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PIER PAOLO PASOLINI
Filmmanuset som “en struktur som
vill vara en annan struktur”



Den konkreta bestandsdelen i
relationen mellan film och litteratur
ar flmmanuset. Jag ar inte sa intres-
serad av filmmanusets medlande
funktion, av hur filmmanuset kritiskt
vidareutvecklar det litteréara verket
nér det "bildligt integrerar det”

med det lika kritiska perspektivet
hos filmverket som det férutsatter.

| den har essén ar det som intres-
serar mig med filmmanuset stunden
da det anses vara en sjélvstandig
teknik, ett komplett verk som é&r full-
andat i sig sjalvt. Vi tar en forfattares
filmmanus, som inte ar hdmtat ur
en roman och av olika anledningar
inte har 6versatts till film.

Detta ar alltsa ett sjalvstandigt
filmmanus, som utmaéarkt kan
representera en forfattares eget
val, valet av en viss beréattarteknik.
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Enligt vilken tradition beddmer man
ett sadant verk? Om man anser att
det helt och hallet tillhdr "skrivan-
det”, alltsa att det inte &r nagot annat
an en produkt som kommer fran
en "typ av skrivande” vars grundlag-
gande komponent &r den att skriva
genom att anvadnda sig av metoden
for filmmanus, sa bér det beddémas
pa samma sétt som man vanligtvis
beddmer litterara produkter,
och just precis som en ny litterér
"genre”, med sitt tonfall och sitt
sarskilda versmatt osv. osv.

Men att géra detta skulle vara
felaktigt och godtyckligt. Om man
i filmmanuset inte kontinuerligt
anspelar pa en film man ska goéra,
sa &ar detta inte langre en metod,
och att det liknar ett filmmanus ar
helt och hallet en férevdndning
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(en situation som inte har uppstatt
an). Om en férfattare alltsa véljer att
anvanda sig av metoden for filmma-
nus som sjélvstandigt verk, maste
han samtidigt acceptera att anspela
pa en film som ska gbras, annars
blir hans metodval falskt, och han
avviker inte pa nagot satt fran
litteraturens traditionella former.

Om han i stéllet accepterar att det
substantiella elementet, strukturen,
i hans "verk i form av ett flmmanus”
ar sjalva anspelningen pa ett filmiskt
och visualiserbart verk som ska
gbras sa kan man saga att hans
verk ar bade karakteristiskt (det har
drag som verkligen liknar alla riktiga
och fungerande filmmanus) och
sjalvstandigt pa samma gang.

Ett liknande moment finns i alla
filmmanus (till hégkvalitativa filmer),
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det vill sdga alla flmmanus har

ett moment da de ar sjalvstandiga
"metoder”, vars mest framtrddande
Strukturella egenskap &r den
inkorporerade anspelningen pa

en film som ska goéras.

For att ge kritik at filmmanuset
som en sjalvstadndig metod kravs
det i detta fall sarskilda férutsatt-
ningar som ar sa komplexa, sa for-
utbestamda av ett ideologiskt kaos,
som varken kan kopplas till den
traditionella litteraturkritiken eller
till den samtida filmkritiken, att man
faktiskt behéver hjalp fran nya
tankbara modeller.

T.ex, ar det mgjligt att anvanda
sig av en analysmodell for stilistiska
undersdkningar nar man analyserar
ett flmmanus? Kanske &r det
m¢jligt, men bara om man anpassar
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den till en rad, fér denna modell,
frammande kriterier, som manuset
darmed bara kan latsas uppfylla.
Om man utfér en histologisk
undersdkning pa ett utdrag fran
ett flmmanus pa samma séatt som
man utfér en pa ett litterért verk
sa berdvar man filmmanuset pa sitt
sardrag: anspelningen pa en film
som ska gdras, som vi redan vet &r
grundldggande. Unders6kningen
for stilistik medfdr sina egna formel-
la férvantningar. Den breder ut en
diagnostisk sldja &ven pa det som
den skulle kunna veta i férvag, for
att inte tala om det som den inte
riktigt vet, inte bara kunskapsmas-
sigt, utan som arbetshypotes!

