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Abstrakt

I den hir avhandlingen betraktar jag Ingmar Bergmans Smultronstdllet (1957) utifrén en ny
synvinkel, ndmligen som roadfilm. Det antas allmént idag att roadfilmen dr en amerikansk genre
som uppstod under 1960-talet med Dennis Hoppers Easy Rider (1969) som genreforebild, tolv ér
efter Smultronstdllet. Att definiera Smultronstillet som roadfilm dr foljaktligen problematiskt, for
det forsta eftersom det dr en europeisk och ingen amerikansk film, for det andra eftersom genren var
enligt definitionen inte till nir filmen blev gjord. Trots detta vill jag dndé bevisa att Smultronstdllet
kan betraktas som en europeisk roadfilm; Idéen utgdr fran filmkritikerna som anvénder
Smultronstdllet som forebild for att bevisa att rotterna av den amerikanska roadfilmen maste hittas i
en europeisk tradition av resefilmer och -berittelser. Jag vill ta den hér diskussion en steg vidare
och analysera Smultronstdllet som en verklig europeisk roadfilm med hansyn till de typiska tema,
karaktirer och ikonografi av genren. Jag borjar med en teoretisk inramning av bada versioner av
genren, samt en dversikt av de olika hallningar mot den europeiska varianten innan jag gor sjilva
analysen som visar att en tolkning av Smultronstdllet som europeisk roadfilm fungerar bra, fastin
det finns en brist pa litteratur och forskning om den europeiska roadfilmen. Trots detta tror jag att
den hdr analysen bjuder en extra insikt i filmen samt i fragan om roadfilmen ar en typisk

amerikansk genre.
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Froken Agda, var vinlig och gor i ordning en liten mat,

Jjag tar bilen.

Isak Borg



1. Inledning

Mycket har redan skrivit om Smultronstdllet (Bergman, 1957); i allménheten &r recensioner’
om filmen Overvigande positiva, och filmen blev s& populdr huvudsakligen tack vare
huvudkaraktirens (Isak Borg) drombilder genom vilka han tittar tillbaka till sitt liv. Filmen visar
alltsa en psykologisk resa, en vandring 1 huvudkaraktirens personligt forflutna. Dartill intrdffar den
hér psykologiska resan under en verklig utfard, frdn Stockholm till Lund. Men, trots att resemotivet
ar valdigt tydligt i filmen, finns det bara ndgra litteraturkritiker och recensenter som anvinder ordet
“roadfilm” nir de skriver om Smultronstdllet. Maaret Koskinen till exempel talar om
moderniseringen av resemotivet och pastar att Smultronstdillet dr Bergmans “roadmovie par
excellance™. Jamvil hdvdar Philip och Kersti French i deras bok Wild Strawberries att
Smultronstdllet dr “the ur- roadmovie” och att darfor andra stora roadfilmer liksom Easy Rider
(Hopper, 1969) stér i implicit skuld till Bergmans Smultronstdllet’. Till sist har vi Jason Wood som
tar upp Smultronstdllet i hans bok 100 Road Movies, en tydlig bedomning av filmens genre.* Men
varfor finns det sa lite recensioner som anser filmen som en roadfilm? Tva orsakar kan urskiljas;
forst och framfor allt blev roadfilmen ansedd som en fullbordad genre endast efter Bonnie and
Clyde (Penn, 1967) och Easy Rider, ungefar tolv ar efter Smultronstdllet. Foljaktligen anses genren
som en typisk amerikansk angeldgenhet, genompyrd av ideal som bildar den amerikanska
drommen. Att det betraktas som en amerikansk genre aterspeglas foljaktligen 1 antalet
uppslagsbocker om genren, som &r huvudsakligen amerikanska. En av de mest omfattande och
senaste boken dr David Ladermans Driving Visions. Exploring the Road Movie, som utgor en bra
bas for att definiera och forstd den amerikanska roadfilmen. I den traditionella genre-uppdelningen
skiljer man mellan Hollywoods roadmovie och den europeiska roadfilmen da béda versioner
uppstod i en annan kultur och tar upp andra temata. Anda, klassificeringen #r inte okomplicerad; det
finns en debatt om (1) statusen av den europeiska roadfilmen: dr det en variant av den amerikanska
eller en sjdlvstindig genre, och (2) relationen mellan de tva genrerna: hur paverkar de och blev de
paverkade av varandra? Var Easy Rider verkligen forst eller var det filmer som Smultronstdllet som
betydde borjan av filmgenren?

I den hir uppsatsen ska jag visa att Smultronstdllet kan betraktas som en roadfilm, dven om
genren blev etablerad endast efter filmen gjordes. Jag borjar med en oversikt av de viktigaste verken

angdende roadfilmen, i vilken jag redogér vad redan har skrivit om genren och hur filmkritiker

Olika recentioner finns pa www.Ingmarbergman.se/verk/smultronstéllet
Maaret Koskinen i DN 18/07/1990 pa www.Ingmarbergman.se

French, P. och French, K. Wild Strawberries s. 71

Interview med Jason Wood pa www.celectricsheepmagazine.co.uk
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forhéller sig till Smultronstdllet som roadfilm och idéen att det finns en europeisk roadfilmgenre.
Sedan ska jag inrama genren genom att titta till genrens inflytelserika foregingare, varefter jag
kénnetecknar bdde en europeisk och amerikansk roadfilmgenre for att slutligen komma till en
overgripande modell. Till sist 4r det meningen att analysera Smultronstdllet som roadfilm med hjilp
av dessa begreppsbestimningar. Mervirdet av en sddan analys &r att denna nya synvinkel kan & ena
sidan bidra till filmens symbolik och tolkning, och & andra sidan kan det ge nya insikter angaende

roadfilmgenren 1 helhet.

2. Forskningslidge

2.1. Viktigaste verk

Vid borjan av min forskning blev det snart tydligt att David Laderman é&r en fast virde nir
det géller roadfilmen. Han skrev forst artikeln ”What a trip: The Road Film and American Culture”
innan han publicerade boken Driving Visions, Exploring the Road Movie sex éar senare. Artikeln
redogoér for historien om roadfilmens tillkomst och foregangare, och fokuserar pa spanningen
mellan genres fornyande a ena sidan och traditionella sirdrag & andra sidan, pa savél det tematiska
som filmtekniska omrédet. Vidare bestimmer han 1967 (Bonnie and Clyde) som tidpunkt pa vilken
roadfilmen blev en verklig, fullstindig genre som filmatiserar social kritik under Depressionstiden i
en modernistisk idealistisk anda. En typisk roadfilm innehéller enligt Laderman en resa gjord av ett
par, ett déligt slut och samhallskritik.> Dérefter visar han genrens utveckling till cynism, nihilism,
ironi, psykologisk forvirring och ridsla i utbyte mot mindre samhéllskritik och rebellie under 1970-
talet. Han fortsétter artikeln med uppkomsten av den postmoderna roadfilmen av 1980-talet och
borjan av 1990-talet, 1 vilken ironisk han av social och politisk kritik och trivialisering rader. Sedan
mitten av 1980-talet blev psykologisk forvirring ersatt av hyperrealitet, extrem sjdlvmedvetande och
pastich av roadgenren. Dock, det syns att postmoderna roadfilmer aterfordrar den rebelliska andan,
liksom i1 Thelma and Louise (Scott, 1991), en annan forebilds-roadfilm, kénd for dess feministisk
social kritik. Laderman anvidnder denna indelning av olika tidsperioder i Driving Visions, varje
ovanstdende kategori utvidgad till ett fullstindigt kapitel. Sista paragrafen om Thelma and Louise
blev utarbetad i boken till ”the 1990s Multi-Cultural Road Movie” och till sist finns det ett kapitel
“Traveling other Highways” i vilket han forsoker att kénneteckna den europeiska roadfilmen och

hianvisar till Smultronstdllet som precursor to the American existentialist road movie of the

5 Laderman, “What A Trip, The Roadfilm and American Culture” (1996) s. 45



1970’s”, visande sin standpunkt betriffande forhallandet mellan Smultronstdllet och roadfilmen.®

En annan intressant bok dr The Road Movie Book av Steven Cohan och Ina Rae Hark som ar
en samling av olika artiklar om roadfilmen, huvudsakligen utifrdn en amerikansk synpunkt. Boken
var ett brukbar komplement for att definiera roadfilmen som genre men bristen av en europeisk
inslag och faktum att det &r en samling av artiklar som handlar bara om en film eller fokuserar pé
ett element av roadfilmen gjorde boken for den hdr uppsatsen inte synnerligen nyttigare dn
Ladermans Driving Visions.

En verk som bara handlar om den Europeiska roadfilm &r Crossing New Europe:
Postmodern Travel and the European Road Movie av Ewa Mazierska och Laura Rascaroli, den enda
boken jag har hittat som handlar om den europeiska roadfilmen och fokuserar pd hur europeiska
resefilmer visar rorelse i och genom Europa under de senaste trettio ar samt konsekvenserna pa det
nutida europeiska social-geografiska utrymmet som har fordndrat den nationella identiteten av
manga europeiska ldnder. Boken dr ingen dverblickande uppslagsverk liksom Ladermans Driving
Visions men snarare en samling av olika &mnen som har pd nagot sitt att géra med den europeiska
roadfilmen. Redan 1 bokens introduktion forméler de Bergmans Smultronstdllet som en besynnerlig
europeisk film “pa vdgen” utan ménga likheter med den amerikanska genren.” Forresten for de
Smultronstdllet pa tal endast i ett avsnitt om kvinnliga karaktirer i postmoderna europeiska
roadfilmer, ndgonting som ar knappast tillfredstillande sirskild om de borjar boken med en sé starkt
yttrande om Smultronstdllet som europeisk roadfilm.

Vidare finns det tvé artiklar som handlar om roadfilmen pa bagge kontinenter. Den forsta
artikeln dr "Romancing the Road: Road Movies and Images of Mobility” av Ron Eyerman och
Orvar Lofgren. Artikelns forsta hilft berdr genrens karakteristiker och tillblivelse sdrskild i
forhallande till den amerikanska besattheten av frihet och social mobilitet, medan i andra hélften
forskar de konsekvenserna av placerandet av roadfilmen i en annan social och kulturel kontext- 1
Europa- och beslutar att det &r svart att skapa en svensk roadfilm for i Sverige fungerar retoriken
och erfarenheten av den sociala mobiliteten pa ett annat sétt dn i USA.® Trots att de inte tar upp
Smultronstdllet 1 artikeln och att de péstar att den svenska roadfilmen fungerar inte, ar artikelns
avgransning av roadfilmen intressant for att de, bortsett fran social kritik, tar upp temat av
personligt psykologisk utveckling. Denna erkdnnande av psykologi som viktig tema i en roadfilm ar
betydande om man vill visa att en europeisk film pa viagen under vilken huvudkaraktdrerna gor en
psykologisk resa utan social kritik ockséd kan vara en roadfilm.

Sista artikeln 4r Wendy Everetts ”Lost in Transition? The European Road Movie, or A Genre

6 Laderman, Driving Visions (2002) s. 252
7 Mazierska & Rascaroli, Crossing New Europe: Postmodern Travel and the European Road Movie s. 3
8 Eyerman & Lofgren, “Romancing the Road: Road Movies and Images of Mobility” s. 54



adrift in the Cosmos” vilken skaffar en jimforelse mellan nutidens europeiska och amerikanska
roadfilmer. Hursomhelst, hennes héllning mot genren é&r inte riktigt tydlig da hon forst pastér att det
ar en amerikansk genre som europeiska regissorer utnyttjar och missbrukar” varefter hon medger
att de allra forsta roadfilmer var europeiska, till exempel Smultronstdllet, och att Dino Risis 1/
Sorpasso (1962) var Easy Riders stora europeiska foregangare.” Hennes ton skiftar d&nnu mer nér
hon pastir att roadfilmen utvecklades samtidigt pa de tvd kontinenterna och att det bara var
definitionen sjélva som &r en amerikansk angeldgenhet.'® Till sist prisar hon roadgenrens flexibilitet
som mojliggor det att skapa en europeisk variant 1 en europeisk social och kulturell kontext som
visar europeiska affdrer och fragor.!! Sammanfattningsvis kan man sdga att artikeln ar helt
paradoxalt dérfor att tala om “en europeisk variant som utnyttjar och anvidnder genren” implicerar
att standarden ar amerikansk trots att hon medger att bada varianter utvecklades samtidigt pa de tva
kontinenterna och paverkade varandra; dnda &r hennes fokus pa roadgenrens flexibilitet i en annan
geografisk och social-kulturel kontext nyttig for att underbygga att Smultronstdllet ir en europeisk

roadfilm.

2.2. Europeisk variant eller sjalvstindig genre?

I det hir avsnittet vill jag belysa filmkritikernas héllning mot diskussionen om det finns en
sjalvstandig europeisk roadfilmgenre eller inte da det finns uppenbarligen mycket menings-
skiljaktighet om sporsmalet; Detta ar ett av skdlen varfor Smultronstdllet inte automatiskt associeras
med roadfilmgenren. Varfor anser Laderman och ménga andra kritiker det som en typisk
amerikansk genre fistan att Everett till exempel pastar att bade genrerna utvecklades samtidigt och
att de forsta roadfilmerna var Fellinnis La Strada (1954) och Bergmans Smultronstdllet?

Mazierska och Rascaroli tar hiansyn till genreproblematiken redan i bokens introduktion och
forklarar att antagandet av 1960-talets hollywoodformat som standarden dr problematiskt for
klassificeringen av tidigare europeiska resefilmer liksom Smultronstdllet som likvirdig roadfilm."
De forstdarker deras resonemang genom att forst tilldgga att alla amerikanska akademiska skrifter
om roadfilmen héanvisar till roadfilmer av 1930-talet, liksom Franks Capras It Happened One Night
(1934), nagonting som bevisar att amerikanska forskare erkénner att genren var till redan innan den
definierades pa 1960-talet.”® For det andra vinder de sig till amerikanaren Bertram M. Gordon som

pastar att de allra forsta filmerna i filmhistorien var europeiska samt “travel films” (till exempel

9 Everett, “Lost in Transition? The European Road Movie or a Genre ‘adrift in the Cosmos’” s. 165f
10 Everetts. 166

11 Everetts. 173

12 Mazierska & Rascaroli s. 4

13 Ibidem



Mélies' Voyage dans la Lune, 1902)."* Med andra ord, filmer i vilka resandet var ett viktigt narrativt
motiv uppstod i Europa lika tidigt som i USA, ndgonting som Everett ocksd pastdr men inte
forklarar. For att forklara deras synpunkt borjar de boken med den generella uppfattningen att
genren dr en amerikansk fenomen: "Road movies are widely considered to be a peculiarly American
filmgenre, [...] borrowed and adapted by filmmakers of other nationalities [...]”."> Men gradvist
forsoker de att vélta den hdr idéen, genom att hdnvisa till ett citat ur Eyerman och Lofgrens artikel

som bevisar att genren har europeiska rétter:

The journey as a metaphor for life itself is not an especially American invention, the homo
viator motif has a long European history, but the americanisation of this type of narrative in the road
movie format is a consequence of the way specific conceptions concerning the freedom and the

function of the road were constructed in the United States '

De fortsétter med pastdenden att trots dessa klara europeiska rotter, f4 europeiska regissdrer som
gjorde roadfilmer pa den tiden, liksom Wenders och Kaurismiki, blev ansett som skapare av den
europeiska roadfilmen, men som “anvédndare” av det amerikanska formatet och att litteraturkritiker
ofta forbiser att det fanns europeiska resefilmer i1 femtio-talet (innan Easy Rider) som hade en
mycket europeisk anda (t.ex. Smultronstdllet)."” De menar att det var endast pa sextio-talet att vissa
europeiska roadfilmer borjade att ha sirdrag av den amerikanska modellen, utan att tappa sina
starka europeiska identiteten. Nagra exempel dr Godards Weekend (1967) och Wenders Alice in den
Stddten (1974). Dirjdmte fanns det fortfarande Europeiska roadfilmer som inte alls tog upp den
amerikanska modellen och blev mycket europeisk liksom Akermans Les rendez-vous d'Anna
(1978)." Forresten antyder Mazierska och Rascaroli att bade genrer har inte bara uppstadd
samtidigt men ocksa pédverkat varandra och blev paverkade av varandra, en fenomen de kallar for
“cross-fertilisation”. Fenomenet exemplifieras inte eftersom de menar att det finns inte lagom
forskning om forhdllandet mellan de amerikanska och icke-amerikanska roadfilmerna for att tydligt
kunna visa hur en sadan cross-fertilisation fungerar."

