[tilt] bringer her et utdrag (kapittel 8, side 131-140) fra boken Fra bok til film:

Adaptasjonsanalyse.
En oppsummering

Underveis i boka har jeg pekt pa flere gode grunner til & befatte seg med
forholdet mellom bok og film, og i de to foregdende kapitlene har jeg
presentert og dreftet en rekke trekk som er relevante og sentrale i studiet
av forhold mellom tekster som er semiotisk forskjellige, men som likevel
beretter den samme grunnfortellingen. | dette korte kapitlet skal jeg opp-
summere stoffet under to hovedrubrikker: Hvorfor arbeide med
adaptasjonsanalyse? Og hvordan kan dette arbeidet legges opp?

Av Arne Engelstad

Hvorfor analysere?

Jeg har ofte erfart at arbeid med bok og film vekker
og oker den all tekstf Isen i elev-

og studentgrupper. Her er tre, etter mitt syn dpenbare,

pedagogiske gevinster ved slike studier:

Ten adapmslonssammenheng vil bok og film gjensi-
L dig for b dre. Litterzre fil-
mansennger genererer interesse for bokforelegget, og
som jeg flere ganger har papekt, gir adaptasjonene ofte
nytt liv til selv temmelig glemte boker. En tilsvarende in-
teresse Oppstdr i en undervisningssammenheng, selv om
man der som regel gir den motsatte veien; forst bok, sa
film. Lesningen gir hver enkelt av elevene et mylder av
indre bilder, og ofte ser de spent fram til sammenlignin-
gen mellom de egne bildene og filmens visuelle valg. En
avgjerende forutsetning er at de ikke har forventninger
om 4 se sine «egne filmer» gjengitt pa lerretet, men at de
dpner seg for den dialogen som filmen inviterer til gjen-
nom sin spesielle tolkning av den litterzre teksten.
Mange lerere onsker 4 styrke interessen blant unge
mennesker for bok og lesning. Samtidig ser de fleste av
dem positivt pa at fagene ni i mye storre grad enn
tidligere skal befatte seg med de sammensatte tekstty-
pene som preger elevenes egen medichverdag. I denne
situasjonen blir studiet av litterzre adaptasjoner en
arbeidsform som kombinerer begge disse onskene ved
4 bygge bruer mellom medieuttrykkene.

Den siste blant flere Varg Veumfilmatiseringer
er Gunnar Staalelsens Falnd Engler
(Bildeutldn: SF Norge)

A studere ulike mediers framstilling av den sam-
#~ me grunnfortellingen gir den studerende en intui-
tiv forstdelse av det enkelte mediums uttrykksmessige
egenart. Det er som om filmversjonen setter forelegget
i relieff, og gir en distanse til den litterzre teksten som
tydeligere viser bokmediets fortrinn og begrensninger.
Med en parafrasering av et Arkimedes-sitat kunne en
si: «Gi meg et fast punkt 4 std pa utenfor boka, og jeg
skal analysere den!»

Pa samme mate representerer boka et stisted uten-
for filmen, hvorfra man lett kan observere mye av det
som skjer nar filmens lyd og levende bilder pi medie-
spesifikt vis gjengir den verbalspraklige fortellmgen
Pi denne miten er ped isk arbeid med ad
ner en viktig metode innenfor studiet av sammensatte
tekster, et studium som blir stadig mer aktuelt innen-
for sa vel undervisning som forskning.

Nir adaptasjonsanalysen befatter seg med to uli-

ke versjoner av samme fortelling, gir den ogsd en
klarere forstaelse av det vi kan kalle fortellingens reto-
rikk. Fortellingen er en framstillingsform i sterk vekst
i mange sammenhenger, og ikke minst kan vi se hvor-
dan den erobrer nye posisjoner pa fagtekstenes og
saktekstenes omrader. I denne situasjonen blir det sta-
dig viktigere 4 bli bevisst pa den forfereriske kraften
som de narrative grepene representerer. Sosialsemioti-
kerne Robert Hodge og Gunther Kress hevder for
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eksempel at den fortellende formen som struktur er sa
overbevisende i seg selv at mottakeren lett finner det
naturlig ogsd 4 akseptere innboldet i den uten videre
(Hodge og Cress 1988: 230).