Att fokusera pa en oandligt liten
detalj f6r att aterge en helhet, vilket
historiskt och kulturellt omdefinierar
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verket, kommer aldrig vara tillrack-
ligt i filmmanusets fall. Det vill s&ga,
det kommer att fattas en komponent
inuti formen, en komponent som
inte finns déar, som &r en "6nskan
efter en form”. S& fort en stilistiker
hade uppfattat problemet skulle han
troligtvis anpassa sin unders6kning
efter det. Daremot kringgas stilis-
tikens grundlaggande egenskap,
den att arbeta med konkret material.
Praktiskt taget kan man inte hérleda
denna "6nskan efter en form” ur

en detalj fran formen. Man méaste
utga ideologiskt ifran denna énskan,
den maste vara en del av den
kritiska modellen. | detalj &r den
onskan inget annat &n en tomhet, en
dynamik som man inte konkretise-
rar. Den ar som ett fragment av en
kraft utan riktning, som man &éver-
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satter till att hela formen ar klumpig
och ofullstandig. Detta gér att
stilistikern inte kan sluta sig till nagot
annat an att hela verket ar klumpigt
och ofullstandigt, kanske drar han
slutsatsen att det ar skissartat, eller
att det ar en film som ska gdras osv.
osv. Och nér han gér det sa haller
han sig inte till den réatta kritiska
punkten. Han maste snarare férmo-
da och foérutse att en sadan slutsats
ar en vasentlig del av verket, att

det &r dess strukturella egenskap
OSV. 0SV.)

Den huvudsakliga egenskapen
hos "tecknet” i flmmanuset &r den
att anspela pa betydelsen via tva
olika riktningar, [vilka &r] simultana
och sammanflytande. Det vill saga,
tecknet i flmmanuset anspelar pa
betydelse i enlighet med alla skrivha
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spraks normer, i synnerhet med
de litterdra jargongerna, men, péd
samma gang, anspelar det pa
samma betydelse som leder mot-
tagaren till ett annat tecken, till den
film som ska géras. Varje gang vi
stélls infoér filmmanusets tecken och
férsbker utvinna dess betydelse
sa aker vara hjarnor i tva riktningar
samtidigt: en hastig och normal, en
annan langsam och specifik.

Med andra ord, en forfattare
till ett filmmanus ber sin mottagare
att delta i ett speciellt sorts samar-
bete, ndmligen det att lana texten
en "visuell” fullkomlighet som den
inte har, men som den anspelar pa.
Nar l&saren stalls infoér filmmanusets
tekniska egenskaper blir han direkt
inférstadd i samarbetet som han
ombetts delta i, och hans beteck-
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nande fantasi kommer mekaniskt
in i en kreativ fas som ar mycket
rikare och mer intensiv &n nar han
l&ser en roman.

Filmmanusets metod grundas
framfor allt pa ett sadant samarbete
med |dsaren och man férstar att
dess perfektion bestar i att uppfylla
den rollen. Filmmanusets form och
stil ar perfekta och fullandade néar
de har innefattat och integrerat
denna roll i sig sjélva. Det klumpiga
och ofullstédndiga intrycket ar
alltsa oundvikligt. Klumpigheten
och ofullstdndigheten ar stilistiska
komponenter.