Wendy Everett anvidnder ocksd ordet “cross-fertilisation” utan att ge tydliga forebilder.
Emellertid 4r hon inte blind for den amerikanska dominansen och forséker hon att forklara denna

dominans genom att urskilja mellan uppsté och definiera: det var 1 USA att genren blev definierad

14 Gordon s. 7-9 citerat i Mazierska & Rascaroli s. 4
15 Mazierska & Rascaroli s. 2

16 Eyerman & Lofgren s. 55

17 Mazierska & Rascaroli s.3

18 Ibidem

19 Ibidem s. 3f



och dirfor *blev’ det en amerikansk genre.”® Det dr en godtagbar forklaring, men om man tittar till
artikelns rdtt aggressiv inledning (I shall take a well-known genre that is more commonly
considered to articulate “peculiarly american dreams, tensions and anxieties” (Cohan and Hark 2) in
order to consider some of the ways in which European filmmakers use and abuse this genre for their
own ends”') kan man undra om hon sjélva tror vad hon skriver och varfor det finns sd& mycket
negativism mot den europeiska genren om hon bekriftar senare i artikeln att det finns cross-
fertilisation. Trots detta inser hon vikten av roadfilmen som hjdlpmedel for att begripa var nutida
identitet och virld, precis eftersom roadfilmen &r en si flexibel genre som anpassar sig till
kontinenten i vilken filmen blir gjord. Med andra ord, olika varianter av en genre i atskilliga
samhiéllen skaffar oss ledtradar for att forsta olika kulturer som ldgger vikt vid saker inbdddad i en
egen historia. En sddan paradoxal hallning visar hur férvirrande och komplex fragan egentligen ar.
Eyerman och Lofgren pastar och forklarar varfor roadfilmen &r en sa mycket amerikansk
genre: "As Hollywood film, road movies articulate particular values and longings that have
resonated with audiences around the world, but particularly those in the United states”.”” Fastén de
anser roadfilmen som en typisk amerikansk genre, medger de liksom Gordon att homo viator-
motivet fanns redan 1 den europeiska litteraturhistorien innan de fOrsta amerikanska
reseberittelserna och roadfilmerna blev till. Men, medan att Everett sdger att det var definitionen
som gjorde genren amerikansk, pastdr Eyerman och Lofgren att det &r filmatiseringen av det hér
motivet som &r orsaken till den amerikanska dominansen.” Filmatiseringen &r enligt de en
konsekvens av asikterna pa frihet och pa vdgens funktion som blev uppfattat endast i Amerika.
Dessa dsikter har att géra med végar liksom Route 66 och den mellanstatliga motorvdgen som var
nya impulser till myten av social mobilitet och den amerikanska drommen.?* Artikeln fortsétter med
fragan varfor europeiska regissorer blev sé intresserad av den amerikanska genren - nadgonting som
implicerar att de tdnker att den amerikanska genren var forst - och i1 andra hilften av essin
undersoker de vad sker med roadfilmen nér europeiska regissorer transplanterar den amerikanska
formen 1 ett europeiskt samhélle och kulturell kontext. Slutligen drar de slutsatsen, efter en
synnerligen kort analys av bara tva filmer (Ha ett underbart Liv (Malmros, 1991)) och Drommen
om Rita (Lindstrom,1993)), att den amerikanska modellen funkar inte i en svensk kontext pa grund
av fem skillnader mellan bdda varianter: atmosfdren pd vig, vdgarna sjilva, korning, idéen av

risktagande och social mobilitet i bigge kontinenter;*® och det giller enligt Eyerman och Lofgren

20 Everetts. 166

21 Ibidem s. 165

22 Eyerman & Lofgren s. 54
23 Ibidem s. 55

24 Tbidem s. 55f

25 Ibidems. 71-73



for alla svenska roadfilmer. Jag tror att inte ta hinsyn till Smultronstdllet i en essd om den svenska
roadfilmen 4r en stor brist och att denna analys &r inte lagom differentierad, bara anvidndande tva
ritt sé nya filmer. De verkar att ha ingen uppmaérksambhet alls for vad andra kritiker har sagt om den
europeiska roadfilmen som genre och inte heller for filmer som tidigare blev klassificerad som
roadfilm.

Laderman erkdnner att det finns ett slags europeisk roadfilm och dgnar dven sista kapitlet av
sin bok &t d@mnet. Det ar sldende att, om man tittar pa avsnittets struktur, det inte finns nagon
uppdelning som det finns 1 det forsta kapitlet om den amerikanska roadfilmen (t.ex. iconography
and style, subject matter and themes, classical hollywood predecessors osv.) Han anvinder en
annan, mindre tydlig metod som utgér fran fem europeiska filmer (La Strada, Wild Strawberries,
Weekend, Im Lauf der Zeit (Wenders,1976) och Sans toit ni loi (Varda, 1985)) som visar olika drag
av den europeiska roadgenren och foljaktligen konkluderar han att den fullstindiga europeiska
roadfilmen ar Bandits (Von Garnier, 1997), en “post-modern, visionér roadfilm” som inkorporerar
alla element av de foregédende fem roadfilmer. Jag tinker att det var en for enkel konklusion,
sarskild eftersom han inte hinner att definiera omtdnksamt den allménna europeiska roadfilmen, for
att inte tala om en “’post-modern, visiondr roadfilm”. Han hdvdar vidare att en forskning i den
europeiska roadfilmen hjdlper till att definiera den formande (min kursivering) amerikanska genren
genom deras motsatsforhallande.”® Med det hér uttalandet klarligger han att han anser den
amerikanska varianten som den grundliggande genren och exemplet av vilket den europeiska
varianten blev avlidit. Vikten av en forskning i den europeiska versionen utgdr utifrin en
amerikansk intresse: genom en sddan forskning blir den specifika kulturella amerikanska
utvecklingen och péaverkan tydlig.”” Trots allt tillstdr han att omformuleringen av den amerikanska
genren i en europeisk miljo dr ocksd driven av uteslutande kontinentala reseberdttelser som
utforskar fragor av nationell identitet, politik och filosofi och erkdnner dirmed en sorts
fullvirdighet av den europeiska roadfilmen.” Dessutom, i forsta kapitlet av sin bok hénvisar
Laderman till en rad europeiska litterdra verk som var pd nagot sitt kdllan till den amerikanska
roadfilmen (se avsnitt 3.1.). For Laderman é&r roadfilmen helt tydlig en amerikansk genre, utan att
forneka de europeiska paverkan.

Att roadfilmgenren anses som ndgonting amerikansk dr given: storsta antalet roadfilmer ar
amerikanskt, Easy Rider betraktas som forsta verklig roadfilm och det finns mer och kvalitativ
battre bocker som handlar om den amerikanska roadfilmen 4n om den europeiska, av vilken

Ladermans verk har bidragit i stor utstrickning till genres avgrénsning. Alltsd avgrinsningen av

26 Laderman 2002 s. 247
27 ibidem
28 ibidem



genren &r en sdrskild amerikansk angeldgenhet, men dédrav fir man inte konkludera att genren sjdlva
ar 1 sig amerikansk. Fastén det finns forsok av savél europeiska som amerikanska filmkritiker for att
definiera och urskilja en europeisk variant, ricker det inte for att kunna tala om en komplett
definierad genre. Mazierska och Rascarolis bok ser lovande ut ndr man ldser titeln, men dven de
lyckas inte att varken beskriva utvecklingen eller ge en tydlig Oversikt av tendenser och
karakteristiker av den europeiska roadfilmen. Jag tror att de olika forsok och diskussionen om
antagandet av en europeisk roadmovie pavisar att det finns en europeisk variant men jag haller med
Mazierska och Rascaroli att &mnet behovs mer forskning for att kunna definiera den europeiska

roadfilmen.

3. Roadfilmens uppstaende: foregingare

Vi vet redan att Easy Rider ofta anses som den forsta roadfilmen och att olika filmkritiker
péstar att borjan av filmhistorien betydde ocksa pa négot sétt borjan av roadfilmen; tdnk bara pa
broderna Lumiéres L'Arrivée d'un Train en Gare de la Ciotat (1895) som &r den forsta filmen som
forenar det nya mediet film med idéen av rorelse och resande, eller Méliés' Voyage dans la Lune.”
Men, om vi gar dnnu vidare tillbaka ser vi att dven i den tidigaste litterdra traditionen resan och
resemotivet dr befintliga och man kan séga att litteraturen har bidragit i stort sétt till uppkomsten av
roadfilmen. Bortsett frin inflytelserika bocker finns det ocksé filmiska foregidngare, bestaende av
fullstdndiga genrer snarare dn individuella filmer. I foljande avsnitt ska jag redogoéra de mest
tongivande foregéngarna, sdrskild vad betrdffar den amerikanska traditionen. Nar det géller den
europeiska roadfilmen &r det inte helt tydligt hur stor pdverkan av dessa foregangare dr pd genren
-pa grund av brist pa forskning, men i alla fall skaffar denna Gversikten en bra inramning for att

kunna begripa bittre var roadfilmen kommer frén och vad den betyder.
3.1. Litterdra foregéngare

Enligt Laderman finns roadfilmens rotter 1 den visterlindska litterdra traditionen av
reseberittelser.’® En pafallande kontinuitet mellan vistvirldens reseberittelser och roadfilmen ar
den tematiska tendensen av att ge samhéllskritik. Borjan av den hér utvecklingen finns i, sa att séga,
borjan av litteraturhistorien med Homeros' Odyssée. I den hir beréttelsen verkar det att Homeros

uppskjuter kontinuerligt Odysseus' hemkomst 1 Ithaka och framhidver ddrmed resans vikt Gver

29 Everett s. 165
30 Laderman 2002 s. 6



malet. Vikten av eposet for litteraturhistorien dr att det blev grunden till den narrativa strukturen for
senare reseberittelser som nyttjar den klassiska resestrukturen och ar pd samma géng sociala satirer,
liksom till exempel Cervantes' Don Quixote. Dessa forebilder dr europeiska, men resemotivet dr lika
mycket ndrvarande i1 den amerikanska litterdra traditionen, da resande &ar inbdddad i1 den
amerikanska nationella historien av expeditionsresor frdn England till Den Nya Virlden, flykt fran
religion och utvandring till vésten.”’ Alla dessa héndelser i Amerikas historia bidrar till landets
identifikation med resande och expansion.

En annan viktig idé som uppstod i den litterdra traditionen och aterfinns senare i roadfilmen,
ar att huvudkaraktéirer upptécker den verkliga vdarden av livet genom att vara pé vig, och att leva i
naturen dr mer autentiskt &n att leva i ett samhille. Boken som innehéller dessa tva idéer dr Mark
Twains Huckleberry Finn 1 vilken samhillet observeras av karaktdrerna Huck och Jim frén vattnet
och kritiserar samhdllets korruption. Dessutom hittar de tva karaktirerna trygghet bara nir de ar pa
vig, en motiv som ocksd dterkommer i roadfilmer, till exempel i Bonnie and Clyde. Egentligen
skulle man kunna séga att Huckleberry Finn forenar motiv av den amerikanska roadfilmen som
fokuserar pa samhdllskritik och den europeiska som fokuserar personligt utveckling (se avsnitt 4).

Men, innan den amerikanska roadfilmen blev till, uppstod forst en ny litterdr genre, kallas
for “the road novel”. Den hir litterdra genren dr en form av reseberittelse 1 vilken vidgen och
transportmedlet star centralt och romantiseras. Dessa transportmedel dr dver huvudtaget bilar eller
motorcyklar och dess funktion dr att fora huvudkaraktiren helt sjalvstandig bort fran det industriella
samhdllet. Bilen eller motorcykeln dr emellertid en ambivalent koncept; & ena sidan &r bilen alltsa
medlet som befriar oss, men a andra sidan sdtter det oss ocksa i1 fangelse dé individuella motoriska
transportmedel symboliserar samhillets teknologiska utveckling och de vanebildande krafter de
innehar, nagonting roadnovel- och roadfilm- karaktérer vill flytta fran. I sin bok The Journey
Narrative in American Literature har Janis P. Stout uppdelat den amerikanska road novel 1 fem
kategorier till: ”the home-founding journey”, “exploration and escape”,”’return to europe”, “’the
quest” och ”lost and wandering”.** Sista kategorien &r av betydelse for den hir uppsatsen, eftersom
det dr 1 denna kategori att Stout placerar Jack Kerouacs roman On the Road (1955), en bok som
enligt Laderman “can be understood, in retrospect, as a “master narrative” for the road movie,
especially in the distinctive modernist/rebel version that emerges in the late 1960's”*

Att On the Road ar alltsd den mest betydelsefulla och gestaltande, litterdra kélla for den

amerikanska roadfilmen bekréftas av Cohan and Hark® och Eyerman och Lofgren®. Boken har

31 Stout s. 4-5 citerat i Laderman 2002 s. 7
32 Stout s. 105 citerat i Laderman 2002 s. 9
33 Laderman 2002 s. 10

34 Cohan & Hark, The Road Movie Book s. 6
35 Eyerman & Lofgren s. 58



ndmligen manga tematiska och stilistiska egenskaper som &r nyttiga for att avgriansa och definiera
roadfilmen. On the Road handlar om tvd unga mén, Sal Paradise och Dean Moriarty som &ker bil
genom USA med det enkla malet att ateruppliva deras sjil; sokande star centralt och &r viktigare dn
destination och stabilitet. Romanen betraktas som en anti—kulturell manifest som forkastar
traditionella konservativa familjevdrdena, den typiska amerikanska protestantismens arbetsmoralen
och medelklassens materialismen av 1950-talet. Roadromanen motsatte sig mot dessa koncept
genom att lata protagonisterna uppta en bohemisk livsstil pd den befriande viagen; en livsstil som
uppstod 1 Efterkrigsamerika som kdnde behovet att kompensera for den bortkastade krigstiden
genom att konsumera alla goda saker livet har att bjuda, s& mycket som mojligt. Pa detta sitt visar

36 som resulterade senare 1 1960-talets

boken de alternativa sociala virdena av ’the Beat movement
motkultur. Boken glorifierar bilen, inte bara som transportmedel men ocksd som figurligt medel
vilket igangsétter karaktdrernas psykologiska transformation. Dirtill lovprisas vdgen som en
angendm vildmark bort frén de civiliserade stdderna, ndgonting som dberopar bildframstéllning av
den amerikanska Vilda Vistern®’. Pdverkan av western visas ocksd i karaktirerna, dd Sal och Dean
analyseras som luffare, en vandrande karaktir som symboliserar livsstilen av den stora
depressionstiden som forkastar materialism och som liknar den vandrande cowboyfiguren av
western, med vilken de ocksd identifierar sig ibland. Protagonister i roadfilmen ar ofta en blandning
av dessa tva figurer, resulterande i en road outlaw, en figur som befinner sig bade moraliskt och
bokstavligen utanfor samhillet. Huvudkaraktirerna former dessutom en manlig duo, ett monster

som manga roadfilmer tar over. On the Road var alltsd en grundldggande litterdr killa av vilken

manga element dvertas av roadfilmen.

3.2. Klassiska Hollywood foregéngare

Laderman urskiljer tre stora grupper av hollywoodfilmgenrer som péverkade roadfilmen:*®
den forsta dr western, av vilken roadfilmen tar ver resan som narrativ struktur och fokusen pa den
dubbeltydiga griansen mellan natur och kultur. Andra igenkdnnliga element dr irrande och
utvandring 1 ett 6ppet landskap och den estetiska uppmérksamheten for landskapet och vildmarken.
western anteciperar alltsd inte bara roadfilmens tema av vandring och kritik, men ocksa pa ett
visuellt sétt var den prototypen av roadfilmen. Cowboyfiguren visar ocksa likheter med “the road

outlaw, som visat ovani13.1. .

36 En amerikansk efterkrigs litterdr grupp som férnekade en traditionell livsstil och materialismen, experimenterade
med droger och var intresserad av alternativa seksualiteter och stiler. Kerouacs bok ar en prototypiskt exempel av
'‘Beat litteratur'.

