leder till nya förnimmelser.96 Danius skriver om Prousts fascination för hur synsinnet på-

verkas av att man färdas i höga hastigheter, som han själv uttryckte i en artikel i Le Fi-

garo (texten återkommer nästan ordagrant i Swanns värld), och att han ville skildra ett 

öga i rörelse: ”Farten förvandlar landskapet till en synvilla – springande byggnader, lö-

                                                
96 Danius, s. 10.  
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pande granar – och berättaren är som så ofta trogen det han förnimmer, inte det han 

vet.”97 Att föreställningen, för att gestalta denna nya hastighetens estetik, använder sig av 

projektioner på bakväggen aktualiserar foto- och filmmediet, vilket enligt Danius även det 

var nytt och avgörande för Proust och hans samtid:  

 
En verklighet synliggjordes som annars inte kunde uppfattas med blotta ögat. För första 

gången kunde människan studera hästens alla fyra klovar i luften samtidigt […] Kronofoto-

grafin innebar inte bara en abstrahering av sinneserfarenheten. Framför allt bidrog den nya 

tekniken till att relativisera det mänskliga ögat till förmån för maskinens suveräna öga.98 

 

I romanerna förekommer passager som berättartekniskt härmar fotografins och filmens 

objektivitet. Danius skriver: ”Proust mobiliserar de synlighetsformer som är produkten av 

en kamerakonstruktion som kartlägger en för blotta ögat osynlig verklighet. Krono-

fotografin tas modell för ögats sanning”.99 Föreställningens inslag av film kan således 

sägas ligga i linje med Prousts eget utnyttjande av foto- och filmmediets nya möjligheter 

att skildra verkligheten.  

Under tågsegmenten blir modernitetsmaskinen tillsammans med projektionerna en 

avsiktligt producerad ikon för den tid som handlingen utspelar sig på. De starka ljuden, 

röken från modernitetsmaskinen och de skakiga projektionerna på bakväggen gestaltar 

berättarens upplevelse av att färdas i dessa nya hastigheter. Men trots den fascination för 

modernitetens tekniska landvinningar som Proust förmedlar i romanen, kan tåg-

upplevelsen för berättaren även vara ångest- och ångerfylld. I I skuggan av unga flickor i 

blom, beskrivs berättarens ambivalenta känsla kring tågstationer:  

 
Tyvärr är järnvägsstationerna, dessa underbara platser från vilka man beger sig på resa mot 

avlägsna mål, också tragiska platser, ty även om där det mirakel förverkligas som kommer 

trakter vilka hittills existerat i ens föreställning att bli de landskap i vilka man skall leva, 

måste man just av denna orsak vid utgången från väntsalen avstå från möjligheten att åter-

vända till det välbekanta rum där man helt nyss befann sig. Man måste låta varje hopp fara 

[…] i och med att man beslutat sig för att gå in i den förpestade håla som öppnar vägen till 

mysteriet […]100 

 

                                                
97 Danius, s. 104.  
98 Danius, s. 111.  
99 Danius, s. 112.  
100 Proust, I skuggan av unga flickor i blom, s. 209.  



 
30 

Framställningen av tågresan i föreställningen är en polyfoni av tecken som i sin turbulens 

symboliserar berättarens ångest kring den resandes verklighet och den nya situation som 

moderniteten skapar. Under dessa tågresor placeras man i berättarens position och får 

uppleva en audiovisuell representation av berättarens upplevelse – man upplever den höga 

ljudvolymen i tågets tutningar, ånglokets frustande och ser det skakiga landskapet som 

susar förbi utanför fönstret och ändrar form i takt med tågets frammarsch. Valet att ge-

stalta denna passage i ljud och bild poängterar betydelsen av sinnligheten och dess tecken 

som så mycket av Proust värld är konstituerad av. Deleuze förmedlar det centrala temat i 

romansvitens sista del: att ”sökandet efter sanningen är de ofrivilligas äventyr” och skri-

ver att ”Tänkandet är ingenting utan något som tvingar till tänkande, som gör våld på tän-