Denne retoriske kraften har klar sammenheng med
det som jeg tidligere (s. 00/39) har beskrevet som de
viktigste komposisjonsprinsippene innenfor den for-
tellende form: seleksjon og kombinasjon. Den narra-
tive teksten velger ut de handlingselementene som den
onsker at leseren eller seeren skal fa kjennskap til, og
setter deretter disse elementene inn i drsaksrekker. En
problematisk side ved slike overbevisende arsaksfor-
klaringer er imidlertid at handlingen lett framstir som
uavvendelig, determinert. Visst kan fortellinger for-
midle kunnskap, forstielse og erkjennelse, men de har
ogsd evnen til & manipulere oss og formidle verdier
som det er i andre menneskers interesse & opprettholde
i oss. Den brasilianske reformpedagogen Paulo Freire
har pekt pa hvordan det bildet de undertrykte fir av
seg selv gjennom kulturens fortellinger, ofte kan vare
makthavernes bilde: «[K]Julturen har en avgjerende
maket til & utvikle myter som mennesker s internalise-
rer» (Freire [1968]1999: 147). Og fortelleterapeutene
Alan Parry og Robert Doan skriver: «Fortellinger som
en gang var frigjerende har ofte blitt undertrykkende,
spesielt nar de har framstilt seg selv som den ene, san-
ne fortellingen» (1994: 4).

Nettopp det faktum at alle fortellinger er resultater
av bevisst seleksjon og kombinasjon blant et utall
valgmuligheter, blir konkret illustrert i arbeidet med
adaptasjonsstudier av to fortellinger, som begge for-
midler den samme historien, mer eller mindre. Bok-
foreleggets og filmadaptasjonens ulike valg i denne
formidlingen viser oss tydelig at fortellinger er kon-
struksjoner, selv om de hver for seg forsoker 4 overbe-
vise oss om at det er den «riktige» versjonen de for-
midler. Tkke minst for unge mennesker er dette en
verdifull innsikt i en verden der narrativ framstilling er
pa solid frammarsj innenfor mange medier og fagom-
rider.

Hvordan analysere?

analysere er & plukke noe fra hverandre for 4 se pa
hvordan delene fungerer; alene, sammen og i forhold
til helheten. Hva vi velger & plukke fra hverandre, har
nzr sammenheng med hva vi vil med analysen. Vi ana-
lyserer for 4 f vite noe eller f4 klarhet i noe, men mu-
lighetene for problemstillinger og innfallsvinkler er
nermest utallige. Gjennom valg av problemstilling re-
duserer vi derfor kraftig tekstens eller tekstenes poten-
sial for tolkning. Men slik ma det selvfolgelig ogsa
vare. En altomfattende og heldekkende analyse ville
vare bide utilgjengelig og uinteressant - rent bortsett
fra at den ogsa ville vare en umulighet.

Problemstillinger av typen «Fra roman x til film y»
er derfor som regel lite fruktbare. Emnet for studiet
md vere langt mer avgrenset, og best fungerer emner
som melder seg naturlig nar boka er lest og filmen sett,

veis. Det er 1 hvert fall min erfaring at slike individuelle
opplevelser av bok og film kan gi et godt utgangspunkt
for den enkeltes valg av problemstilling: Hva slags
opplevelse er det snakk om, og hvordan kan man for-
soke 4 forklare denne opplevelsen gjennom analyse?

Et eksempel pa et svart konkret utgangspunke er &
be elevene eller studentene om & merke seg hvilke sce-
ner de husker best fra filmen eller hvilke passasjer som
har gjort mest inntrykk i boka. Hva er det ved disse
scenene, eventuelt passasjene, som har sd sterk virk-
ning? Og hvordan behandler boka, henholdsvis filmen,
det samme stoffet? Er framstillingen like minneverdig
i begge medier? I tilfelle hvorfor, og i motsatt fall hvor-
for ikke?