37 Laderman 1996 s. 42

38 Laderman 2002 s. 23ff
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En andra grupp filmer som &r enligt Laderman mer inflytelserik for roadfilmen &r vad han
kallar for ”Depression-era social conscience films”. Dessa filmer anvéinder mobiliteten for att ge ett
rebelliskt svar pa den sociala krisen av Depressionstiden. Kénnetecknande for dessa filmer ar
kdnslan av rotloshet, bade 1 berdttelsen och karaktirerna samt mycket irrande och flykt. Temana
som var bildande for roadfilmen &r social isolation och social kritik. En viktig padverkan kommer
fran gangsterfilmen, en genre som enligt Laderman tillhor depressionsfilmerna. Det kriminella
elementet som ofta dr visentlig 1 roadfilmens huvudkaraktirer kommer frdn gangsterfilmens
tradition 1 vilken karaktiaren inte bara ar en luffare som 1 On the Road, men en ambitios outsider
som vill nd ett (ofta finansiellt) mél genom att Gverskrida samhéllets grinser.” En mer generell
karakteristik &r att alla Depressionsfilmer (fangelse film, skrewball, gangsterfilm) har ett mork och
ofta daligt slut, ndgonting som ledde till en ny genre som uppstod efter Depressionsfilmen: film
noir.

Film noir dr den sista och mest inflytelserika grundldggande kategori for skapelsen av
roadfilmen. Temata som efterkrigs rddsla och paranoia star centralt och blir uttryckta med hjélp av
automobilen. Noir filmen Overtrdffar gangsterfilmen genom att Overdriva det morka och det
cyniska, och genom fokusen pa karaktirernas katastrofalt slut. Resan sjédlva dr inte lingre bara en
befrielse frdn samhillet men ett riskabelt foretag. I dessa noir filmer véntar huvudkaraktidrerna ofta
pa det oundvikliga fatala odet, ett 6de som &ar deras bestraffning for att overskrida samhillets

konservativa normer.*® Alla dessa element formaliseras senare i roadfilmen.

4. Tva varianter: den amerikanska och europeiska roadfilmen

4.1. Den amerikanska roadfilmen

Om man vill forklara varfor roadfilmen anses som nagonting typiskt amerikansk dr det
viktigt att ta hdnsyn till ett av de styrande elementen, ndmligen 'vigen' och dess betydelse 1 den
amerikanska historien. For det forsta har resemotivet tecknat det amerikanska samhillet redan fran
bdrjan, da landet uppstod med pilgrimers utvandring frdn England till Det Nya Virlden under 1700-
talet. Pilgrimerna flyttade for politiska och religiosa skill fran England och sdg i Amerika ett land
som kunde ge nya perspektiv. Under de foljande tvdhundra aren forblev vandring och migration en
viktigt element i den amerikanska historien dér kolonisterna fran ostkusten gradvis spred sig over

landet till vistkusten och slutade gransen ar 1890. Kolonisterna ansdg det som deras 6de, eller

39 Laderman 1996 s. 44 & Laderman 2002 s. 24f
40 Laderman 2002 s. 26f
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“Manifest Destiny” att sprida over och kultivera landet. Aven idag dr idéen av resande och
uppskjutning av grinser fortfarande essentiell hos amerikanerna, tink till exempel pad Amerikas
manlandning 1 1969 som &r en bokstavlig och figurlig uppskjutning av grinser, eller Obamas
intrddestal ar 2009 i vilken han refererade till resan av pilgrimerna och amerikanernas uppgift att
fortsdtta det: It is now our generation’s task to carry on what those pioneers began. For our journey
is not complete until our wives, our mothers and daughters can earn a living equal to their efforts™*!.
I paragrafen ur vilken detta citat kommer, anvdnds ordet “resan” inte mindre dn fem ganger.
Utvandringsanda, uppskjutning av grinser och “att vara pa viag” ar salunda ett viktigt element i det
amerikanska samhallet, och detta blev en av de grundldggande idéerna for roadfilmen, som visar sig
som en nutida manifestation av denna fascination med vigen.

For det andra dr resemotivet ett medel for att motsitta sig mot konservativa sociala normer,
och fungerar protagonisternas resa som kulturell kritik som filmatiserats genom att korsa grianserna
av det fortroliga samhillet 1 syfte att ta avstind frdn det. Laderman kallar det for
”defamiliarization”, en resa i vilken huvudkaraktirerna efterstrivar det okénda och flyr fran de
sociala omsténdigheterna de upplever som bristfilliga eller/och beklimmande. Tre nivéer urskiljs
pa vilka kritiken sker; forst pa en filmisk niva: anviandningen av den nya traveling shotten och
fornyad montage och soundtrack. Pa en narrativ niva har roadfilmer ofta ett 6ppet slut som leder till
reflektion hos tittaren och till sist, pad en tematisk niva, borjar protagonisterna fortvivlat en resa,
letande efter en bittre framtid. Forresten delar Laderman roadfilmer upp enligt tema:”the quest road
movie” som fokuserar pa vandring med en sorts upptickten (ofta psykologiskt) som dndamél och
’the outlaw road movie” som har en mer desperat atmosfar i vilken karaktérerna &r pa flykt.*?

Tematiken av motstdnd och kritik pa samhillet uppstod utifrdn Amerikas motkulturella oro
av det sena 1960-talet. Under denna motkultur forkastade ungdomar de 1950-talet normerna
angédende ras, sexualitet, Vietnamkriget, materialism och kvinnoréttigheter. Dessutom ar filmgenren
sjdlv en del av den amerikanska 'independent cinema' som var ett alternativ for Hollywood-
produktioner och ett medel for att filmatisera motkulturella &renden i kontroversiella genrer.
Emellertid hdvdar Laderman att roadfilmen inte bara dr en form av motstand och fornyelse utan att
det ockséd finns konservatism och konformitet géllande film- och samhéllsnormer. Konservatism
finns 1 roadfilmens subtext géllande kon: 6ver huvudtaget fungerar den heterosexuella vita mannen
som protagonist och &r kvinnor eller passiva passagerare eller erotiska distraktioner som &r
medansvarig for mannens nedfall. Den storsta delen av roadfilmer utgéar sdlunda fran en manligt

perspektiv, enligt traditionen sedan de forsta romanerna 1 litteraturhistorien. Darutéver stodjer

41 http://www.whitehouse.gov/the-press-office/2013/01/21/inaugural-address-president-barack-obama
42 Laderman 2002 s. 20
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genren den hir manligheten genom att ldnka ihop automobilens teknologi, att kora bil och sitta
bakom ratten som ger mannen makten Gver farten och resan i helheten. *

Efter att ha talat om vigen och Amerikas reseanda finns det en viktig element till som bidrar
till den generiska utvecklingen av genren: automobilen. Bilen var redan viktig for filmindustrien
innan roadfilmen uppstod. D.W. Griffith var den forsta som anvinde bilar for sina traveling shottar.
Detta sitt av kameratagning placeras kameran pa ett transportmedel (oftast en dolly) sa att kameran
ror sig tillsammans med protagonisterna och hdndelserna. Men anvindningen var 6msesidig och
genom filmen blev bilen mycket populdr och nj6t den dven av en “prop-star” status* sedan de forsta
stumfilmerna. Detta ombesdrjde uppstdende av en ny populdr filmtema lite senare, definierad av J.
Smith som “’saved by an auto”-tema, av vilken Griffiths The Drive for a Life (1909) var det forsta
exemplet.” Ocksa i stumfilmer och gangsterfilmer av trettiotalet var bilar rekvisterna som var
ansvariga for berittelsens fortgang. Det var endast pd 1960-talet -under Hollywoods ddende- att
bilen och 'att kora bil', blev en fullstindig tema med en politisk och rebellisk anda, och att genren

antligen frodades.*

4.1.1. Resan

I det hir avsnittet ger jag en dnnu djupare analys av resans betydelse i den amerikanska
roadfilmen och fordjupar jag mig i roadfilmen som symbolisk flykt och avvisande av samhillet. I
andan av motkulturen fungerar resan som végen av overflod i stillet for ett praktisk eller funktionell
vég; protagonisterna reser for resans skull, letande efter en befriande kraft, en frihet som de hoppas
att hitta pd vigen. Den hir vandringen liknar pikareskromanens vandring och dterspeglas i resans
struktur: filmen har ingen klar bdrjan, mitt eller slut - nagonting som var véldigt nyskapande sett
fran Hollywoods traditionell aristotelisk struktur.’ Hér vill jag 4nda tilligga en kommentar
betraffande definitionen av roadfilmens struktur. Liksom pé foregdende sida betonas roadfilmens
Oppet slut, ndgonting som enligt mig stimmer inte sdvdl med roadfilmens definitionen som
praktiken. Enligt definitionen véantar karaktirerna ofta pd deras ddesdiger livsdndelse och det visas
tydligen 1 olika typiska roadfilmer som har ett bestimt slut bestaende av protagonistens dod (Easy

Rider, Bonnie and Clyde).** Man kan emellertid argumentera for ett 6ppet slut da roadfilmer ofta

43 Laderman 1996 s. 43

44 kommer fran “props”, pa engelska: rekvisiter

45 Smith s. 179-192 citerat i Laderman 2002 s. 3

46 Laderman 2002 s. 3f

47And4 finns det ingen samstimmighet om roadfilmens resa: i motsats till Laderman pastar Eyerman & Lofgren att
roadfilmen har en fast narrativ struktur och att resan sker fréan borjan till slut, och betonar inte den episodiska filmstilen.
(s.69)

48 Doden av dessa karaktdrer méste ocksa ses mot bakgrunden av den amerikanska Produktionskoden som stipulerade
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igdngsitter nagon tankeprocess hos tittarna, men helt 6ppet dr det mestadels inte.

Atmosfiren skiftar ofta, tillsammans med handlingen, resulterande 1 en fOrvirrande
episodisk filmstil som reflekterar séttet av resande, som dr Gver huvudtaget oplanerat.” Bade
Eyerman & Lofgren och Laderman tilldgger att resan dr en metafor for livet sjdlv: viktigare dn
destinationen &r resan fi// den, som &r en del av personligt ldrande. I roadfilmer &r hindelser under
resan alltsé viktigare dn filmens slut. Karaktidrerna uppticker ofta nya sidor av sin personlighet, och
”mognar” under resan. *°

Ett annat element som karakteriserar resan dr det pastoraliska idealet, nagonting som har
alltid varit en essentiell komponent av den amerikanska literdra och kulturella traditionen (ténk till
exempel pd verk av Thoreau, Whitman och Emerson). Vad roadfilmen har Overtagit av den
romantiska pastoralism av 1800-talet ar langtan efter att fly Amerikas upptagna strak och urbana
centrum, lidngtan efter ater-upptickningen av naturen och vildmarken, och behovet att dra sig
tillbaka frdn civilisationen och humaniteten. Men som jag redan har visat i avsnitt 3.1. ar
roadfilmens pastoralism paradoxal, for att medlet med vilket karaktirerna vill flytta fran det
industriella samhillet dr samtidigt symbolen av ett sddant industrialiserat samhille: automobilen.
Om den hidr paradoxen forklarar Laderman att idéen av att flytta frdn samhéllet méste betraktas pa
ett cyniskt sitt, och att det egentligen dr omojligt att bryta sig fullstdndigt loss frén det.’! Den hér
idéen ar vildigt tydlig i en mycket nyligen roadfilm, Into The Wild (Penn, 2007) i vilken
protagonisten rymmer fran samhallet for att leva ensam i naturen, i vilken han pé slutet dor.

Slutligen filmatiserar roadfilmen ocksa vad hidnde under ungdomars drogkultur av 1960-
talet: begir efter verklighetsflykt. Den fysiska resan protagonister gor kan ldnkas till drogtrippen:
béda resor fungerar som medel med vilket ungdomar eftersoker den autentiska realiteten.”> Det &r

alltsd inte 6verraskande att droger &r ett populért motiv i roadfilmer.
4.1.2. Karaktdrerna
Enligt Sergeant & Watson dr roadfilmens protagonister mdrka personer som anviander vigen

for ndgot vagande mal eller bortglomda individer som anser vigen som livssitt.”> Laderman

tilligger att resan dr vanligen gjord av en duo som har ett romantisk forhallande eller ett

att en film maste visa moraliska standarder. En film liksom Bonnie and Clyde i vilken brottslighet och sexualitet
forhérligas kunde inte annars att sluta med karaktarernas dod.

49 Laderman 2002 s. 17

50 Eyerman & Lofgren s. 67

51 Laderman 2002, s. 18f

52 Ibidems. 19

53 Sergeant & Watson s. 256F citerat i Laderman 2002 s. 17
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vinskapsforhallande.* Ocksa Cohan & Hark anser paret som monstret, &ndé de urskiljer tva sorter:
paret innan Kerouacs On the Road och efter boken, som orsakade ett slags paradigmatiskt skifte i
formen av paret. Innan On the Road var roadfilmens protagonister heterosexuella par eller en grupp
statlosa personer, medan efter boken blev den manliga paren standarden.’® Att resa som par har
ocksa praktiska skéll: att sdtta tvd protagonister 1 framsétet av en bil framjar den klassiska
inramningen och dialogen mellan de tva. Ett par ordnar dessutom narrativ spinning, konflikt och
intimitet d& de maste gora allt tillsammans (sova, dta, osv).

Eyerman & Lofgren pastar daremot att roadfilmen handlar vésentligen om ensamvargen,
outsidern och missanpassade personer, och att filmens utveckling dr vil beroende av mdten med
andra karaktdrer. Detta skapar véxlande par och triangelforhdllanden.”® Utvecklingen av dessa
relationer hdnder 1 det inre utrymmet av bilen eller ldngs vdgen med en ganska fixerat rollspel
bestdende av huvudsakligen mén som dr varandras motsats. Vanligtvis ar det ocksa vita mén som
har den ledande funktionen i roadfilmen medan att kvinnor fungerar som understodjande figurer
eller hot: morka forforerskor som drar méin ifrdn deras mal. Den hdr idéen aterspeglas ocksa
visuellt, 1 bilens inre utrymme som visar hierarkin mellan mannen -vanligtvis som fOraren, och
kvinnan som passagerare. Fastin Timothy Corrigan anser buddy-roadfilmen som arketyp av
genren’’, pastar Cohan & Hark att det bara finns en kort period att buddy-roadfilmen dominerade.*®
Filmer med den manliga paret blev problematisk pa slutet av 1970-talet, nir den homosexuella
frihetsrorelsen utvecklades och att man inte ldngre kunde forsumma att det fanns intimiteten mellan
de tva manliga protagonisterna - nagonting som forblev ett tabudmne trots att det fanns en
frihetsrorelse. Ett sista viktigt skifte i formen av paret skedde under 1990-talet med filmen Thelma
and Louise (1991) i vilken det manliga paret blev ombytt med ett kvinnopar.

For resten tilldgger Laderman att anvdnda ett koppel som huvudkaraktéirer dr en form av

genrens konservatism, dir paret som narrativ fokus ar en typisk Hollywood karakteristik.>

4.1.3. Ikonografi

Den amerikanska roadfilmen har utpréiglade visuella och symboliska bilder som hjélper till
genrens avgriansning. Laderman differentierar mellan tva stora grupper, forsta gruppen bestaende av

tre typiska visuella element (bilen, vigen, landskapet) och andra gruppen bestaende av filmtekniker

54 Laderman 2002 s. 17

55 Cohan & Hark s. 7f

56 Eyerman & Lofgren s. 65

57 Corrigan, Timothy Movies and Culture after Vietnam, s. 144
58 Cohan & Hark s. 9

59 Laderman 2002 s. 20
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som bidrar till skapelsen av dessa bilder.

Det dr uppenbart att nagot transportmedel &r en central bestdndsdel av roadfilmens
ikonografi. Det kan vara savil en bil som motorcykel, men over huvudtaget ar det bilen, det mest
privilegierade transportmedlet jamfort med tag och buss, var man inte har kontrollen over ratten.
Cykling och vandring till fots dr ocksd mdjligt men det gar mycket ldngsammare och pa det séttet
avldggs en kortare distans som &r foljaktligen mindre befriande. Det vill forstds inte séga att det
finns inga roadfilmer som ha tag, bussar eller cyklar, men de dr mindre prototypiska. Att infoga
bilen som dterkommande bild dr enligt Laderman bara en modernisering av reseberéttelsen och
western som blir transponerad i en amerikansk och industrialiserad miljé (hésten som ersétts av
bilen). Ocksa pé tematisk nivd &r det en modernisering av reseberdttelsen: var i tidigare
reseberdttelser larande och végen till vuxenhet stod central (jfr. bildningssromaner), dr fokusen i1 den
moderniserade versionen sokning efter det inre sjdlvet och en ny framtid i ett nytt samhélle, en
sokning 1 vilken bilen &r ett viktigt hjdlpmedel.