Har uppstar en konflikt mellan
de olika skepnader ett "tecken”
framtrader under. Detta ar bade
muntligt (fonem), skriftligt (grafem)
och visuellt (ciném). Genom en
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oraknelig serie av reflektioner,
som var mystiska cybernetik har
betingat, har vi alltid olika skep-
nader av det sprakliga "tecknet”
framfér oss samtidigt, som alltsa
ar trinitart. Om vi tillhér den klass
som har kulturen i sin &go, och
darfér atminstone ar laskunniga,
sa framtrader "grafemen” framfér
oss som tecken kort och gott, som
ar oandligt berikade av "fonemens”
och "cinémens” nérvaro.

| traditionen finns det redan vissa
typer av "skrivande” som hanvisar
|&saren till en liknande procedur
som den vi har beskrivit ovan, till
exempel den symboliska poesin.
Nar vi laser en dikt av Mallarmé
eller Ungaretti, med alla sprakliga
tecken, "grafem”, som da ar framfér
0ss, begransar vi oss inte till en ren
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och enkel lasning. Texten ber oss
att samarbeta, att vi latsas att vi
akustiskt hér grafemen. Detta

for oss alltsa tillbaka till fonemen.
Som samtidigt finns med i var
upplevelse aven om vi inte laser
hogt. En vers av Mallarmé eller
Ungaretti far betydelse bara genom
en semantisk utvidgning, eller
genom de sarskilda betydelsernas
forfinade-barbariska tvang, vilket
bara gar att astadkomma genom
ordens samband eller deras for-
modade musikalitet. Det vill s&dga,
nér vi betecknar inte genom ett
teckens specifika uttrycksfullhet,
utan genom att utnyttja dess fonem.
Pa detta satt integrerar vi alltsa den
speciella vokabul&drens avvikande
betydelse hos poeten nér vi laser.
Vi aker mot tva riktningar, den
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normala, tecken-betydelse, och den
onormala, tecken-tecken i egenskap
av fonem-betydelse.

Samma sak intréffar i filmtexterna
(varfor inte uppfinna &ven denna
nya term!). Har integrerar lasaren
ocksa filmmanusets ofullstédndiga
betydelse, och féljer tva vagar, den
vanliga, tecken-betydelse, och den
ovanliga, tecken-tecken i egenskap
av cinem-betydelse.

Ett ord i filmtexten kdnnetecknas
av en uttrycksfull betoning av
ett av de tre moment som utgér
det, cinemet.

Naturligtvis &r cinémen
ursprungliga bilder, av de obefint-
liga synmonaderna, eller néstan,
faktiskt. Bilden f6ds nér cinémen
samordnas.

Poé&ngen ar denna: cinémens
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samordningar ar inte en litteréar
teknik. De ar ett annat langue,

som &r baserat pa cinémens eller
"bildtecknens” system, som man
etablerar det filmiska metaspraket
pa, pa samma satt som de

skrivna eller talade metaspraken.
Man har alltid pratat om det filmiska
metaspraket (atminstone i Italien),
som ett motsvarigt sprakbruk {ill
skrift- och talspraken (litteratur,
teater, etc), och hur mycket visuellt
som an finns i det ses det som en
motsvarighet till de skdna konster-
na. Varje filmisk undersdkning &ar
alltsa férdarvad av den lingvistiska
matris som finns i huvudet pa den

som analyserar eller studerar filmen.

"Montaget”, ett begrepp som bara
har natt en ytlig framgang i ltalien,
lyckas inte framlégga att det &r
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majligt att filmen ar ett annat sprak,
med sina autonoma och specifika
strukturer. "Montageteorin” tenderar
att lagga fram filmen som en annan
teknik, specifik, grundad i likhet
med skrift- och talspraken. Alltsa
med det som fér oss ar spraket kort
och gott (men inte fér semiotiken,
dar man férhaller sig likgiltig infér de
mest skiftande, skandaldsa
och hypotetiska teckensystem).
Medan alltsa "cinémet” i skrift-
och talspraken ar en av tecknets
bestandsdelar och framfér allt det
som tas mindre i beaktande nar
ett ord framtrader f6r oss som talat
och skrivet, det vill sdga framfér
allt som fonem och som grafem, &r
cinémet det framsta tecknet i film-
spraken. Man maste nog snarare
tala om bildtecken (som alltsa ar

19



"cinémet” som har skilts fran de
andra tvd momenten i ordet, och har
blivit autonomt, ett tecken som ar
sjalvtillrackligt).