Et annet utgangspunkt pd vei mot en fruktbar pro-
blemstilling er & g& gjennom bok og film mer systema-
tisk for & skaffe seg oversikt og for 4 samle materiale til
analysen. En slik gjennomgaelse kan fungere godt som
en sjekkliste, der enkelte punkter kan vare relevante for
den problemstillingen man lander pa i analysen.

Det passer bra 4 ga gjennom materialet i den rekke-
folgen som de to foregdende kapitlene, kapittel 6 og 7,
utgjer, slik at man forst sammenlikner filmen med
boka pi det narrative nivdet og deretter pa det ut-
trykksmessige, mediespesifikke nivdet. Hvilke valg har
filmadaptasj foretatt, ik med roman-
forelegget? Som tredje stadium i det innledende arbei-
det undersgker man sa om disse narrative og uttrykks-
messige valgene samlet kan peke mot en eventuell
overordnet tematikk i filmen.

Her er litt mer utforlig stoff om stadiene i en slik tre-

leddet arbeidsmodell:

Det narrative nivaet. Det er naturlig 4 starte ana-

lysearbeidet med 4 skaffe seg en oversikt over hva
som er direkte sammenlignbart i roman- og filmdis-
kurs. I praksis sammenlikner vi da romanforelegget
med det realiserte filmmanuset. Forst og fremst er vi
ute etter 4 underseke hva filmen har valgt & gjore med
handlingen i forhold til forelegget, men ogsd valgene
knyttet til personskildring og miljeskildring, det vil si
plassering av handlingen i rom og tid, herer hjemme i
undersokelsen. For alle disse omradenes vedkommen-
de kan det vare nyttig & operere med folgende spors-
malsrekke:

Hva er beholdt i filmen - og hvorfor?
Hva er fjernet - og hvorfor?
Hva er endret - og hvorfor?
Hva er lagt til - og hvorfor?

Nir det gjelder hva filmen har beholdt av bokas hand-
ling, kan det for eksempel vzre relevant & undersoke
om dette er knyttet til det vi i kapitlet om narrativitet i
bok og film kalte fortellingens kjernefunksjoner. Av
endringer ser vi for eksempel at det refererende i boka

hyppig blir til scenisk framstilling i filmen, og at kro-
logien i P

og som bygger pa egne inntrykk og opplevelser under-
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tasjonen, av forskjellige drsaker. Interessant kan det
ogsi veare 4 studere det som er kommet til i filmen,
sammenliknet med forelegget. Handlingsmessig er det
selvsagt reduksjonene som dominerer, nir en volumi-
nos roman skal overfores til filmens format, avgrenset
til omkring to timers fortelletid. Men nir forelegget
for eksempel er en novelle eller en annen korttekst, blir
tilleggene gjerne mange og omfattende. I norske spil-
lefilmer som tar kt i gamle follk sli
som Veiviseren/Ofelas (Nils Gaup 1987, bygd pa sagn
om tsjudene, samenes fiender) og Trollsyn (Anja Breien
og Ola Solum 1994), bygd pi sagnene om Jostedals-
rypa), har filmens manusforfatterne bare hatt et kort
innholdssammendrag & g ut fra. Mange handlings-
elementer og rollefigurer ma dermed skapes ut fra det
spinkle forelegget.

Ogsa nér det gjelder filmens rollefigurer (eller karak-
terer, som i filmsammenheng er i ferd med 4 overta som
begrep ogsd pa norsk) kan det vare relevant & stille
spersmaélene ovenfor: Hvem i persongalleriet er beholdt,
hvem er fijernet, hvem har endret seg (er blitt karakter-
messig flatere, har fatt andre egenskaper enn i forelegget
eller kanskje fatt overfort trekk fra personer som er tatt
ut av fortellingen), hvem er lagt til? Og hele tiden altsd
med det viktige tilleggsspersmalet - hvorfor? Et eksem-
pel: Iromanen Orions belte av Jon Michelet sitter bokas
forteller i fengsel og skriver i ettertid om de dramatiske
hendelsene han har vart med pa. Filmen med samme

En av de siste norske adaptasjonene er Mannen
som elsKet Yogge (regi: StiandGristiansen; bok:
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navn (Ola Solum 1985) har fjernet hele fortellerrollen,
kanskje fordi den passer dirlig inn i action-film-
sjangerens dramatiske presens.