kandet. Viktigare än tänkandet är det som ’ger anledning att tänka’”.101 Det viktiga är så-

ledes de intryck som tvingar människan att betrakta, tolka och tänka. I den avslutande de-

len av romansviten åskådliggörs även Prousts syn på konstnärligt skapande. Dels förmed-

las denna i föreställningen i monologen: ”Sinnesintrycket är för författaren vad experi-

mentet är för vetenskapsmannen, med den skillnaden att det intellektuella arbetet kommer 

först hos vetenskapsmannen och efteråt hos författaren.”102 Man skulle även kunna hävda 

att hela föreställningen i sitt användande av sinnliga tecken, och sitt skapande av ett scen-

rum och en teckenvärld som kräver sinnesbaserat uttolkande demonstrerar Prousts konst-

syn – föreställningen är i hög grad en sinnesupplevelse i sig själv.  

Även flygeln, som under föreställningen förblir stående i scenens främre hörn, är 

en betydelsefull symbol som framförallt präglar föreställningens rumsmässiga dimension. 

Flygeln används i samband med de scener som utspelar sig i Paris, exempelvis under skå-

despelarens utläggning om kompositören Vinteuils musik, och i dessa scener utgör fly-

geln en konkretiserad del, en synekdoke, av den parisiska salongsvärld som Proust be-

skriver. Flygeln påminner dels om i vilket ekonomiskt skikt av samhället handlingen ut-

spelar sig, men symboliserar även finkultur och kulturell tyngd vilket både kan vara ta-

lande för Prousts egen inställning till konst och kultur, men även vår tids bild av Proust 

som författare.  

 

 

 

 
                                                
101 Deleuze, s. 102.  
102 Jeppsson, Salomonsson, s. 42.  
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3. Konklusion 

 

3.1 Sammanfattning 

I jämförelsen mellan föreställningens manus och de passager ur Prousts romansvit som 

analysen behandlar urskiljs vilka motiv som överförts från text till manus, och från text 

till auditiva (ljudeffekter och musik) eller visuella element (dekor, rekvisita, skådespela-

rens kläder och kroppsspråk). Romantexten sammanfattas i adaptionensprocessen, vilket 

gör textens budskap lättillgängligt för publiken, och man använder sig av olika grepp för 

att kompensera för den textmässiga kompressionen. Eftersom scenrummet innehåller rela-

tivt få fysiska föremål som semiotiskt överför den fiktiva världen till scenen behålls i flera 

scener tid- och rumsangivelser i manus medan protagonistens inre liv gestaltas på olika 

kreativa sätt visuellt eller i ljud och musik. Genom moderna element i musiken utnyttjar 

man en modern publiks referensram vilket gör att Prousts universalitet betonas och det 

skapas stora möjligheter till identifikation. Auditiva element används även för att överföra 

miljön och den teckenvärld som berättaren uttolkar i olika scener. Eftersom känslor och 

händelser visas istället för att som hos Proust berättas förskjuts tolkningen och nyanser i 

romanernas berättande riskerar att försvinna i adaptionen. Att protagonistens inre visas 

öppnar däremot upp för en friare tolkning vilket medför möjligheter att med hjälp av en 

modern publiks ”nya” förståelsegemenskap synliggöra semantisk potential och tidigare 

dold mening kring Proust och hans verk. Ett exempel på detta är föreställningens proble-

matisering av berättarens könsidentitet, både genom diskussioner kring homosexualitet 

och då Prousts manlige berättare spelas av en kvinna, vilket aktualiserar ett queerperspek-

tiv i föreställningen. Effekten av att berättaren avkönas blir att subjektspositionen i berät-

telsen utkristalliseras och en ny läsning – en läsning där ”jaget” enbart framstår som ett 

”mänskligt väsen” – etableras. Genom detta moderna perspektiv erbjuder adaptionen en 

ny läsning av Proust, en läsning som lyfter fram tidlöshet och aktualitet. Denna aktualitet 

förstärks även genom teaterns spatiala dimension och händelseförloppets påtaglighet; det 

faktum att det berättande ”jaget” fysiskt uppenbarar sig på scen tillför en nerv av nutid 

och en stark närvarokänsla till berättelsen.  