Vad &r det f6r grundlaggande
synmonad som bildtecknet utgor,
och vilka ar bildtecknets samord-
ningar som bilden féds ifran? Aven
har har vi alltid instinktivt haft ett
storts lan fran litteraturen i bakhu-
vudet nér vi har talat, det vill sdga att
vi kontinuerligt och omedvetet liknar
film vid uttrycksfulla litterara sprak-
bruk. Vi har alltsa likstallt bildtecknet
med ordet, och vi har konstruerat
en sorts falsk grammatik utifran det,
vagt, dristigt, och i viss man sinnligt,
i likhet med skrift- och talsprakens
grammatik. Det vill s&ga, vi har en
idé av bildtecknet i bakhuvudet
som ar valdigt vag, som vi generiskt
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likstéller med ordet. Men ordet
ar substantiv, verb, utropsord eller
interjektiva smaord. Det finns sprak
som &r huvudsakligen substantiv-
centrerade, och andra som &r hu-
vudsakligen verbcentrerade. | vara
gemensamma sprak i vastvarlden
bestar spraket av en balans mellan
definition (substantiv) och aktion
(verb) osv. osv. Vilka ar filmsprakets
substantiv, verb, konjunktioner och
interjektioner? Och, framfér allt, &r
det n6dvéndigt att det finns sadana,
att vi fogar oss efter vara regler om
likhet och vana? Om filmen &r ett
annat sprak, kan inte detta okdnda
sprak grundas pa regler som inte
har nagonting att géra med de
sprakliga regler som vi ar vana vid?
Vad bestar bildtecknet av, rent
fysiskt? En bildruta? Ett sarskilt
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tidsspann av bildrutor? En flercellig
helhet av bildrutor? En betydande
sekvens av bildrutor under en
tidsperiod? Detta maste vi fortfa-
rande bestdmma. Och det kommer
inte att bestdmmas forran det

finns férutsattningar fér att skriva

en grammatik for filmen. Att till
exempel hdvda att bildtecknet eller
det filmiska sprakbrukets monad ar
ett "syntaxem?”, alltséa en helhet av
samordnade bildrutor, ar fortfarande
godtyckligt. Liksom det fortfarande
ar godtyckligt att h&vda, till exempel,
att filmen ar ett fullstandigt "verb-
centrerat” sprak: det vill séga att det
inte finns substantiv i filmen, eller
konjunktioner, interjektioner, om de
inte &r sammanslagna med verben.
Och alltsa att k&rnan i det filmiska
spraket, bildtecknet, &r ett klipp i
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bildrérelser, fran en obestamd och
formlds period, kaotisk. Foljaktligen
gar en grammatik som &r "kaotisk”
per definition bara att beskriva
genom att anvanda sig av moment
som &r ovanliga i skrift- och talspra-
kens grammatiker.

Det som inte ar godtyckligt
ar i stéllet att havda att filmen &r
grundad pa ett "teckensystem” som
ar annorlunda &n det i skrift- och
talspraken, eller ocksa att filmen &ar
ett annat sprak.