Jeg har omtalt filmens milje og setting i forbindelse
med uttrykksnivéet (kapittel 7), og dermed primert
som del av den fotografiske realiseringen. Men sted og
tid for handlingen er selvsagt ogsé en del av filmfortel-
lingen pd manusniva, der valget blir truffet.

Skal filmen felge boka nar det gjelder geografisk
plassering? I noen tilfeller kan endringene forst og
fremst vaere bestemt av praktiske og produksjonsmes-
sige forhold. Handlingen i High Fidelity (Stephen
Frears 2000), filmversjonen av Nick Hornbys roman
med samme navn, blir flyttet fra London til Chicago,
uten at dette betyr sarlig mye i sammenlikningen mel-
lom bok og film. Storre adaptasjonsmessige konse-
kvenser far det nar den danske regisseren Gabriel Axel
flytter handlingen i Babettes gjstebud (1987), filmati-
seringen av Karen Blixens novelle med samme tittel,
fra Berlevig i Finmark til Jyllands nordvestkyst.

Jeg har tidligere omtalt filmatiseringen av Hans
Scherfigs roman Det forsomte fordr. Den flytter hand-
lingen en generasjon fram i tid, i forhold til romanen,
sannsynligvis for 4 gjere satiren mer aktuell. Men slike
endringer i tidspunktet for handlingen forekommer
ikke sa ofte ved adaptasjoner fra romaner. Desto oftere
skjer det ved filmatiseringer av skuespill, kanskje fordi
teatret med sine scenografiske begrensninger er losere
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knyttet til en bestemt setting i tid og rom enn (i hvert
fall den tradisjonelle) romanen.

Et eksempel er Erik Skjoldbs;: film En folkefiend
(2005), basert pa Ibsens skuespill, som i filmversjonen
flytter handlingen til vir samtid. Motivet med forgiftet
vann er beholdt, men i filmen dreier konflikten seg om
moderne produksjon av drikkevann pa flaske, og ikke
lenger om kurbadets vannforsyning. Helten og hoved-
personen Tomas Stockmann kommer heller ikke i klam-
meri med en feig og ufri avisredaksjon, som hos Ibsen,
men med en kommersiell tv-kanal som m4 ofre sin jour-
nalistiske frihet av hensyn til sponsorene.

Uttrykksnivdet. Etter at man har sammenliknet
~ filmens narrative valg med bokas, skaffer man seg

senere 4 gjennomsyre alle ledd i den mangfoldige film-
produksjonen: Hvordan skal skuespillerinstruksjonen,
lyssettingen, fargebruken, musikken og s videre tjene
dette sentrale temaet?

A ha en slik felles kompasskurs & manevrere etter er
en nedvendighet i en prosess som involverer sa mange
forskjellige fagomrader og fagpersoner som en film-
produksjon gjer. Men ogsa for tilskueren er filmens
konsentrasjon om ’det sentrale temaet’ noe som letter
resepsjonen av det flyktige mediet som spillefilmen er
—ilikhet med teaterstykket. Aristoteles viste god medie-
forstaelse da han i sin poetikk pekte pa handlingens
enhet som et viktig fortelleprinsipp i den dramatiske,
performative sjanger.

Etter at man har gitt gjennom filmadaptasjonen

en oversikt over de mediespesifikke el ifil- etterp
men. Deretter gjelder det & vurdere om noen av disse
filmiske el filmiske ekvival observasj mot en saml

k 1 og 2 ovenfor og gjort seg sine observa-
sjoner, er det derfor god grunn til & sperre: Peker

til elementer i romanen. Her snakker vi altsa ikke len-
ger om direkte overforbare eller direkte sammenlign-

deide i filmen, et sentralt
tema? Hvilket tema har filmen valgt & fokusere pa
blant de mange mulighetene i romanforelegget, som

bare trekk ved bok og film. P4 uttrykksni er det li
gjennom analogi vi postulerer forbindelser mellom ro-
forelegget og filmad :