 Kläder och rekvisita fungerar i föreställningen som symboler vilka illustrerar pro-

tagonistens utveckling i sitt sökande efter en identitet; påtagandet av byxor blir ett myn-

diggörande och med ”maneten i taket” aktualiseras Prousts jämförelse av homosexualitet 
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och hermafroditer i djurriket. Musiken, modernitetsmaskinen och flygeln blir metonymier 

som effektivt överför rummet och tiden i Prousts romanvärld till scenrummet. 

Den audiovisuella framställningen leder till att berättelsens motiv och teman re-

accentueras i adaptionen; berättarens sökande och identitetsutveckling lyfts fram, tydlig-

görs och blir en röd tråd i händelseförloppet. Tack vare detta framhävs och fokuseras även 

berättarens ”spaning” – hans sökande efter sanningen – på ett tydligare och mer koncen-

trerat sätt än i Prousts romansvit. Föreställningen kan även ses som en demonstration av 

Prousts betonande av sinnesintrycken som källa till konstnärligt skapande och föreställ-

ningen är, som audiovisuell representation av berättarens upplevelser, en sinnesupplevelse 

i sig där åskådaren sätts i subjektsposition och blir en medsökande i spaningen.  

Adaptionens framhållande av dessa två teman, identitetssökande och varseblivning 

genom sinnen, tyder på att en tolkning av Prousts romansvit som ligger i linje med De-

leuzes förståelse av spaningen som sökande och efterforskning, istället för minnesan-

strängning eller ”grävande i det förflutna”.    

  

3.2 Avslutning  

Redan i Prousts titel, På spaning efter den tid som flytt, antyds att hans verk rör flera di-

mensioner av tid. I och med att föreställningen tydliggör protagonistens ”spaning” kom-

mer Prousts berättelse i denna adaption att handla, inte bara om minnet och det förflutna 

som Proust vanligtvis och främst förknippas med, utan kanske framförallt om nuet och 

framtiden. I sin essä sammanfattar Danius nuets betydelsefullhet för Proust på ett sätt som 

samtidigt åskådliggör författarens konstnärliga strävan:  

 
Vi vet hur skickligt Proust lodar minnenas djup, och hur bländande han är när han spanar efter den 

tid som flytt, men hans historiska originalitet visar sig när han ställer sig med bägge benen i nuet och 

upptäcker världens nyvunna skrivbarhet. Allra helst befinner han sig i rörelse, sittande på ett tåg eller 

i en bil. Världen låter sig då betraktas på nytt, och konstnärens öga leder vägen. Det är vid dessa till-

fällen Proust är som mest framgångsrik i sitt försök att vara trogen det konstnärliga program som sä-

ger att man skall vara lojal mot det man förnimmer och inte det man vet.103 

  

Om sinnligheten var konstens källa för Proust kan man konstatera att Nina Jeppson och 

Maja Salomonssons teaterföreställning talar Prousts språk. I föreställningen blir berätta-

rens tankar, känslor och intryck till audiovisuella imitationer och genom ljud, musik och 

                                                
103 Danius, s. 23.  
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visuell gestaltning försetts man som åskådare i ”jagets” position och upplever berättelsen 

genom sina egna sinnen. Prousts tankar – som i boken kan vara svåråtkomliga, inbäddade 

i associativa resonemang och spekulationer, och som man inte alltid helt utan envishet 

och ansträngning lyckas uttolka – demonstreras på scenen i form av en sinnlig teckenväld 

som kräver publikens aktiva deltagande och medsökande för att dechiffreras. Föreställ-

ningen får Proust att leva, ta gestalt i nutid, och remedieringens resultat blir en knappt tre 

timmars demonstration av Prousts egen konstsyn där vi får möjligheten att se, höra, känna 

och lära av den intrikata värld som tillhör honom – om möjligt på ett ännu mer effektivt 

sätt än i hans egna romaner.  
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