Men det &r inte ett annat sprak
som bantusprak ar annorlunda fran
italienskan, till exempel, bara for att
jamféra sprak som &r svara att jam-
féra, och med fog. Om éverséttning
ocksa kréver en metod som liknar
den som vi har sett hos "filmtexten”
(och fér vissa genrer som den sym-
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boliska poesin) efterfragas alltsa
ett sérskilt samarbete med lasaren,
och dess tecken héanvisar till bety-
delsen via tva kanaler. Det ror sig
om nar man Oversétter bokstavligt
med parallellstélida tvasprakiga
upplagor. Om vi ser text pa ett
bantusprak pa den ena sidan, och
en text pa italienska pa den andra,
skapar de tecken som vi har upp-
fattat (I1ast) av texten pa italienska
ett karambolage som bara de mest
raffinerade tankemaskinerna, vara
hjarnor, kan férsta. Dessa aterger
betydelsen direkt (tecknet "palm”
som visar palmen) och indirekt,
néar det skickar tillbaka till tecknet
pa bantu som visar samma palm i
en varld som &r psykofysiskt eller
kulturellt olik var. Naturligtvis férstar
inte l&saren tecknet pa bantu,
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som fér honom ar ett "détt ord”,
likval inser han atminstone att hans
uppfattade betydelse fran tecknet
"palm” bor férenas, &ndras... hur?
Kanske utan att veta hur, av det
mystiska tecknet, hur som helst
gobr k&nslan av att det ska andras
pa nagot satt att det andras.
Samarbetet mellan éversattare och
l&sare ar alltsa dubbelt: tecken-
betydelse, och tecken-tecken av ett
annat (ursprungligt) sprak-betydelse.
Exemplet pa ett ursprungligt
sprak narmar sig det som vi vill sdga
om filmen. Detta ursprungliga sprak
har i sjalva verket strukturer som ar
oerhért olika vara, som tillnér, sager
vi, det "vilda tdnkandets” varid.
Likval finns det "vilda tdnkandet”
hos oss, och det finns en identisk
struktur som &r grundlaggande
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mellan vara sprak och de ur-
sprungliga.! Bada ar uppbyggda av
sprakliga tecken, och de ar alltsa
dmsesidigt férenliga. De bada
respektive grammatiska systemen
har motsvarande ménster.

(Om vi alltsa &r vana vid att bryta
vara grammatiska vanor av respekt
for ett annat spraks strukturer, aven
de mest olika och komprometteran-
de sadana, ar vi daremot inte i stand
att bryta vara filmiska vanor.

Och sa kommer det att vara fram
tills att det skrivs vetenskaplig
grammatik for filmen, i form av en
potentiell grammatik fér det

1 Pasolini refererar Den utgavs ar 1962
till Det vilda tdnkandet och pa svenska ar
(franska originalets titel: 1971 i éverséattning
La Pensée sauvage) av Jan Stolpe.

av Claude Lévi-Strauss.
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"system av bildtecken” pa vilket
filmen grundar sig.)

Naval, vi sa att flmmanusets
"tecken” gar ldngs en tudelad vag
(tecken-betydelse; tecken-tecken
filmisk-betydelse). Aterigen, aven de
litterdra metasprakens tecken
gar denna vag. Bilder framkallas
i lAsarens samarbetande huvud.
Den ena gangen framhaver gra-
femet sitt eget fonem, den andra
gangen sitt eget ciném, beroende
pa den musikaliska eller maleriska
kvaliteten hos texten. Men vi har
sagt att den tekniska karaktéren
| filmtextens fall &r en speciell
och kanonisk férfragan om ett
samarbete med lasaren for att
se cinémet i grafemet, och alltsa
att tdnka i bilder, och bygga upp
filmen som filmmanuset anspelar
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pa i sitt huvud, som en film som
Ska gdéras.

Vi maste nu komplettera den fér-
sta iakttagelsen genom att papeka
att cinémet som ar sa utpraglat och
specialiserat, som sagt, inte blott
ar ett element, &ven om det &r en
utvidgning av tecknet, utan att det
ar ett tecken i ett annat sprakligt
system. Tecknet i flmmanuset
uttrycker alltsa inte bara "en énskan
om att formen ska vara en annan”
utdver formen, alltsa, det fangar
"formen i rérelse”. Det ar en rérelse
som slutférs fritt och ombytligt i
forfattarens fantasi och i lasarens
samarbetande och sympatiska
fantasi, som sammanfaller fritt och
ombytligt. Allt detta hander vanligt-
vis i textsammanhang, och det
forutsatter bara substantiviskt ett
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annat sprak (i vilket formen slutfér
sig). Det ar alltsa en fraga som
stéller tva metasprak, och deras
Odmsesidiga former, i relation

till varandra.