Valet av bilen som transportmedel har att géra med transportmedlets stigande popularitet
efter Andra Kriget. Fore krigsperioden var det vanligare att dka buss eller tag - ett mer gemensamt
sdtt att aka, 1 motsatts till bilens individuella resa som genomgick en akning efter kriget. Dessutom
ar det léttare att skapa en viktig konversation i den intima interiéren av en bil @n att lata det ske i ett
offentlig och opersonligt tag. Alltsd, pa en basis ikonografisk och narrativ niva handlar roadfilmer
om kérning med bil.*°

Den amerikanska mellanstatliga motorviagen dr ett annat huvudelement av roadfilmens
ikonografi. Det dr den specifika omgivningen i vilken protagonisterna, chaufforerna, dker sina bilar
eller motorcyklar och i allminhet skaffar motorvdgen den visuella bakgrunden i vilken genren &r
inbdddad. Att den mellanstatliga motorvigen star central ar tack vare utvecklingen av motorvégens
system under 1950-talet.®' Igen finns det en lank till western, i vilken cowboyen likaséa foljer nadgot
spar 1 det stora Oppna landskapet. Vidare symboliserar dessa motorvigar, som finns bort fran
civilisationen, dventyren att dka bort frdn det vilkdnda och det familjira som Laderman har
definierat som “defamiliarization”. De mellanstatliga motorvagar dr sé viktiga att Laderman anser
de och mojligheten att overskrida grianser via dessa vdgar som central fokus av filmens mise-en-
scene. Utifrdn den hir idéen dr det mdjligt att urskilja roadfilmen fran andra bil-relaterade genrer
liksom racefilmen och ”stadskorningsfilmen” (till exempel Taxi Driver (Scorsese, 1976).

Ett tredje viktigt element som ingdr i roadfilmens ikonografi dr det 6ppna landskapet med en

lovande horisont som begrdansar den mellanstatliga motorvdgen. Det finns en tydlig parallell med

60 Laderman 2002 s. 13
61 Under Eisenhowers styrelse blev The Interstate Highway Act of 1956 gjort; det medfor byggnaden av 66 000 km
motorvag, nagonting som hade aldrig hént tidigare i USA.
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western, i vilken cowboyen vandrar 1 det 6ppna landskapet. Det 6ppna landskapet fungerar hdr som
bakgrund genom vilken den mellanstatliga motorvégen dr omgiven och bidrar till kénslan av frihet;
jfr. Sergeant & Watson: “with their vision of the open road eternally vanishing into the horizon,
road movies offer audiences a glimpse at an ecstatic freedom”.> Oavsett fran vigens frihet finns det
likavél nagra platser av civilisation pa vig, liksom bensinmackar, vigkrogar och motell som behovs
for savél praktiska skédl som for berittelsens skull (méte med nya karaktdrerna, nya intrig). Dessa
korta uppehall tjanar till att utvidga filmens narrativ struktur och bidrar till resans dkthet; en lang
resa utan uppehéll skulle ndmligen verka som overklig.

Vidare finns det en samling filmtekniker som stodjer genrens ikonografi beskrivit ovan. Till
exempel utnyttjar genren traveling shotten, i motsats till den mer konventionella tracking shotten.
En tracking shot ar langsammare och dr mer lamplig for att visa vandring till fots eller 16pande. I
motsats till detta forsoker en traveling shot att dverfora kénslan av resande i en ultra-ménsklig,
moderniserad fart. Synpunkten utifran vilken shotten dr gjord kommer ofta fran foraren eller bilen
sjdlv. Dessa traveling shottar byts ofta med shot fran foraren, bilen och landskapet. Detta bidrar till
det skiftande perspektivet, och i synnerhet under kdrningsscener dr “montage editing” radande. |
Montage editing skapas scenens meningen genom att montera olika shottar tillsammans och att
associera de; alltsd meningen skapas inte genom de ursprungliga enskilda bilderna, men genom
sambandet av de alla. Genom montage editing blir kdrning ett slags idé eller kinslighet, ndgonting
som inte dr fallet med “continuity editing” en teknik som anvinds for att inrétta en logisk koherens
mellan bilder som resulterar i en kontinuitet av film och resa. Om roadfilmen hade anvént
continuity editing for kdrningsscener, dd blev fokusen den lineédra destinationen, ndgonting som inte
passar i roadfilmen som frambringar en vandrande resa utan ritlinjighet. Det finns dnda continuity
editing 1 roadfilmen, men montage editing anvidnds for att framhdva idéen av resande och 1
synnerhet resande utan mal.

En annan sak som karakteriserar roadgenrens ikonografi dr filmens inramning. De anvidnda
kompositionerna innefattar ofta framsidans vindruta, sidovindrutan och backspegeln, ofta utifran
forarens asikt. Vidare anvidnder roadfilmen ocksé tekniken att inrama en annan inramning for att
betona handlingen av tittande under korning. En annan intressant podng ar att det har séttet av
inramning visualiserar temat av sjdlv-unders6kning, och pé det sittet dr bilden av en karaktir som
tittar i back-eller sidospegeln en metafor for sjdlvbetraktelse.*

Ett annat element av roadfilmen ar filmmusiken. Laderman pastar att tillkomsten av

roadfilmen utan tvekan kan sammankopplas med tillkomsten av rock- ock populdr musik under

62 Sergeant & Watson, citerat i Laderman s. 13f.
63 Laderman 2002 s. 16
64 Ibidem
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1960-talet. Rockmusiken ger ett extra uttryck av instinktiv uppsving av korning under hog
hastighet. Atkinson visar linken mellan roadfilmer, musik och rebellkulturen ndr han pastar att
”Road movies have become ineluctably tied to the cheap-and-nasty aesthetics of rock 'n roll, rebel
youth culture and the no-future potential of crazed automobile use”. Dartill kan roadfilmer ocksa
ha formalistisk nonsynkron filmmusik som frimjar atmosfdren av korningsupplevelsen.

Till sist har vi filmens atmosfar. Trots att stimningen véxlar ofta, finns det en radande
stimning av desillusion®. Den hér desillusionen véxer ut realisationen av protagonisterna att den
utopiska utsikten angaende sociala fornyelser dr forgdves. De dr medvetna att de egentligen inte kan
fly fullstindigt fran eller dndra samhillet, som resulterar i en sddan stimning. Utifran denna
realisation blir resan planlds och tar vandringen en bitter riktning, ofta med ddden av
protagonisterna till f61jd. I vissa roadfilmer &r desillusionen véldigt ndrvarande, till exempel Thelma
and Louise, Bonnie and Clyde och Into the Wild, i vilken protagonisterna inte lyckas att anpassa sig

1 samhallet, som resulterar i deras livsdndelse.

4.2. Den europeiska roadfilmen

I Crossing New Europe forskar Mazierska och Rascaroli hur koncepten “forflyttning” i
Europa blev dramatiserats i1 filmen under de senaste trettio dren, fran sjuttio-talet till idag. De ser
roadfilmen mot bakgrunden av den nya mobiliteten i Europa som borjade pa sjuttio-talet, med
Oppningen av manga grinser i Europa, globaliseringen, fallet av Berlinmuren, tillvixten av den
Europeiska Unionen osv. Dessa tilldragelser fororsakade att nationsgridnser forsvann och att
nationella identiteter forblev svagare pa grund av till exempel borjan av samma myntenheten
(Euro).”” sddana utvecklingar forenklade mobiliteten i Europa, nigonting som skapade ett
postmodernistiskt problem, nidmligen att skapa en egen identitet i ett sadant samhille, medan att
undvika fixeringen och ldmna 6ppen mdjligheterna. De tror att filmens medium &r en relevant
medium fOr att dramatisera dessa fragor av identitet jaimfort med till exempel litteratur eller musik,
eftersom filmen kan visa tydligen fenomen som uppskjutning av grédnser, skapelse av nya
transnationella identiteter och kommuner.

Med denna inledning ser vi redan att den europeiska roadfilmen drivs av andra motiv dn den
amerikanska: det finns ingen rebellisk anda men i stillet dr identitetsfragan viktigare &n

samhdllskritik och dartill &r den europeiska version inte inbaddad i en efterkrigs motkultur. I 6vrigt

65 Atkinson s. 16 citerat i Laderman 2002 s. 16
66 Laderman 2002 s. 19

67 Mazierska & Rascaroli s. 2
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finns det inte mycket mer information och forskning om kontexten i vilken den europeiska
roadfilmen ar inbdddad och Mazierska och Rascaroli talar bara om roadfilmens utveckling under de
senaste trettio ar, utan att verklig ge historien om roadfilmens tillkomst i Europa. Tyvarr mérks hér

bristen av forskning om @&mnet.

4.2.1. Resan

Enligt Mazierska och Rascaroli dr det problematisk att definiera den europeiska roadfilmen
dérfor att 1 motsats till den amerikanska genren som é&r helt koherent, europeiska filmer ”pé vigen”
ar for varierande i tema och stil for att kunna kristallisera i en uniform genre.® Det har att géra med
idéen att Europa skapar forfattarfilm”” i motsats till Hollywoods studioindustri. Det hir ar en
ganska naiv id¢é eftersom Laderman har visat att den amerikanska roadfilmens temata och stilar &r
ritt s mangskiftande”', med ett dterkommande tema: resan som samhéllskritik eller upptacksresan
av bade sambhillet och sjdlvet. Det hdr Overensstimmer med den europeiska resefilmen i vilken
resan ocksd dr ett motiv for att utreda metafysiska fragor, psykologiska osédkerheter och livets
mening.”” Andé differentierar Laderman mellan de europeiska och amerikanska resorna och hivdar
han att den europeiska versionen inte verklig dr intresserad av att framstélla en resa av det hopplosa,
irrande fredlosa paret och inte heller att romantisera vdgens frihet som ungdomars uttryck av
politisk motstdnd. Vad dr verkligen fokusen for den europeiska versionen ar undersdokning av
psykologiska, emotionella och spirituella konditioner av sjdlvet. Man kan séga att den europeiska
versionen utmérker sig genom allegorisk undersdkning av den etiska och filosofiska drenden av
stora europeiska filosofer: Kant, Kierkegaard, Descartes och Nietzsche. P4 grund av detta &r
utrymmet av mobilitet mer begransad 1 den europeiska roadfilmen &n i den amerikanska versionen:
det handlar inte om att 6verskrida nationsgranser, men granser innan en kultur och nation och darfor
har filmen en sa kallad “closed-off road movie space”. Fran den hir synpunkten blir vdgen hellre
associerad med introspektion dn med frihet eller flykt. Fokusen ligger inte pd resan bort frin
samhéllet, men hellre pa en resa till den nationella kulturen och samhéllets rotter, for att eftersoka
vad det betyder att vara en civiliserad medborgare.”

Vad betréffar transportmedel, dr det typiskt for europeiska roadfilmer att &ka kollektivt -

69 Mazierska & Rascaroli s. 4

70 En film som &r kénnetecknad av en sérskild stil i vilken regissorens “signatur” &r synbar

71 Nagonting som jag har inte fokuserad pa, men kapitel 2-5 i Driving Visions handlar om fyra olika sorter roadfilm,
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buss eller tag, lifta eller ga till fots, i motsats till den amerikanska cabriolet eller motorcykel.”
Everett tilligger att resan ofta &r associerad med de nddtvungna resorna av utvandrare under och
efter Andra Virldskriget, och har ofta pa grund dérav en pessimistisk ton, medan att de amerikanska
resor dr associerad med friheten, mobiliteten uppat och utdt. Hon citerar Jesinghausen for att bevisa

sin stdndpunkt:

While the american road movie can view the road in essentially positive terms, as a way of
visualizing “’the space between the western desert and the eastern seabord” within a utopian
fantasy of homogeneity and national coherence” (Cohan and Hark 3), in Europe it tends to be
associated with widespread migratory experiences and the metaphysical sense of “homelessness”

that has come to be identified as the modern condition, as what Martin Jesinghausen [...Jrefers to as

“the transcendental homelessness of modern life (83)”. 7

Egentligen dr det inte sa latt att bestimma Over roadfilmens atmosfédr. Har sdger Everett att den
amerikanska versionen dr en optimistisk genre, i motsats till den europeiska. Dock, som jag har
redat visat ovan (4.1.3.) har den amerikanska genren ocksa ofta en negativ atmosfir och blir
protagonisterna desillusionerade eller dor de vid slutet av resa. Jag skulle sdga att bada versioner ar
inte sérskilt optimistiskt och att skillnaden ligger 1 karaktdrernas sinnesstimning vid bdrjan av
filmen: reser de med gott hopp (och dr alltsd optimistiska) och blir de pessimistiska under resan
liksom i den amerikanska versionen eller finns det redan vid bdrjan av filmen nagon bedrovelse,
liksom 1 den europeiska versionen. Resultatet dr detsamma: bada versioner &r ritt s morka.

Forutom detta menar hon att roadfilmen har blivit en populdr genre eftersom temat av resan
ar lamplig for att visa det postmodernistiska tillstindet som dr priglat av migration, en pagaende
process som bestar av individuella och kollektiva resor, sdvdl i rum som tid; Och fragan om
identiteten har enligt henne alltid varit present i europeisk film.”®

I motsats till Mazierska och Rascaroli framhaller hon att resan gors med bilen. Det har att
gora med mannens mdjlighet att ha kontroll 6ver bilen, och foljaktligen passar det inte enligt det har
synséttet att protagonisterna aker buss eller tdg. Den hir stora skillnaden av karakterisering blir
begriplig om vi tdnker pa att Everetts mal med sin artikel var att visa hur den europeiska roadfilmen
blev avlidit av den amerikanska och visar darfor vissa amerikanska sirdrag, liksom att dka bil som 1
den traditionella maskulina hollywoodgenren. Mazierska och Rascaroli emellertid pladerar for en

sjalvstindig europeisk genre som &r ganska annorlunda dn den amerikanska, i vilken bilen &r en

74 Mazierska & Rascaroli s. 5
75 Everetts. 166
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viktig element men inte fokusen som i den amerikanska roadfilmen.

Laderman sdger inte vad det mest frekventa transportmedlet &r in den europeiska
roadfilmen, men bekraftar att fetichism av bilen inte dr sa stor som i den amerikanska roadfilmen.
Fokusen ligger alltsa inte pa handlingen av snabbt korning eller hog hastighet som spektakel. I Den
europeiska roadfilmen accentueras innehdllet och betydelsen av s6kning och inte transportmedlet.
Dirtill samtycker han till vad Everett sdger om orsaken till resan: det dr inte en syfteslos men en
nddviandig resa for karaktérerna: de sdker jobb, ett hem eller familj. Han tar ocksa upp Mazierska
och Rascolinis idé av resning 1 grupp som fokus, 1 motsats till den amerikanska paret eller ensamma
’road outlaw”.”’

Dartill urskiljer Laderman tvd specifika typer av europeisk roadfilm enligt forebilder av
Jean-Luc Godard och en Wim Wenders. I Godards Weekend ifrdgasitts livets mening, det dr en
komplett omvéindning av den amerikanska roadfilmen med stor samhaillskritik, i1 vilken
protagonisterna inte blir romantiska fredl6sa men hdnsynslosa opportunister. I den hér filmen vill
Godard visa antipati mot den amerikanska kapitalism och bilkulturen. Wim Wenders' roadfilm Im
Lauf der Zeit dr den andra forebilden som visar en nistan handlingslost forhérligande av att vara pa
viag som d&r ett slags terapi for de emotionella markerade protagonisterna. Deras vandringar méaste
betraktas mot bakgrunden av den post-Nazi tyska nationella kulturen i vilken vandringen forblir en
sokning efter forsoning mellan personligt forvirring och det nationella obeskrivliga forflutna som
forfoljer det moderna samhéllet; Denna roadfilm ar alltsé sdrskild europeisk for den &r inbéddad i

den europeiska historien av andra Vérldskriget. 7

4.2.2. Karaktirerna

Mazierska & Rascaroli definierar europeiska huvudkaraktirer inte liksom de amerikanska
rebellerna, men Overhuvudtaget dr protagonisterna vanliga medborgare som reser for praktiska
skil.”Everett utmarker olika typerna av protagonister liksom asylsokande, utvandrare, flanor,
hemlosa, och turister. Dessa olika kategorierna mojliggdr det att skapa massor filmer med olika
motiv fOr att resa, som bidrar till den europeiska roadfilmens mangsidighet.