1 denne boka har jeg latt adaptasjonsbegrepet omfatte
béde det narrative nivéet og uttrykksnivéet. Noen filmvi-
tere skjelner imidlertid mellom det de kaller *overforing’
pa den ene siden og ’teknisk utferelse’ eller adaptasjon i
egentlig forstand’ («adaptation proper», McFarlane
1996) pa den andre. Grunnen til at jeg likevel velger & la
begrepet adaptasjon dekke begge nivaene, er dels at det
er praktisk & operere med en samlebetegnelse, men dels
atdetjo ogsa pa det narrative niviet, manusnivdet, dreier
seg om en tilretteleggelse for filmmediet, selv om det skjer
innenfor rammene av verbalspriket.

1 sammenligningen pa det narrative nivdet snakket
vi om de valg som filmen treffer, med hensyn til selek-
sjon, sammenbinding, kronologi og liknende andre
forhold. Ogsa p4 uttrykksnivéet dreier det seg om valg
fra filmskaperens side; valg av skuespiller, valg av bil-
deutsnitt, valg av lyssetting, kameravinkel, musikk og
si videre. Foruten & registrere disse valgene kan vi
stille oss folgende sporsmal:

Hvorfor er nettopp disse losningene valgt?

Hva er virkningen av dem i filmen?

Representerer noen av dem filmiske ekvivalenter til
elementer i bokforelegget?

En systematisk gjennomgdelse av filmens uttrykksele-
menter kan gjerne bruke framstillingen i kapittel 7
som sjekkliste, spesielt virkemidlene som behandles
under de visuelle og de auditive kategoriene (fra sceno-
grafi, skuespilleri, lyssetting, farger, bildekomposisjon,
bildeutsnitt, rammer, kameravinkel og kamerabevegel-
ser til klipping og montasje, kontentum og musikk)

Tematikk. Det er vanlig & snakke om en films
*sentrale tema’. Ofte formuleres et slikt tema, en
slik bzrende idé, tidlig i manuskriptprosessen, for
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gvis oppviser et storre tematisk mangfold enn
filmen kan ta opp i seg?

Pi dette stadium avanalysen har man ogs tilstrekke-
lig bakgrunn til 4 foreta en vurdering av adaptasjonen:
Har den valgt interessante filmiske losninger pa adap-
tasjonsprosessens utfordringer? Kaster den nytt lys
over verket som den bygger pa? Vil den gjennom film-
versjonen kunne presentere romanforeleggets beret-
ning for et bredere publikum, for et nytt og yngre
publikum? Og, viktigst, en vurdering pa mediets egne
premisser: Er det blitt en god film?

Dette trepunkts-forsl til gj delse av en
filmadaptasjon gir primzrt en arbeidsmate til 4 skaffe
seg oversikt over stoff til analysen. Som jeg nevnte
ovenfor ber en slik analyse ta tak i et selvvalgt og av-
grenset aspekt ved romanen og filmen som man ensker
4 sammenlikne, et aspekt som gjerne kan ha sammen-
heng med den analyserendes egne inntrykk og opple-
velser av boka og filmen.

Kapitlet som folger bestdr av en analyse som tar for
seg enkeltaspekter ved en konkret litterzr adaptasjon.
Den forsoker dermed 4 illustrere poenget ved & ta for
seg et avgrenset emne knyttet til forholdet mellom bok
og film. En annen overensstemmelse mellom denne
analysen og ridene som jeg ga ovenfor, er at problem-
stillingene i den meldte seg naturlig for meg underveis,
eller kanskje like etter at jeg hadde lest vedkommende
bok og sett filmatiseringen av den.

Dette er et utdrag fra Arne Engelstads bok Fra
bok til film, Cappelen Akademisk forlag 2007.
Engelstad er forsteamanuenis ved Hogskolen i

Vestfold, og har skrevet blant annet De under-
tryktes teater (1989), Den forforeriske filmen
(1995) og Interart (2000).