Det som &r viktigare att notera
ar att orden i flmmanuset alltsa &r
tecken i tva olika strukturer samtidigt,
da betydelsen som de betecknar &r
dubbel, och de tillhér tva spréak med
tva olika strukturer.

Nar man ska formulera en defini-
tion i skrivandets listigt begrédnsade
falt sa framstar filmtextens tecken
som tecken som denoterar en
"form i rbrelse”, en form som har en
6nskan om att bli en annan form”.
N&r man i stallet formulerar en
definition i det sprakliga faltet som
ar bredare och mer objektivt, sa
framstar filmtextens tecken som ett
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tecken som uttrycker betydelsen
av en “struktur i rérelse”, eller ocksa
“en struktur som har en énskan

om att bli en annan struktur”.

Om det nu ar s4, vilken &r den
typiska strukturen i flmmanusets
metasprak? Det &r en “diakronisk
struktur” per definition, eller &nnu
hellre, fér att anvanda den term som
forsatter strukturalismen i kris
(sa&rskilt om det ar konventionellt
menat, som av vissa italienska
grupper), en term fran Murdock,
en riktig "process”. Men en sarskild
process, da det inte handlar om en
evolution, om en 6évergang fran ett
stadie A till stadie B, utan om en
akta "dynamism”, om en ”"spanning’,
som rér sig, utan att avga och utan
att anlanda, fran en stilistisk struk-
tur, som den beréattande strukturen,
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till en annan stilistisk struktur, som
filmens, och, ndrmare bestamt, fran
ett sprakligt system till ett annat.
Filmtextens dynamiska men
icke-funktionella "struktur”, som
befinner sig bortom evolutionens
lagar och passar perfekt som objekt
for en sammanstétning mellan det
numera traditionella begreppet
"struktur” och det kritiska begreppet
"process’”. Murdock och Vogt skulle
befinna sig framfér en "process
som inte gar framat”, framfér en
struktur som gor processen till sin
strukturella egenskap. Lévi-Strauss
skulle inte befinna sig framfér "naiva
filosofiska” varden, som bestammer
"riktning” at processerna, utan
framf6ér en verklig 6nskan efter
rérelse, forfattarens dnskan som
betecknar betydelserna i en sprak-
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lig struktur som typiska tecken for
den strukturen, samtidigt betecknar
foérfattaren betydelserna i en annan
struktur. Denna énskan &r exakt,
den &r ett faktum att den som
observerar far observera utifran,
vilket han sjalv ar vittne till. Det &r
inte en 6nskan som &r hypotetisk
och naivt beprévad. Synkronin i
filmtexternas system férutsatter att
diakronin ar det grundlaggande
elementet. Det vill s&ga, jag
upprepar, processen. Vi ska

alltsa analysera en morfologiskt
rérlig struktur.

Att en individ, en foérfattare, reagerar
pa systemet genom att konstruera
ett annat, kdnns enkelt och naturligt,
precis som méanniskor, som histori-
eskrivare, reagerar pa den sociala
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strukturen genom att konstruera
en annan, genom revolution, det vill
saga genom dnskan att omvandla
strukturen. Jag menar inte att tala
om ’naturliga’ och ontologiska
varden och viljeakter, som den
amerikanska sociologiska kritiken
gobr. Jag talar om en "revolutionér
vilja” bade hos forfattaren i den
bemaérkelse att han skapar

ett individuellt stilistiskt system
som motséger det radande gram-
matiska och den litterara jargong-
ens system, och hos ménniskor i
den bemérkelsen att de startar upp-
ror mot politiska system. Vad géller
forfattaren till filmtexter, och, &nnu
hellre till film, befinner vi oss framfér
ett spdnnande faktum: det finns ett
stilistiskt system dér ett sprakligt
system annu inte har definierats,
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och dé&r strukturen inte &r medveten
eller vetenskapligt beskriven.