Karaktiren av invandraren &r inbdddad i Europas historia for det har alltid varit invandrare 1
Europa tack vare nirheten och 6ppenheten av grinserna. I synnerhet sedan slutet av kommunismen
fanns det ett storre antal utvandrare till de rikare ldnderna 1 Europa. Av det skilet blev ekonomisk

utvandring ett viktigt tema for den europeiska roadfilmen, i vilken protagonisterna gar pa vdg med

77 Laderman 2002 s. 248
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ett bestimt mal, till sakta men sdkert hindelserna under resan tar dver fokusen och destinationen
blir meningslds. Ofta har dessa invandrareresor ett Gppet slut.

Sedan har vi resan av nomaden. I den hér kategorien finns ocksé turisten och flanoéren. Hans
resan dr mindre fokuserad, patdnkt eller dramatisk dn invandrarens resa. Det finns ofta olika resor
som inte har ett tydligt slutmal. I stéllet ligger fokusen pa en personlig geografi.*

Laderman uppmaiarksammar ocksd en hog frekvens av kvinnliga protagonister i europeiska
roadfilmer, jamfort med den amerikanska versionen. Nérvaron av kvinnor 1 sig dr inte nyskapande -i
amerikanska filmer fungerar de som passiv partner eller forforerska- men kvinnan som allvarlig
huvudkaraktir var helt nytt. Till exempel, 1 Vardas' Sans foit ni loi (1985) &r huvudkaraktdren en
’road kvinna”, eller enligt Laderman “The First serious Queen of the Road”.®' En annan fornyelse
som Laderman observerar har att géra med protagonisternas aldersgrupp. Medan att det handlar om
unga rebeller i den amerikanska roadfilm, kan det i den europeiska versionen handla om den gamla
mannen (se t.ex. Smultronstdllet).

I allménheten skulle man kunna siga att (huvud)karaktdrerna i europeiska roadfilmer ar
mycket mer varierade dn den amerikanska. Det hdnger ithop med den europeiska roadfilmens tema
av reflektion som inte behdver ett slags prototypisk karaktdr; alla méinniskor kan, pa en given
ogonblick, bestimma sig att reflektera dver livet och letar efter deras inre sjélv. Detta hinger ihop
med forekomsten av vad Laderman kallar for “allegoriska karaktirerna” i den europeiska
roadfilmen. Ett mote med en prist skulle dd kunna fungera som “religion” medan en forskare

symboliserar vetskap, och de kan hjdlpa med huvudkaraktirernas psykologisk resa.

4.2.3. Ikonografi

Filmens ikonografi i den europeiska tradition dr helt annorlunda &n i den amerikanska
roadfilmen. I stdllet for stora Oppna vdgar finns det en rikedom av ldnder, sprak, kultur, forbundit
och separerad av manga nationsgrinser. Forresten ligger fokusen eller pd att Overskrida
nationsgrinser eller — i fallet av en national resa- pd lindens natur och landskapet genom vilket
karaktirerna reser.”” Det hédr &r en stor skillnad till den amerikanska versionen i vilken de
vidstrackta landskapen med horisonten &r filmens ikonografisk fokus som symboliserar en
hoppingivande framtid. Den mest passande filmteknik for att lata se naturen och som samtidigt ge

en intryck av mobilitet &r liksom i den amerikanska versionen traveling shotten.*
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I motsats till den amerikanska roadfilmen som bdorjar optimistisk med horisonten som lovar
en bra framtid, pastir Everett att den hdr konditionen inte verkligt &r fallet i den europeiska
varianten.® Det kan ha att géra med faktumet att vdgarna sjilva ar helt annorlunda i Europa én i
Amerika. Det finns mer trafik pa de Europeiska vdgarna och de dr mindre “0ppna”, precis de tva
egenskaper som karakteriserar den amerikanska roadfilmen (tomma och &ppna végar). Till foljd av
den europeiska végens ikonografi tar den europeiska roadfilmen ocksa en annan, mindre optimistisk
standpunkt. I stillet for den fOrsvinnande horisonten finns det skdrpta krokar, trafikkaos,
problematiska vagkorsningar med oldsbara eller missande vagvisare.® Dessutom dr vdgarna inte i
ett bra stand, ofta under sn6 och is, eller forintat av krig eller forsummelse.*® Man kan sdga att de
europeiska vigarna dr problematiska; de symboliserar att det finns ingen létt vag att folja” och det
ar enligt Everett ett sitt att knuffa omkull de amerikanska parametrarna och ett sétt att etablera en
europeisk roadgenre som visar Europas fragmenterade identitet och problemen som det medfor,
samt letandet efter sjdlvet och sjalvkannedom.”

I Ladermans analys av fem europeiska roadfilmer bemirker han i allménheten de samma
kamerateknikerna som i den amerikanska roadfilmen bestdende av traveling shottar, high angle
extreme langa shottar, langa tracking shottar (till exempel for att visa trafikstockning), och montage
sekvenser under korningen. Andéd sdger han att den europeiska metoden skiljer sig frén den
amerikanska genom att infoga ett slags 'off screen space™ i stillet for att fokusera pé akt, kollision

och korning som visuell spektakel.®

4.3. Forsoning av bdda genrer: en dvergripande modell.

Efter att ha betraktat uppmérksamt bada versioner av roadgenren vill jag i det hir avsnittet
komma till ndgot slags 6vergripande modell och klarldgga element och sidrdrag som finns i bade
versioner och kan anses som basingredienserna av roadfilmen, bortsett fran traditionen enligt vilken
filmen blev gjord. Forst, grunden till roadfilmen ar resan samt ett transportmedel som symboliserar
nagonting. Genom att papeka den symboliska virden av resan gér jag en steg vidare dn Corrigan

som sdger att ’road movies are, by definition, movies about cars, trucks, motorcycles, or some other
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motoring soul-decendant of the nineteenth-century train”.”® Bade resan och medlet &r av lika stor
betydelse och det visas 1 filmens iscenséttning, som ldmnar plats for scener i vilka bara
transportmedlet och landskapet fokuseras pd, 1 motsats till film som betonar transportmedlet sjdlva
och dess tekniska kapaciteter, liksom racefilmer. Den hir jamvikt och samverkan mellan resan och
medlet dr nagonting som haller isér roadfilmen 1 sig frdn andra resefilmer. P4 bade kontinenter
erkdnnas filmgenren som ett medel for att visa samhillskritik eller sjédlvbetraktelse: jfr Laderman
som uppdelar genren i & ena sidan the outlaw road movie” (resan som samhéllskritik) — som &r
fokusen i Amerika och the quest road movie” (som leder till nagon upptickt, till exempel livets
mening). Den sistndmnda kategorien kan alltsd anvidndas for att visa en resa som sjélvupptickt och
det ar kategorien som har storsta antalet i Europa. Det finns samhéllskritiska roadfilm pé vér sida av
varlden lika vil (Weekend) och jag ska visa att Bergman pa indirekt sitt forenar dessa tva
huvudteman.

Vad betréffar karaktdrerna ér det inte sa sjélvklart att hitta en konstant, det finns alltsé ingen
prototypiska roadman-eller kvinna som giller p4 bade kontinenter. Alla mdjligheter har redan
kommit 1 tur 1 olika filmer: den ensamvargen, road paret, mén och kvinnor, gammal och ung. I
varenda kontinent finns nog en prototyp; valet och bildning av karaktérerna ar séledes nidgonting
som dr typisk for och urskiljer badda varianter.

I bade versioner dr den allminna stimning av filmen snarare negativ. Roadfilmen &r ingen
komisk eller romantisk genre — det finns mdjligen humor men det &r for att latta pd den rddande
negativa stimningen och ofta antar humor formen av ironi eller sarkasm. Roadfilmer spelar inte
verklig p tittarens kdnslor men ska snarare forkunna négot budskap. Till sist dr kameratekniker och
inramningen ocksd lika: de iscensitter pa ett realistisk sdtt resan och karaktirerna och det mest

typiska dr traveling shotten, som aterger karaktirernas rorelse pa viagen.

5. Analys: Smultronstéllet som tidig europeisk roadfilm

5.1. Filmens innehéll

Smultronstdllet handlar om Isak Borg, en sjuttioatta &r gammal ldkare som ska resa till Lund
for att motta sitt hyllning som jubeldoktor. Filmen borjar med Professor Borg som sitter och skriva
vid sin skrivbord och berittar for tittaren om sig sjélv och sin familj: att han har for praktiska skal

avstatt fran samvaro och dirigenom har blivit en smula ensam, och att han har en son, svérdotter
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och mor som fortfarande lever. Efter denna korta introduktion fortsétter filmen med en mardrom
som leder till att Isak bestimmer sig att kora till Lund i stéllet for att flyga. Nar Marianne -Isaks
svérdotter- hor detta, beslutar hon att &ka med. Hon har stannat hos professor Borg under nagon tid
for att ta avstand fran sin make och reflektera 6ver deras dktenskap, och nu tankte hon att det var
dags for hemfédrden. De tva borjar bilresan och forsta uppehallet dr vid professor Borgs sommarhus
var han dagdrommar 6ver det forflutna (en sommardag 1897) medan att Marianne gar och simmar.
Vid sommarhusen méter Isak en ung kvinna, Sara, som dr pa vig till Italien med tva vanner: Viktor
och Anders. Isak ger de skjuts och de reser med till Lund. Sedan maste de véja for en bil och
undkommer de en allvarlig bilolycka i sista 6gonblicket. Paret som fororsakade olyckan reser nu
ockséd med men deras séllskap &r kortvarigt da de inte sluter att braka med varandra och Marianne
ber de slutligen att stiga av. De fem fortsitter resan till en restaurang och har en trevlig lunch, efter
vilken Marianne och Isak géar och besoker Isaks mor, Fru Borg, en iskall och ensam dnka. Efter
besoket fortsitter de resan till Lund, Marianne bakom ratten och Isak i passageraresitet, ndgonting
som tillater Isak att falla i somn och fortsitta drémmen om sommarhuset, dock 1 en sinister anda.
Niér Isak vaknar efter denna mardrém har han ett viktigt samtal med Marianne och 1 den hér scenen
sker ndgon slags psykologisk upplysning hos Isak. Denna &r den sista scenen pa vig och i féljande
scenen anlidnder de i Lund och dr de vdlkomnade av Evald. Efter jubelceremonien gar Isak
omedelbart till sdngs efter att ha haft tre viktiga samtal; ett med froken Agda, ett med Evald och ett
med Marianne, som visar e skifte i1 Isaks attityd och beredskap att d@ndra sitt liv. Filmen slutar med
en sist dagdrom om samma barndomsminne av sommar 1897.

Denna oversikt av filmens héndelser ser pd en basniva ritt sa klar och entydig ut, men i
foljande avsnitt ska jag visa att idéen av resan dr filmens grundldggande strukturerande element och
att det dr genom en geografisk resa fran Stockholm till Lund att Isak gor en psykologisk resa genom
sitt personligt forflutna till sitt inre sjélv. I den hér filmen har vi alltsa a ena sidan den fysiska resan
under vilken olika hindelser och méoten sker och & andra sidan genomgér Isak Borg en psykologisk
resa som astadkommer till f6ljd av de olika hindelserna under fiarden. I foljande tva avsnitt (5.2.
och 5.3.) ska jag analysera och ldnka ihop de olika skeendena under den fysiska resan med
protagonistens psykologiska resa for att na filmens mening, sett i ljuset av den europeiska

roadfilmen.

5.2. Den geografiska resan

Filmens geografiska borjar efter Isaks mardrom, ndr han bestimmer sig att dka bil 1 stéllet

for att flyga till Lund (se 5.3.1. for vidare forklaring). Han reser alltsd med ett bestimt mal,
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nidmligen mottagandet av sin hyllning som jubeldoktor. Detta §verensstimmer med vad Everett och
Laderman skriver om resan i den europeiska roadfilmen: att resan &r en nddvindighet for
karaktdrerna, att de reser med ett tydligt mal, 1 motsats till den typiska amerikanska roadfilmen 1
vilken karaktdrerna reser for resans skull och var resan maste tolkas som en flykt frdn samhdllet.
Utom den hér uppenbara anledningen finns det ocksd andra bevekelsegrunder: gora ett besok till
sommarhuset ur hans barndom och hélsa pa Isaks mor, saker han inte kunde géra om han hade tagit
flygplanet. Orsaken till att han vill géra det pa den dagen hittas i filmens forsta drom, Isaks forsta
mardrom. I den surrealistiska mardrommen vandrar Isak ensam 1 stan och konfronteras han med
olika symbol och hindelser som forebadar doden. Det driver honom att gora en bilresa under vilken
han kan besoka personer och stdllen, kanske for den sista gdngen. Forresten har ndstan alla andra
karaktérer ocksa ett tydligt resmél: Marianne vill ga tillbaka till Evald for att tala om deras
aktenskapsproblem men har sjdlv inga pengar for att betala transport och reser diarfér med. Sara,
Viktor och Anders dr pd vég till Italien for att tillbringa semestern utomlands. Det dr bara Anders
och Berits resmél som inte &r tydligt, men det &r sannolikt att de var pd vég till ndgonstans i alla
fall, och att de inte bara reste utan mal eller flydde frdn samhaillet.

Eftersom vi har bestimda resor utnyttjar filmen en closed—off road movie space: vigen som
tillryggaldggs ér frdn Stockholm till Lund och inga nationsgrénser dverskrids. Karaktérerna stannar
inom Sveriges landgrinser och reser frn stan till stan: det dr inte meningen att uppskjuta grinser
som é&r fallet i ménga amerikanska roadfilmer, de reser inte till ”friheten” eller till ”framtiden” men
till nagon bestimmelse. Idéen av en sddan closed-off road movie space éterspeglas tydligen i
filmens ikonografi, men det ska jag ta upp i 5.5.

Att aka kollektivt dr ett annat sdrdrag som vi antrdffar i Smultronstdllet. Trots att de inte &ker
buss eller tag (arketypen av kollektiv resande) har filmen &nd& atmosfiren av en kollektiv resa da
det drojer inte ldnge innan de tvd huvudkaraktirerna moter fem medresenédrerna Sara, Viktor,
Anders, Sten Alman och hans fru Berit. Funktionen och en djupare analys av karaktédrerna finns i
avsnitt 5.4.

Medlet till resan &r bilen, men det finns ingen fetichism av bilen. Bergman fokuserar inte pa
en snabbt resa och bilens tekniska mdjligheter, det finns inga nérbilder av bilens dick eller andra del
liksom 1 till exempel Easy Rider; Bilen dr gammal, just liksom chaufforen. Bilen romantiseras alltsa
inte, men dnda ar det en viktig element da det 4r medlet som mojliggora det att gora filmens fysisk
resa samt psykologisk resa, ndgonting jag ska redogora for i foljande avsnitt.

P& en forst nivd kan man sdga att filmen har ett bestamt slut: bade Isak och Marianne
kommer fram till sitt resmal, han far sin hyllning och hon anldnder hemma. Men, som vi vet ar

filmens fokus inte destinationen utan resan sjdlva och dven pa denna niva (resans symbolik och
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Isaks personlig utveckling) finns det avslutning med sista scenen som visar Isaks inre fred. Det
ocksa verkar som om Evald ska stanna hos Marianne, att de ska ha barnet och att Evald inte langre
maste betala lanet — alla problem &r alltsd upplosta. Fastdn roadfilmen definieras som en genre med
ett Oppet slut har jag visat (jfr. 4.1.1.) att det inte verklig stimmer. Smultronstillet ar saledes inget

undantag pé regeln.

5.3. Den psykologiska resan

Isaks psykologisk resa dr faktiskt filmens huvudhindelse, och det dr elementet som gor
filmen till en mycket europeisk roadfilm da vi har sett att fokusen ligger pa undersokning av
psykologiska, emotionella och spirituella konditioner av sjdlvet. Resan &dr associerad med
introspektion och alla olika hdndelser under resan som jag har radat upp i 5.1. bidrar till denna
psykologiska resa, i synnerhet hans mardrommar och dagdrommar, som ordnar en personlig resa
tillbaka i Isaks egen forflutna. Genom sin psykologisk resa kommer Isak till insikten att hans storsta
synder dr hans stolthet och egoism, medveten avvisning av andra ménniskor och uteslutning av
medmanskligheten ur hans liv. Det var troligtvis ingen tillfillighet att Bergman ndmnde
protagonisten Isak, som liknar ordet ’isig’, ett adjektiv som beskriver Isak fullstindigt eftersom han
fornekar att vara delaktig i ndgon annan ménniskans liv, eller livet i allmidnheten. Isak kimpar emot
undermedvetna kédnslor som tvingar sig till hans medveten genom mardrommar och dagdrommer.
Erkédnnandet och forstaelsen av dessa drommer medfor att han genomgar en personligt utveckling.
Notera att jag talar om dagdrommar och mardrommar; enligt Thorsten Botz-Bornstein &dr det
nodvéndigt att skilja mellan bade tva.”! En dagdrom dr imaginér och sker pa samma tidsplan liksom
realiteten medan att en verklig drom (nattdrom, mardrom) &dr avkopplad fran varje verklig
tidsméssig niva och anvinder en egen tid och eget rum. Eftersom det finns fortfarande nagot slags
realistisk temporal niva i dagdrommar har de inte samma effekt pd en individ liksom “verkliga”
drommer. Botz-Bornstein baserar sig pa Freud och Kraepelin for att forklara att skillnaden mellan
en dag — eller nattdrom ligger 1 den intellektuella input; under dagdrommen “upplever” eller
hallucinerar drommaren inte men representerar han drommens héndelse. Att representera dessa
bilder medan att inte fullstdndigt drdmma &r ndgonting som sker medveten och liknar processen av
“att tdnka pa”. En dagdrom skiljer sig 4nda fran en tanke da logiken i dagdrommen &r begrinsad till
dagdrommens tillstdnd och ar alltsa friare @n 1 tankar, var logiken 4r rddande. I en ”verklig” drém
sker de fantasifulla bilderna omedvetet: en drom &r liksom en passiv upplevelse som dr inte bildad

av intellektet. Det dr darfor att drommar &r sa viktiga for psykologien: de erbjuder djupare insikter i

91 Botz- Bornstein: Films and dreams, s. 114
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den minskliga sjélen.

Bergman sjélv urskiljer i sin film ocksd mellan dagdrommar och mardrommar men kallar
dagdrommarna for “minne”. Skillnaden mellan de tvd sorterna ar verkligen relevant i
Smultronstdllet da den tredje drom till exempel, som ar en “verklig” drom (mardrém) och ingen
dagdrom ger den storsta insikten 1 Isaks sjél, savél for Isak sjdlv som for tittaren i motsats till den
andra drommen, som ocksa ger mycket information om Isak, men snarare om hans forflutna och
inte om hans kénslor, det dr bara en representation av hindelser. Hur drdmmarna bildas filmtekniskt

och fungerar psykologiskt ska jag visa i de foljande fyra paragraferna.

5.3.1. Den forsta drommen

den forsta drommen sker just efter filmens titel som kommer efter introduktionsscen. Vi ser
Professor Borg som ligger oroligt i sdngs och berittarrosten (Borg sjélv) séger att han hade haft en
egendomlig och obehaglig drom. Scenen skiftar fran filmens realitetsniva -Isaks sdng, till
dromplénet: Isak som promenerar sig i en okédnd stad med 6de gator och forfallna hus, just liksom
berittarrosten beskriver. Det dr pafallande att scenen dr Overexponerad, ndgonting som bidrar till
den surrealistiska anda scenen utstrdlar. Svart — vit kontrasten dr mycket starkt och ordnar att det
finns manga skuggor, genom vilken vi kan inte alltid se Isaks ansikte tydlig. Andra péfallande drag
ar de ménga skiftena mellan medium/long shot och nérbilder av till exempel Isaks anlete, klockan,
ett hjul. Foljande saker Isak uppmirksammar pa gatan ér tecknar av doden: forsta saken éar en
klocka utan visare pa gatan, och lite senare ser han att hans egen klocka ockséd saknar visare, med
ljudet av Isaks hjértklappning — ett tecken att han &r radd- i bakgrunden. Det skulle kunna betyda att
hans tid “ar slut” och att doden ndrmar sig. Dessutom sker denna drom pa ett eget tids- och
rumsplan: han vandrar 1 en okdnd stad 1 vilken det finns ingen tid.

P& en mindre explicit nivé dr den hdr scenen en visuell tolkning av vad han har sagt tidigare
i introduktionsscnen: “Detta har medfort att jag frivilligt avstatt frdn praktiskt taget all s& kallad
samvaro”.”? Det ar liksom att Isak vandrar i sitt eget samhélle i vilket inga ménniskor finns. Vad &r
markligt ar att det liknar inte s& frivilligt liksom han sjélv séger i1 introduktionsscenen; han ser
fortvivlad och orolig ut, liksom han letar efter nigonting, andra minniskor kanske. Nir han
slutligen ser ndgon, gar han fram till denna person, men 6gonblicket denna figuren vinder sig mot
Isak, visas ett bisarrt anlete och faller figuren ned, blodande. Det oroar Isak. Foljaktligen hors
kyrkklockor 1 en olycksbadande ton, medan att hidstar med en vagn kommer fram, birande en

likkista — igen ett tecken av doden. Den verkliga konfrontationen med déden sker nér likkistan faller
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av vagnen och Isak ser att personen som ligger 1 kistan dr han sjdlv. Genom denna bilden
konfronteras han med faktum att han snart ska do. Efter denna bilden vaknar han, med ett véldigt
oroligt uttryck pa sitt ansikte som symboliserar Isaks sinnesstimning innan resan och i
allmanheten.” Det dr en viktig bild darfor att efter den psykologiska utvecklingen och vid filmens
slut, far den hér bilden en parallell avbild som visar Isaks utveckling och nya sinnesstimning.
Sammanfattad, denna drom visar att Isak dr egentligen mycket ensam, i motsats till vad han sjilv
sade 1 introduktionsscenen (’jag avstatt [frivilligt] frin praktiskt taget all sa kallad samvaro, 3Jag
har blivit en smula ensam’*) och att han ar rddd att do snart. Denna drom &r orsaken till att han
véljer att dka bil till Lund, 1 stéllet for att ta flygplanet. Pa det séttet kan han hélsa pd sin mor och
gora ett upphdl vid ett sommarhus, saker han kunde inte géra om han skulle resa med flygplanet,
och saker han ska kanske gora for det sista gdngen innan han dor.

Under resan sjdlva dr det genom Mariannes uttryck att vi vet varfor han ar en s obehaglig

ménniska och att tittaren 14r kénna Isak som egoistisk och kall:

Du ar en gammal egoist, farbror Isak. Du ér fullstdndigt hiansynslds, du har aldrig lyssnat till ndgon
annan &n dig sjilv, men du maskerar det bra bakom din gammalmans finess, din vénliga charm. Men
du dr en benhard egoist. Sen ma du i tal och skrift utmalas som den store manniskovdnnen, men vi

som har sett dig pa néra héll, vi vet vem du ar. Oss lurar du inte .”

Att han dr iskall och avstér fran alla kénslor vet vi ocksa efter Marianne berittar Isaks reaktion nér
hon kom till honom med dktenskapsproblem: "Dra inte in mig i1 era dktenskapliga kalamiteter, for
dem struntar jag i. Jag har ingen respekt for sjdlsliga lidanden. Men om du behdver psykisk onani,
kan jag ordna en bra sjéilskvackare”.”® Dessa forsta scener skapar Isaks personlighet och visar hur
andra manniskor kdnner honom samt hur han kédnner sig sjdlv, visande sin rddsla i mardrémmen.
Utifran denna negativa bilden “avreser” han sjdlv samt tittaren till en forstaelse och utveckling till

en positivare personlighet.
53.2. Den andra drommen
Isaks andra drom skiljer pd olika plén frdn hans forsta drom. Forst, den dr ingen nattdrom

eller ’fullstdndig drom” utan en dagdrom; den sker alltsd semi-medveten. Det vill sdga att drommen

inte verklig handlar om fortryckta kdnslor som dyker upp, men det &r snarare en representation av
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tankar han hamnar i. Dréommens funktion &r saledes annorlunda én forsta drommen: forst och framst
visar den orsaken till Isaks senare beslut att avstd fran kéinslor: avvisningen av sin élskade kusin
Sara.

Drommen intrdffar under uppehéllet vid sommarhuset var Isak som barn har tillbringat
manga sommar, nir han ser smultronstéllet och dras han in 1 det forflutna (jfr. Proust’s madeleine).
Uppmirksamma att han sjilv inte anvinder ordet ”drom” men “minnets bilder”: ”jag vet inte hur
det intrdffade, men dagens klara verklighet gled 6ver 1 minnets &nnu klarare bilder som steg fram

for mitt 6ga med styrkan av ett verklig skeende™’

. Den hir dagdrommen ser foljaktligen annars ut
dn den forsta drommen: den har ingen surrealistisk anda men drédmmen é&r, liksom han sjilv séger,
mycket realistisk. Isak sjdlv dr ndrvarande i drommen men &r ingen del av drommens diegesis, da de
andra karaktirerna ser honom inte. Hans tillvaro i drommen ar bara for att visa att det &r Isak som
sitter och drommer. Isak tittar pa sin egen barndom, en dag i1 1897: han ser sin kusin Sara med
vilken han var forlovad, vara forford av Sigfrid, Isaks bror. Efter att ha kyssat henne, kénner hon sig
délig for att forrdda Isak. Men, senare i drommen beréttar Sara for Charlotta (Isak syster) om hennes
sondring av kénslor: Isak &dr fin och moralisk, ldser poesi, talar 6ver livet men hon kénner sig dldre
an Isak fast de ar jamnariga. Sigfrid dnda dr frack, spdnnande och passionerad, egenskaper som Isak
inte har. Det &r intressant att Isak kan “erinra” sig samtalet mellan Sara och Charlotta trots att han
var frdnvarande i denna scen s ménga ar sen. Eller ndgon (Sara eller Charlotta) berittade det for
honom eller han inbillar sig det sd, visande sjdlvkdnnedom och att han var medveten varfor hon
valde Sigfrid. Efter den hdr scenen kdnner Isak ”en kdnsla av tomhet och sorgsenhet” ndgonting
som visar att den hér klara minnen har tecknat Isaks liv. Senare ger Isak en vink att Sara gifte sig
med Sigfrid genom ett kvickt namnspel: nér Isak vicks up av en kvinna som ocksa heter Sara (och
som ocksa spelas av Bibi Anderson) sdger han att han heter Isak, varpa hon anspelar pa Gamla
Testamentet och fragar: ”Var de tva inte gifta?” Varpa Isak svarar: ’nej, tyvarr inte, det var Abraham
och Sara™®. 1 foljden av filmen bekriftar Isak den hdr idéen.

Sara har tva mén som reser med: Anders, 1 vilken hon ar kar, och Viktor som ar ocksa kar i
henne, men kénslan &r inte verklig 6msesidig. Detta triangelforhdllande liknar mycket Isaks egen
situation (mellan kusin Sara, Isak och Sigfrid) och tillsammans med dagdrommen vid
smultronstillet dr detta ett av sakerna han tdnker pd under resan och som drar i gdng hans personlig
utveckling. Hittills vet vi att Isak var redan sen barndomen en tillbakadragen och lugn person,
ndgonting som har kostat honom sin ungdomskarlek. Detta &r troligtvis ndgonting som ledde till att

han blev helt kénslokall, av rddsla for att vara sdrad en gang till.
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Efter denna drom intréffar tva viktiga héndelser som paverkar Isaks personligt utveckling:
de néstan krockar med en annan bil (Sten Alman och Berit) och besdken hos Isaks mor. Eftersom
dessa hdndelser har ingenting att géra med drdommar, men att 1 stillet karaktdrerna i dessa scener ar

viktiga, ska jag analysera dessa skeenden 1 avsnitt 5.4. .

5.3.3. Den tredje drommen

Tredje drommen &r igen av samma slag som den forsta, det dr en mardrom som overfaller
Isak under bilfdrden, medan att Marianne kor. Det regnar pd védgen och i film betyder det ofta att
ndgonting dalig ska hinda, det dr séledes en indikation for Isaks mardrom. Isak faller i sémn och
och dvergangen mellan filmens realitet till Isaks drom visas genom en “dissolve” av den sovande
Isak 1 en shot av faglar som drar honom igen tillbaka till sommaren 1897. Liksom alla andra

drommar inleds den av Isak sjélv, och hér anvénder han ordet drom:

Jag somnade, men forfoljdes under somnen av drommar och bilder, som forefoll mig ytterst

patagliga och forodmjukande. Jag kan inte forneka att det i dessa dromsituationer fanns nagot

betvingande som borrade sig fast i mitt medvetande med en nistan outhirdlig avsiktlighet.

Dessa ord bekriéftar vad Botz-Bornstein skriver om skillnaden mellan en drom och en dagdrom: Isak sjilv
har ingen kontroll 6ver uppkomsten av mardrommen och det avsldjar hans inre sjélv. Foljaktligen
ska foljande drommen ta upp Isaks fortryckta kédnslor, dd han ger inget rum at de nédr han &dr vaken
och medveten.

Drommens borjan liknar Isaks dagdrom vid smultronstéllet och fortsitts dir. Forsta bilden dr
den tomma smultronkorgen som Sara lit falla ndr Sigfrid kysste henne. Philip och Kersti French
pastar att smultron symboliserar renhet, den tomma korgen kan alltsé tolkas som forlusten av Saras
renhet nir han kysste och senare valde Sigfrid.'™ Isak sjélv dr del av drdmmen nu och sitter vid
smultronstillet tillsammans med Sara, som tvingar honom att titta pa sig sjdlv i en spegel och gor
klart for honom att ”Du 4r en dngslig gubbe som ska do™'"'; det uppenbarar igen Isaks dngest och
inre kinslor. Vidare sdger kusin Sara att hon ska gifta sig med Sigfrid och att Isak maste forsoka att
le, men han svarar att det gér ont. Det symboliserar hela kérlekshistorien mellan Sara och Sigfrid
som har skadad Isak. Att titta pa sig sjédlv i spegeln &r ett mycket starkt moment i drommen for att

det symboliserar sjidlvbetraktelse, som dr kdrnan av Isaks psykologisk resa. Féljande scenerna i
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drommen visar alltsd saker och kinslor som Isak alltid har fortryckt. Forst har vi dialogen med Sara

efter att hon har fragat honom att titta i spegeln:

Sara: Titta, nu blev du sarad i alla fall.

Isak: Nej, jag blev inte sérad.

Sara: Jo, du blev sarad, déarfor att du inte tal sanningen. Jag har tagit alldeles for mycket hdnsyn. Da
blir man grym utan att vilja det.

Isak: Ja, jag forstér.

Sara: Nej, du forstar inte! Vi talar inte samma sprak Se dig i spegeln en géng till. Nej, du ska inte
titta bort. Nu siger jag sd hir "Jag ska gifta mig med din bror Sigfrid." Titta nu hur du blir i ansiktet.
Forsok att le! Sa dér ja, nu ler du

Isak: Det gor sa ont!