Lat s&ga en regissoér, som Godard,
forstoér den filmiska "grammatiken”
innan man vet vilken den &r. Och det
ar naturligt, fér varje personligt stilis-
tiskt system stoter mer eller mindre
valdsamt emot de institutionella
systemen. Vad géller filmen, sker
nagot liknande som med litteraturen.
Forfattaren ar alltsa medveten om
att hans stilistiska system (eller
kanske annu hellre "formsprak” som
Barthes féreslar) motsager normen
och stortar omkull den, men man vet
inte vilken norm det handlar om. Det
finns till exempel numera en riktig
internationell skola, en ”internatio-
nell stilistik” som tillampar "poesins
sprak” som kanon for filmen, och
som alltsa inte inte kan gbra en be-
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sviken, trotsa, kasta om, och spela
pa grammatiken (som den inte k&n-
ner till, for att det ar ett annat spraks
grammatik, som hor till ett "system
av bildliga tecken” som &nnu inte ar
helt klart i det kritiska medvetandet).
Poesins sprak i filmen ar redan en
riktig och ny stilistisk inréttning, med
sina egna lagar och egenskaper,
som é&r, hur ska man séga, lojala
mot varandra: som gar att kdnna
igen i en film fran Paris eller i en

film fran Prag, i en italiensk eller

en brasiliansk film. Dessa tenderar
redan, som filmgenre, att ha sina
kretsar, sina specifika distribu-
tionskanaler (det holls nyligen en
konferens om esséfilm i ltalien, dar
man haller pa att bli medveten om
behovet fo6r detta. Pa sa sétt, alltsa,
likt en forlaggare har sétt for att
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sélja bdcker till utvalda mottagare,
som foérutsags vara av liten upplaga.
Detta s&gs dock inte vara en dalig
kommersiell affar, savida distributio-
nen sker inom de logiskt berdknade
begrénsningarna).

Att det finns en skillnad mellan
"prosans sprak” och "poesins
sprak” &r en gammal férestalining
bland sprakvetare. Men om jag
ombads att citera ett nyligen skrivet
stycke som visar pa denna skillnad,
skulle jag valja nagra sidor ur
Barthes Litteraturens nollpunkt,
dar skiljelinjen ar radikal och
upplivande. (Men lat mig tillagga
att Barthes bakgrund ar den
franska klassicismen, som ar mycket
annorlunda fran den italienska,
och framfér allt har han det franska
sprakets serie av progressiva sek-
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venser bakom sig, medan
italienarna har ett kaos bakom sig,
som alltid gér deras klassicism
odefinierad och sensuell.
Dessutom skulle jag aterigen vilja
papeka att "ordens isolering”, som
ar typisk fér poesins "dekadenta”
sprak, bara ar till synes antiklas-
sicistisk, det vill sdga att satta det
isolerade ordet i férgrunden - som
mysterium och monstruositet

- pa huvudsatsen. | sjélva verket
ar det sa att om en talmodig
"analytiker” skulle kunna rekon-
struera férbindelserna mellan de
"isolerade” orden i poesins sprak
under 1900-talet, sa skulle det
resultera i att han rekonstruerade
klassicismens férbindelser,

vilka férutsatts i varje estetisk
framstalining som den.
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Sammanfattningsvis har man i
filmen utan tvekan system eller
strukturer, med alla deras respekti-
ve typiska egenskaper. En talmodig
stilistisk unders6kning, likt en
etnologisk studie av australiensiska
folkstammar, skulle beskriva per-
manenta och fasta egenskaper hos
dessa system - dels i beméarkelsen
att de ar "skolor” (den internationella
"filmpoesin”, som en sorts utsokt
gotik), dels i beméarkelsen att de ar
faktiska individuella system.
Samma sak gar att géra genom
en lang och noggrann analys av
filmmanusens "bruk och sedvénjor”.
Aven hér vet var och en av oss
intuitivt, eller av erfarenhet som inte
har blivit vetenskaplig forskning, att
en serie egenskaper som har starka
relationer sinsemellan, och har en
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konstant kontinuitet, skulle utgtra
en typisk "struktur” fér filmmanus.
Ovan har vi sett den "dynamiska”
egenskapen, som, tror jag, ar ett
brakigt fall av en "diakronisk
struktur” osv. osv. (med "krono-
topen” Segre pratar om som ett
substantiellt internt inslag).

Det som ar intressant med detta
fall &r férfattarens konkreta och
pavisbara "vilja”, som fér mig verkar
motséga det Lévi-Strauss hévdar:
”Man kan inte tillsammans och
samtidigt strikt definiera ett stadie
A och ett stadie B (vilket bara ar
majligt utifran och i strukturella
termer) och empiriskt ateruppliva
dvergangen fran den ena till den
andra (som vore det enda begripliga
sattet att forsta det).”

| sjélva verket kan vi utmarkt,
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utifran och i strukturella termer
strikt definiera stadie A (vi tar
filmmanusets litterara struktur) och
stadie B (filmstrukturen) framfér
flmmanusets "dynamiska struktur”,
framfér dess 6nskan om att vara

en form som rér sig mot en annan
form. Men samtidigt kan vi empiriskt
ateruppliva évergangen fran det ena
till det andra, eftersom filmmanusets
struktur bestar just av detta: “6ver-
gangen fran det litterédra stadiet till
det filmiska stadiet”.

Om Lévi-Strauss hade fel om
detta, och Gurvitch och den ame-
rikanska sociologin med Murdock
och Vogt hade ratt, sa skulle vi vara
tvungna att godta de sistnamndas
polemik, och gbéra deras ansprak pa
att fokusera mer pa "processen” an
pa “strukturen” till vart.
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Att |4sa ett filmmanus, och att
|&sa det, varken mer eller mindre,
betyder att empiriskt uppleva
dvergangen fran en struktur A till
en struktur B.
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EFTERORD
Filmbgon
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"Varfér fardigstalla

ett verk, nér det ar sa
vackert att bara
dromma om det?”

— Decamerone,

Pier Paolo Pasolini, 1971

Pier Paolo Pasolini
(1922-1975) ar mest
kand som filmskapare,
romanférfattare, poet
och politisk agitator.
Men utéver sina filmer
och bécker skrev

han under sin tid som
regissor en lang rad
essaer om filmmediet;
dess apparatur, poesi
och sprak. Nagra av
dessa har tidigare
givits ut pa svenska

i antologierna Vittnet
(Bo Cavefors forlag,
1979) och Skrifter i fel
tid (Brutus Ostlings
bokférlag Symposion,
1993), bada volymerna
ar i urval och dversatta
av Ingamaj Beck. Trots
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dessa gedigna och
omfattande utgivningar
har aldrig Filmmanuset

som “en struktur som vill

vara en annan struktur”
Oversatts till svenska.
Filmégon vill med den
har publiceringen och
Oversattningen betona
Pasolinis betydelse som
essaist och belysa hans
analys av filmmanuset
som en egen litterar

form. | standardpraxisen

fér filmbranschen anses
inte manuset vara en
litterar form i sig sjalv,
och darfér beddms
dess "framgang” som
ett verk i allmanhet
genom att det dversétts
till den filmiska formen
eller inte. Men Pasolini
ger i Filmmanuset som
“en struktur som vill
vara en annan struktur”
manusformen en
sarskild status, dar den
istéllet kan ldsas som

en form pa sina egna
villkor, och "anses vara
en sjalvstandig teknik,
ett komplett verk som
ar fullandat i sig sjalvt”.
Essan visar tydligt pa
Pasolinis polymatiska
tankande och bredden
i hans undersdkande
av spraket, litteraturen
och filmen.

Filmégon och Emma
Hatt skulle vilja tacka
Carl Henrik Svenstedt,
Kim West, Studio for
Propostional Cinema
och Greger Hatt utan
er hjalp skulle inte
den har publikationen
varit méjlig.
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