Sara: Du som ér professor emeritus borde veta varfor det gor ont, men det vet du inte. For trots att du

vet sd mycket, sd vet du egentligen ingenting. '

Denna scen visar inte bara att hennes val for Sigfrid har tecknat Isak, men ocksa att han talar inte
samma sprak” som Sara, att han vet s& mycket som ldkare och har en hog 1.Q., men att han saknar
emotionell intelligens, ménskliga virme. I denna drom ser vi for den forsta géngen att Isak

' Drommen 6vergar fran smultronstillet till

verkligen har kénslor, han dr dvermannad av sorg.
nagot annat stille i skogen, var Sara héller Sigbritts pojke i handen och gar till huset. Isak Foljer,
och scenen ér pafallande morkare. Han star ensam vid och tittar pa den tomma vaggan, musiken
later olycksbddande. Detta 6gonblick aterspeglar Isaks tankar att han aldrig fick Saras barn, och
kénner sig ensam. Sen tittar Isak pa Sara och Sigfrid som har en trevlig afton. Forst hor vi bara Sara
som spelar en nedstimd melodi pa pianot som Overgar till jamlik sorgsen melodi, men nu spelad av
en violin, som later annu mer tragiskt. Isak kan bara titta pa tablan, han star utanfor huset och ar
ingen del av Saras liv. Vad hénder sedan ér typisk for drommen: det finns ingen logik i tid eller rum
och plotsligt dr det natt, visualiserat genom en bild av ménen. Tillsammans med de stirka svart-vit
kontrasterna av denna scen &r det typiskt surrealistiskt. Isak knackar pa en dorr och det dr Sten
Alman som Gppnar, han ber Isak att komma in. Vad f6ljs dr en rekonstruktion av en publik
doktorsexamen i vilken Isak misslyckas. Igen visar det Isaks rddsla och ofullkomligheter: han kan
inte bestimma bakterieprovet i mikroskopet och far inget ut av orden: “Inke tan magrov stak farsin

los kret. Fajne kaserte mjotron presete”. Ocksa for tittaren dr det helt oklart vad det betyder, och

darigenom kéanner vi samma forvirring liksom Isak. Alman forklarar att det ar ldkarens forsta plikt
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och den dr "att be om forlatelse”. Ingen tillféllighet att Isak visste det inte, d& det hdnvisar till hans
kinslokallhet, Isak kan inte sdga “forlat” eftersom han aldrig kdnner sig skyldig. Till sist sdger
examinatoren (Alman) att [sak ar “skyldig till skuld”, men hittills vi vet inte varfor. Efter tentamen
beslutar Alman att Isak dr inkompetent och att han ar anklagad for en del allvarliga forseelser:
kénslokyla, sjédlviskhet, hinsynsloshet; anklagelserna framstdlldes av Isaks hustru och det var
orsaken av Isaks frus dktenskapsbrott. Sedan konfronteras Isak med henne, fastan att han séger att
det ar omojligt d& hon dog 30 ar sedan. Alman svarar: "Manga gldommer en kvinna som varit dod i
trettio 4r men ni kan nir som helst aterkalla den hir scenen i ert minne”'®, detta insinuerar att
foljande scen var sa viktig for Isak att den dr fortfarande helt klart i hans minne, just liksom minnen
av smultronstéllet som ocksd hade styrkan av en verklig skeende”. Alman leder Isak genom
skogen och de uppehaéller sig pa ett stille fran vilken de tittar pa Karins dktenskapsbrott. Det ar inte

trolosheten sjdlva som chockerar Isak, men Karins forutsdgelse om Isaks reaktion pa det:

Nu ska jag gd hem och tala om det hir for Isak och jag vet precis vad han séger: “Stackars lilla
flicka, vad jag tycker synd om dig." [...] och [jag] sdger: "Har du verkligen lite medlidande med
mig? Och han sédger: "Jag tycker odndligt synd om dig." [...] och [jag] fragar om han kan forlata mig.
Och han sdger: "Jag har ingenting att forlata dig". Men han menar inget med vad han sédger, for han
ar alldeles kall [...] Jag sdger att det dr hans skuld att jag &r som jag ar. Da ser han mycket
sorgsen ut och séger att det dr hans skuld. Men han bryr sig inte om ndgonting, for han &r alldeles

kall.'”

Dessa scener innehdller ménga av Isaks fortryckta kdnslor och vi nar klimaxen av Isaks inre
upplysning. Efter denna scen frdgar Isak Alman var Karin nu &r. Almans svar dr nyckeln till

forstaelsen av Isaks personlighet:

Alman: (svaran pa fragan var Karin finns) ” Det vet ni. Hon &r borta. Hor ni inte sa tyst det ar? Allt ar
ju bortopererat, professor Borg. Ingenting som smértar, bloder eller skilver.”

Isak: Och vad blir straffet?

Alman: Det gamla vanliga, antar jag.

Isak: Det gamla vanliga?

Alman: Ensamheten '%
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Hela processen blir nu tydlig: under ungdomen blev Isak avvisad av Sara, sin ungdomskérlek. Detta
tecknade honom och Isak bdorjar att kdnna sig helt inkompetent vad géller kdnslor och bestimmer att
avstd fran kénslorna i allménheten. Under &ren blev han sa kénslokall att hans egen fru begick
aktenskapsbrott och under drdmmen inser han att hans egen egoism var delvis ansvarig for det och
att det var hans eget val att leva ensam, han har ”bortopererat” alla sina kinslor, sa att ingenting
smdrtar, bloder eller skilver; s att han aldrig behover uppleva samma smirta han kidnde nir Sara
gifte sig med Sigfrid.

I en dissolve skiftar dromscenen igen till realiteten och Isaks ansikte dr igen mycket
betydelsefullt, han ser ut liksom han har kommit till insikten.'”” Han séger till Marianne att han har
haft manga besynnerliga drdmmen de sista ménaderna och att det kdnns liksom han vill sdga nagot
som han inte vill hora nir han ar vaken: ”Att jag dr dod. Fast jag lever.”'® Han inser slutligen att
orsaken till hans ensamhet ligger hos han sjilv, att det var han sjdlv som “bortopererade” allt.

Fo6ljande samtal mellan Marianne och Isak ar av stor vikt och visar de forsta dndringarna i
Isaks beteende: det dr den forsta gangen att Isak &r beredd att lyssna pa Marianne, (”jag &r tacksam
for att du berdttar”) som séger att Evald liknar Isak och beréttar om dktenskapsproblemet. Under
berittelsen blir det tydligt for Isak att Evald &r lika kall som han eftersom han f6dds i en dalig
aktenskap och fick ingen karlek av Isak (Evald: “Jag var sjdlv ett barn 1 ett dktenskap
som var en frisk avglans av helvetet”). Detta samtal ombesorjer att Isak forstir Marianne och
hennes problem med att leva tillsammans med Evald, och det dr den forsta gdngen att Isak kidnner
medlidande med Marianne, eller 1 allmédnheten med en annan méinniska an sig sjdlv. For det andra
tilléter Isak att hon roker en cigarett (Isak: ”Vill du roka en cigarett, sd fir du gérna”) medan att 1
borjan av bilfdrden pastod han att ”Det borde vara lag pa att fruntimmer inte fick roka.” Sen
forklarar Marianne varfor hon séger detta allt till Isak: efter att ha sett Fru Borg (se 5.4.) forstod hon
att Isak blev so iskall delvis genom henne, som dr en iskall kvinna. Marianne uppmérksammar nu
samma kylighet hos Evald och vill inte att hennes eget barn blir likasd (Marianne: ”Nénstans maste
det ju ta slut”) och dirfor har hon bestamt sig att uppfostra barnet ensam 1 stéllet for att stanna hos
Evald och gora abort. Dessa tva scener (mardrommen och samtalet med Marianne) gav de storsta
insikter 1 Isaks inre sjdlv och dr ansvarig for Isaks inre upplysning. Efter samtalet med Marianne
inser Isak att han har fordidrvet mycket i hans liv genom sitt egoism och hdnsynsloshet och att
samma saken ska hdnda hos Evald som har dvertagit samma kénslokalhet och befinner sig nu mitt i
en dktenskapskris.

Efter den hir upplysningsscenen blir Isak @&nnu mer sympatisk och hdnsynsfull, ndgonting
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som illustreras i de foljande scenerna: forst i ett samtal med Froken Agda, just fore han gar och
lagger sig siger han: “Froken Agda, jag dr ledsen for det dir i morse.”'” Hennes reaktion (&r
professorn sjuk? Jag vet inte, men det later dngsligt”) visar att det ar helt ovanligt for Isak att vara
omtinksam, 1at vara att ursdkta sig (jfr. mardrommen, i vilken han inte visste att en ldkarens forsta
plikt dr att be for ursékt). Han gir dven en steg vidare och fragar: "Tycker inte froken Agda att vi
som varit s goda vinner i en hel mansalder... skulle kunna séga du till varandra?” Men froken
Agda betackar for alla ”intimiteter” och pastér att de dr gamla nog for att veta hur man bor bete sig.
I sig dr Froken Agdas reaktion ingen dverraskning da for henne maste det vara helt bisarrt att se
Isak sa finkénslig efter att han har varit sd oférskdmd denna morgonen; hon har alltsa ingen aning
vad hdnde under resan eller i Isaks inre.

Andra samtalet som visar Isaks utveckling till finkédnslighet visas 1 en sist dialog mellan
Evald och Isak innan han tumlar i sin sista drom; det hinder efter ceremonien nér Isak har gatt
redan till sdngs och Evald gér och tar en titt pd sin far som fragar honom att komma in ett tag.
Evald ser liten oroligt ut och fragar “dr det ndgonting sdrskild?” - inte vara van att sin far fragar
honom for att tala om saker- och da fragar Isak hur det ska bli mellan honom och Marianne. For
Evald ar det markligt att Isak fragar det for Isak har aldrig forut bekymrat sig 6ppet om Evalds och
Mariannes dktenskap. Evald svarar att han har bett henne stanna d4 han inte kan vara utan henne.
Direfter borjar Isak om l&nen som Evald fortfarande maste betala tillbaka. Men innan att Isak kan
tala ut, avbryter Evald honom och sdger att han ska fa sina pengar tillbaka, men underligt nog var
det inte vad Isak menade; han ville sldppa lanen, trots att vid borjan av resan forklarade han att det
ar en hederssak att amortera fem tusen om aret, &ven om Marianne forklarade att de har svart att
aterbetala den, och att Evald arbetar sig ihjal.

Kort dédrefter kommer Marianne in och har ett fortroligt moment med Isak under vilken de
tackar varandra for resan och sdger att de tycker om varandra. Om filmen har varit en Hollywood
melodrama skulle det ha 14tit sentimentalt men i filmens kontext dr dessa ord mycket betydelsefulla:
fran Isaks sida dr att medge sadana kénslor en vidare nedtrappning av hans kylighet samt kan vi
tolka denna utlatande som “ett tack™ for att hjilpa, forsta och vara uppriktig mot honom, for det &r
ocksa tack vara Marianne att han insag vad hans beteende har orsakat (jfr. Evald’s uttalande att han
sjdlv dr levande dod). Fran Mariannes sida visar det att hon for den forsta gadngen har respekt for
Isak, ndgonting som véxte under bilfairden genom att méta hans mor (se 5.4.) och lyssna pa hans
drommar och bekymmer. Med andra ord, en 0msesidig respekt och forstdelse har vuxit under
bilfirden mellan Marianne och Isak. Isak har slutligen hunnit att lyssna pa sin inre sjdl som

efterfoljer honom: drémmarna om viktiga moment ur hans liv, hans ofullkomligheter, egoism och
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kénsloloshet orsakade for Isak en utveckling till hinsynsfullhet.

5.3.4. Den fjarde drommen

Slutligen symboliserar den sista dromscenen Isaks inre utveckling. Tittaren dras tillbaka en
gang till till sommaren av 1897, for att liksom han sjdlv forklarar, stilla sig (Isak: ”dd jag under
dagen varit orolig eller sorgsen brukar jag for att stilla mig aterkalla minnen fran barndomens
virld”). Denna dromscen ér liksom den andra drommen en minne och ingen verklig drom; det
betyder alltsé att vi har inte att gdra med fortryckta kdnslor som dyker upp men Isaks medvetet val
att tanka tillbaka pa synbilder. Drommen fortsitter dagdrommen hos smultronstéllet som slutade dir
forut. Fran en point of view shot (Isaks synvinkel) ser tittaren att Sara kommer till Isak som
befinner sig fortfarande vid smultronstéllet och sidger att moster vill att Isak letar efter sin far. Nér
Isak svarar att han inte hittar sina fordldrar, forestéller Sara att hjélpa honom att leta efter de. Det ér
en pafallande ljus scen och dven musik, som &r en harpa (jfr. association av harpan med himmeln),
later glad. Det ar ocksa den forsta spralliga scenen mellan Isak och Sara och det synas som om Isak
har slutligen héllit till godo med minnen om Sara. Till sist dr det Sara som leder honom till en yta
vid skogens rand fran vilken han har utsikt mot sina foréldrar som haller pa med att fiska. De vinkar
mot honom, en kérleksfull tecken som ger Isak ro och kontrasterar starkt de smirtsamma minnena
av andra drdommen. Det dr forsta gdngen i filmen att han upplever en bra dagdrom om det forflutna i
vilken han &r dlskad. Sista bilden av drommen samt av filmen 4r en nédrbild av Isaks tillfredsstéllt
ansikte och det sammanfattar Isaks psykologisk utveckling: forst har han ett oroligt uttryck efter
den forsta drommen, sen visar han forstdelse efter tredje drommen och efter fjdrde drommen har
han hittad fred.'"’

Sammanfattningsvis kan man sdga att genom en analys av dessa fyra drombilder har jag
visat att Isak ’isig’ Borg har genomgatt en personlig utveckling fran hénsynslos och kanslokall till
hénsynsfull under en bilresa fran Stockholm till Lund. Med hjdlp av dagdrommar eller minnen fér
tittaren information om Isaks forflutna, som skapar en bakgrund som forklarar delvis hans isig
beteende. Mardrommar visar i sin tur Isaks inre kénslor, de gar saledes en niva djupare dn
representationen av det forflutna 1 dagdrommarna. Et annat element som ocksd har bidragit till
forstaelsen och utvecklingen av Isaks attityd & motena med de olika medresendrerna som

symboliserar ndgon tidpunkt ur Isaks liv, och det ska jag behandla i f6ljande avsnitt.
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5.4. Karaktérerna

Liksom Mazierska och Rascaroli definierar dr bade Isak och Marianne vanliga medborgare
och inga rebellerna liksom i1 den amerikanska roadfilmen. Uppdelningen av de olika typerna
(asylsokande, utvandrare, flandr, hemlosa och turist) dr inte tillimpliga pd Smultronstdllet, men det
ar intressantare att analysera karaktdrerna 1 ljuset av Isaks psykologiskt utveckling én utifrdn dessa
modeller. Vidare bekréftar Smultronstdllet Ladermans anmérkning att det finns en hog frekvens av
kvinnliga karaktérer i europeiska roadfilmer; de viktigaste i det har fallet &r Marianne, Karin, kusin
Sara och Sara, och Fru Borg. Och fastdn Smultronstdllet visar spar av den amerikanska modellen i
vilken kvinnor fororsakar mannens nedging (kusin Saras avvisning av Isak, Karins dktenskapsbrott,
Fru Borgs isig attityd Isak dvertar), dr det ocksa kvinnor som hjalper honom med hans psykologisk
utveckling (Marianne).

Hierarkien in bilen sjdlva hinger ithop med det allménna konsmonstret av roadfilmen: enligt
traditionen ir det en blank vit man som &r huvudkaraktiren och kor alltsd for det mesta. Men,
liksom é&r typisk for den europeiska roadfilmen &r kvinnliga karaktdrer ocksé viktig ock det
aterspeglas 1 scener i vilken Marianne kor. Hon sitter bakom ratten under de svaraste delarna av
vigen: efter kollisionen -troligtvis eftersom Isak vill hamta sig efter forskrickelsen- och under
stormen. Pa ett 6gonblick ber hon d&ven Alman och Berit att stiga av, det dr alltsd hon som gor
reglerna och har kontroll 6ver andra, dven manliga medresenérer. Det har monstret ser vi ocksa hos
Sara, som hér kontroll 6ver Anders och Viktor som &r bade kir i henne och foljer med i Isaks bil
efter hon har ordnat liften.'"" Dértill pdstod Laderman att den europeiska roadfilmen visar tendensen
att inte ha en ungdomlig protagonist, ndgonting som vi ocksd ser i Smultronstdillet med den
sjuttiodtta ar gammal Isak.

Som redan sagt (5.2.) ligger fokusen mer pé kollektivet som bidrar till Isaks personlig resa
an resan av paret som borjade resan. Isak och Marianne dr forstds filmens “huvudpar” och visar
ddrmed karakteristiker av den amerikanska roadfilmen, men de former ingen kérlekspar och ér dven
inte vanner vid borjan, for Marianne dr det bara en nddvandighet att resa med.

Marianne ar enligt Marilyn Johns den tvingande kraft som leder Isak till hans upplysning
och hon representerar de kédnsloladdade undermedvetna sakerna Isak kimpar emot."? Det ar sérskilt
tydligt i ett av de forsta scenerna ndr Isak séger att han har ingen respekt for sjilsliga lidanden,
men om du behdver psykisk onani, kan jag ordna en bra sjdlskvackare”. Darmed “foljer”

Smultronstdllet Eyerman och Lofgrens monster, dd de pastar att roadfilmens huvudkaraktirer ar
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konstiga par bestdende av motsatser. I det hédr fallet & Marianne &r en kinslig kvinna medan att Isak
ar en man som fortrycker sina kinslor. Marianne dr ocksa personen som vill bryta igenom cirkeln av
kénslokyla i familjen Borg och nér hon klarldgger det ndstan bokstavligen 1 samtalet med Isak efter
tredje drommen sétter det igang Isaks hdansynstagande.

Andra karaktirer som &r viktig i ljuset av Isaks personligt utveckling &r Sara, Anders och
Viktor. Vad betréffar Sara dr det helt entydig: hon 4r en nutida avspegling av Isaks kusin, tolkad
dven av samma skadespelerska Bibi Anderson (Isak till Sara: "Hon (kusin Sara) var ganska lik dig”)
Sara har ocksa nagot slags triangelforhallande med Anders och Viktor: hon kilar stadigt med
Anders, och Viktor, som dr ocksa kir i henne reser med som forklidde. Anda har hon ocksa samma

tvivel om vilken pojke hon maste vélja som pa nagot sétt aterspeglar Isaks kusins tvivel:

Sara: vem tycker du bast om?

Isak: vem tycker du sjilv bast om?

Sara: vet inte. Fast Anders ska ju bli prist. Han &r ganska varm och rar, forstas. Fast préstfru... Viktor
ar ju kul. Han kommer att ga langt.

Isak: vad menar Sara med det?

Sara: Lékare tjanar mera pengar En prist dr ju nat antikverat. Fast han har snygga ben, killen och sot

nacke. Fast hur kan man tro pd Gud?'"

Sara &r en mycket symbolisk karaktir, liksom en minnesbild som efterfoljer Isak fortfarande idag,
en levande minne. Sista scenen hon forekommer 1 dr ocksa viktig for Isaks inre fred, dd hon sdger
“Forstar du att det dr dig jag édlskar? I dag, i morgon och alla dagar™'*. Det later ganska konstig d
det har aldrig varit ndgon “’kdrlek” mellan Sara och Isak under bilfirden men det kan tolkas som
Isaks kusins ord, som egentligen fortfarande dlskar Isak pa négot sitt, fast att hon gifte sig med
Sigfrid. Det verkar som om Isak har accepterat att Sara gifte sig med Sigfrid, forstaende att det var
ett komplext val.

Berit och Alman dr ocksa en avspegling av Isaks eget liv: de brakar oupphérligt och deras
dktenskap aterspeglar Isaks dktenskap med Karin. Paret dr liksom Sara en anda” ur det forflutna,
nagonting som Isak sjalv pastar i samtalet med Marianne: “Jag tdnkte pd Alman och hans hustru. De
paminde mig om mitt eget dktenskap™s. Liksom Isak &r Alman egoistisk och antipatisk, och har
ingen inlevelse 1 sin frus kédnslor. Det dr ocksa intressant att det &r Alman som &r personen i tredje

drombilden som séger till Isak att han har “bortopererat allt” och att Isaks straff 4r ensamheten. Om
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vi fortsdtter pa samma linje och anser Alman som symbolisk karaktdr som &r ”en form av” Isak, kan
vi tolka Almans forklaring som Isaks process av sjdlvmedvetenhet, eller helt allegorisk som Isaks
medveten, och da blir det Isak som séger till sig sjdlv att han har bortopererat allt och inser sjilv att
han har orsakat foljderna.

Sista viktig karaktdr och hindelse d&r motet med Isaks mor. Kvinnan &r lika isig som Isak,
eller dven vérre; sittet pa vilken hon tar emot Marianne &r inte verkligen vilkomnande, fragande
varfor hon &r inte hem, hos barn. Scenen visar att Fru Borg har blivit ensam och bittert under aren,
men det mest pafallande ar vid scenens slut, nir Fru Borg fragar Isak “ér det inte kallt hirinne?” pa
vilken han svarar: ”nej, hér inte sirskild kallt. Sedan forklara hon att hon “har frusit sd lange jag kan
minnas ... mest hdr i magen”"®. Bortsett fran denna hédnvisningar till kylighet, finns det ocksa
hianvisningar till doden: helt rattfram genom att tala om hennes egen dod: Jag har ett fel till. Jag
dor inte. Arvet faller inte ut enligt berdkningar som gjorts upp av unga méanniskor”. Ocksa pa
symboliskt sétt hdnvisas till doden nér Isak tittar pd sin fars guldklocka som ocksé har inga visare
(jfr. forsta drommen om Isaks dod). Fru Borg dr alltsd ocksa en levande dod (Marianne om Fru
Borg: ”En urgammal kvinna - iskall alltigenom, mer skrimmande &n doden sjdlv”). Denna scen dr
betydelsefull for tittaren eftersom den visar att Fru Borg ar delvis orsaken till Isaks kylighet. Scenen
ar ocksd viktig for Marianne, som bestdmde efter moétet att hon inte vill att sitt eget barn blir likasa.
Indirekt var méotet ocksa viktig for Isaks upplysning dé det var genom Mariannes iakttagelser att det
finns sd manga likheter mellan Fru Borg, Isak och Evald och att hon ar rddd att Evald ska bli liksom
Fru Borg, att Isak insag att han dr ansvarig for Evalds kylighet. Detta dr 6gonblicket pa vilket Isak
inser vad stdr pé spel, vad han redan har gjort och vad han &nnu kan ridda.

Sammanfattningsvis kan man siga att alla karaktdr dr valda omsorgsfullt och ar av stor vikt
for Isaks psykologisk utveckling. Alla karaktérer symboliserar ndgot moment ur Isaks liv (utan Fru
Borg och Marianne) och hjélper till en bittre forstaelse av Isaks attityd.

Om vi vidare betraktar karaktérerna i allménheten &r Philip och Kersti Frenchs definition av
roadfilmens karaktdrer ganska tillimplig pa Smultronstdllet. Enligt de bestir karaktdrerna av en
protagonist som gér tillbaka till sin forflutna och méter olika stallforetrddare av sitt samhélle pa
vigen som leder till ndgon sorts transformation av huvudkaraktiren."” Om vi tar “stillforetradare
av sitt samhélle” inte for strikt och ersétter det med “stéllforetrddare av karaktirens forflutna”
passar definitionen ganska bra. En annan intressant insikt kommer frdn Daniel Garretts artikel
”Wild Strawberries, a Brief Note about Ingmar Bergman and Pauline Kael” i vilken han pastér att

Isak Borg maste inte tolkas som en individuell karaktir men som en typ av civiliserad europeisk
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medborgare: ’a man with money, comfort, and safety, who is yet lonely”.""® Rikedom och intellekt
ar tydligen inga forutséttningar for lycka; En sddan betraktelse visar alltsd filmens samhaéllskritik
géllande sjuttiotalets materialism som leder ofta till individualism. Samhéllskritik finns ocksa i den
forsta scenen med Isaks pastdende att “vart umgdnge med andra bestar huvudsakligen 1 att vi
diskuterar och virderar var nistas karaktir och beteende” , som ar skilet av hans eremitliv: han vill
inte delta 1 ett sddant samhélle da han sjidlv har erfarit att vara beddomd av andra méinniskor for sin
beteende (att vara egoistisk och hdnsynslos) dr ofta oréttvis d& beteenden ar ofta mer komplicerade
an det uppfattas av andra méanniskor. Bortsett frdn dessa samhéllskritiska element &dr filmens fokus
fortfarande sjdlvbetraktelse.

Jag drar slutsatsen att karaktdrerna ar -liksom resan sjdlva- mycket europeiska pd grund av
variationen gillande kon, alderdom och personlighet, och karaktirens symbolisk betydelse som
bidrar till huvudkaraktirens psykologisk utveckling. Karaktérerna star i stor kontrast till den
amerikanska modellen: det handlar inte om ungdomliga rebeller som reser for resans skull, letande
efter en bittre framtid, men alla karaktdrerna i Smultronstdllet maste tolkas 1 ljuset av Isaks inre
utveckling och Isak sjdlv kan dessutom bli ansett som en typ av europé av sjuttiotalet: rik men

censam.

5.5. Ikonografi

pa ikonografiskt sitt skiljer den europeiska roadfilmen sig fran den amerikanska modellen
genom att uteldmna fokusen pa végen eller ett vidstrickt landskap; Det finns shottar av bilen pa
vigen men de dr inte dominerande. Snarare ligger fokusen pd naturen, enligt Mazierska och
Rascaroli ett typiskt sirdrag av det europeiska monstret. P4 sitt och vis dr en sddan skiljande
ikonografi en logisk foljd eftersom landskapen och viger i Europa skiljer sig helt enkelt mycket
fran landskapen och véger i Amerika (och huvudsakligen den mellanstatliga motorvidgen och route
66); det syns tydligt i en jamfOrelse av tva bilder av en extreme long shot 1 bade Smultronstdllet och
Easy Rider."” Om det finns shottar av bilen pé vigen ir det hellre med en bestimd anledning, till
exempel scenen i vilken Alman néstan krockade med Isak, filmades delvis fran Isaks synvinkel (for
att ha den samma Overraskande kénsla liksom Isak sjdlv) men ockséd delvis frin ett outsiders-
synvinkel sa att bade vdgen och bilen star i bild och att tittaren kan ase hela tilldragelsen. Att den
ikonografiska fokusen ligger inte pa viagen och bilen hinger ocksé tillsammans med faktum att Isak

reser med ett bestimt mal och inte till ”en bittre framtid” som illustreras med en vidstrackt
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landskap. Dock, végen ser inte ut liksom Everett beskriver; hon pdpekade vigens dalig stit och
bilkder, men underlig nog dr Isak ofta den enda som dr pa vigen; det kan ha varit Bergmans
omténksamt val fOr att en resa till ens inre sjdlv passar béttre 1 naturen &n pé en livligt trafikerad
vag. | det verkliga livet ska ménniskor ocksa snarare besinna sig genom att gora en langpromenad 1
naturen &n i stan.

Den ikonografiska fokusen av scenerna under vigen ligger tvirtemot pa bilens inre rymd
och konversationerna som hénder dédrinne. Det hér stodjas av bildkompositionen som inramar dessa
scener pa ett helt statiskt och oversiktligt sitt. Det finns huvudsakligen tva vinklar ur vilken tittaren
far tillgdng till bilens innanddéme: vindrutan-kompositionen som ger en neutral synpunkt pd hela
bilens inre rymd och kompositioner fran karaktirernas sidor, beroende pd vem som talar. Dessa
kompositioner dr kanske de mest typiska ikonografiska element av filmen som roadfilm. Marklig &r
bristen av bilder utifrdn back- eller sidospegeln (frdn Isaks synpunkt) som symboliserar
sjdlvbetraktelse och som hade passat vildigt bra i filmens kontext av sjdlvreflektion. De méinga
vindruta-kompositionerna dr ganska statiska och balanserade: Mariane och Isak vid varsin sida i
bilen med bakrutan mellan de tv4, alltid i formen av en medium shot.'® Det finns variationer (till
exempel ndr Sara och sina tva vidnner reser med, de placeras in 1 kompositionen utan att
kompositionen dndrar. Ocksad borjan av filmen dr mycket statiskt, till exempel 1 scenen var Isak
beréttar om sin familj och bilden fokuserar pé de olika fotoramarna. Det &r ett helt kalt och statiskt
satt for att forestdlla en familj och passar ithop med Isaks kallt forhallande till de olika
familjemedlemmarna. Filmens statiska anda finns vidare i scenen vid frukosten, nir Marianne
fragar om hon fér resa med : scenen dr bildad pa ett rétt s statiskt sdtt med Isak i mitten och a varje
sidan en kvinna: Marianne och och Froken Agda. Bortsett fran den hér trianguldra kompositionen
finns det olika andra trianguldra -sirskild i bilen- och rektanguldra'?' kompositioner som bidrar till
filmens statisk anda. Dessa statiska scener star i stor kontrast med Isak expressionistiska och
surrealistiska dromscener (forsta och tredje). Dessa scener kinnetecknas av ménga skuggor,
diagonalkompositioner, en serie olika vinklar och shottar (till exempel en lag vinkel shot under
samtalet med examinatoren Alman) och olika nérbilder som fokuserar pa Isaks uttryck eller vad han
sjélv tittar pa. Tack vare dessa olika synvinkel fér tittaren tillgang till Isaks inre och bryter filmen
bokstavligt och figurligt genom den statiska ytan. Den andra och fjarde drommen ar inte s
forundrande men formar dnda en stor kontrast till de statiska scener under vigen. Vad utmarker sig
under minne-scenerna ir de manga point-of-view shottar utifran Isaks synvinkel. Genom dessa

scener, 1 vilken Isak ofta dr en utomstdende som tittar pad ndgon scen han sjilv inte deltar i, dr det
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mojligt for tittaren att forstd Isaks inre smirt och kidnna medlidande. Tillsammans med de andra
dromscen former de en balanserad kontrast till de statiska scenerna under vilken Isak ér till fullo
medveten. Vi kan alltsd séga att ocksd kompositionen och stilen gar hand i hand med filmens
innehall: scenerna é&r statiska och stiliserade, liksom Isak sjdlv, ndr han é&r till fullo medveten och
visar inga kénslor, medan att scenerna dr dynamiska géllande synvinkel och inramning under

minne-scener och surrealistiska under mardrom-scener som askadliggor Isaks kinslor.

6. Slutsats

Sammanfattningsvis kan man sdga att Smultronstdllet kan tolkas utan tvekan som europeisk
roadfilm. For att borja med, filmen innehéller alla baselement av en roadfilm oavsett ursprunget: en
resa gjord av en eller fler karaktdrer med ett modernt transportmedel som symboliserar ndgonting.
Vad resan precist symboliserar beror mestadels pa filmens ursprung — amerikansk eller europeisk-
men jag tror att Smultronstdillet forenar egentligen bdda temata: sjdlvbetraktelse (Isaks
uppticktsresa) och samhéllskritik (individualism, materialism) med 4nda den storsta fokusen pa
temat av sjilv-reflektion, som blev slutligen den huvudsakliga karakteristiken av den europeiska
roadfilmen som skiljer sig frdn det amerikanska monstret. Det hir temat har paverkat alla andra
egenskaper av roadfilmen (ikonografi och karaktirer) och pa det hér sittet bildas en mycket
europeisk roadfilm som skiljer sig pd olika plan fran den amerikanska, utan att mista
huvudegenskaperna. Genom att analysera filmen utifrdn roadfilmgenren och genom att linka ihop
den geografiska resan med huvudkaraktirens psykologisk resa far tittaren en djupare insikt i
protagonisten och filmen i helhet.

Med den hidr uppsatsen har jag ocksa avslojat idéen att roadfilmen &r en egentlig amerikansk
genre. Jag har visat att roadfilmens ursprung ligger i bade olika europeiska reseberittelser och
filmhistorien sjdlv som uppstod i Europa, och att det var endast efter olika europeiska roadfilmer
blev gjorda — av vilken Smultronstdllet ér en utomordentlig forebild- att liknande amerikanska film
uppstod. Trots detta méste erkdnnas att amerikanerna var forst och kvalitativt béttre vad géller
definitionen av roadfilmen och att de har likasa frambringat kvantitativt de mesta roadfilmer sedan
uppkomsten av genren. Men det vill inte sdga, tror jag, att de maste forneka en jamlik europeisk
version, som egentligen uppstod tidigare dn den amerikanska. Det bidsta séttet for att umgas med
och som gor réttvisa at bdda varianter dr att erkénna att det finns pa bada kontinent en egen variant
av roadfilmen, bada inbdddade i en egen kontext som behandlar eller europeiska eller amerikanska

angelidgenheter. Om vi nu skulle analysera filmer liksom till exempel Weekend och La Strada som
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europeiska roadfilmer kan det bidra till filmens mening och vara en riktlinje for att forstd hur de
olika element samverkar i en film och kanske dven hur den europeiska roadfilmen fungerar, dé jag
tror att en ingdende forskning om den europeiska roadfilmen behdvs for att nd en omfattande
definition, borjande fran alla filmer som anses som “foregédngare” av den amerikanska roadfilmen.

En sadant forskning skulle kunna vara banbrytande for erkdnnandet av den europeiska roadfilmen.
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Bonnie and Clyde. Warner Bros. Entertainment. 1967. Arthur Penn
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Easy Rider. Raybert Productions.1969. Dennis Hopper
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It happened One Night. Columbia Pictures. 1934. Frank Capra
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Les Rendez-vous d’Anna. Héléne Films. 1978. Chantal Akerman
Sans toit ni loi. Ciné Tamaris. 1985. Agnes Varda
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The Drive for a Life. American Mutoscope and Biograph. 1909. D.W. Griftith
Thelma and Louise. Path¢é Entertainment. 1991. Ridley Scott
Voyage Dans La Lune. Star Film Company. 1902. Georges Méli¢s.

Weekend. Athos Films. 1967. Jean-Luc Godard
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