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1.1 Inledning

On December 25th an airplane was sighted of the coast of
Barcelona - it was flying empty. The investigation of this case
reached into the highest circles and the scandal was very nearly
responsible for the fall of at least one European government.
This motion-picture is a fictionalized reconstruction of the events
leading up to the appearance last Christmas morning of the
empty plane.

Sa inleder beréttaren (Orson Welles) filmen Confidential Report (1955), en av
de filmer som denna uppsats kommer att behandla. Den 25 december 1954
torlorade Welles kontrollen 6ver filmen. Precis som for en av kungarna i
Shakespeares tragedier slutade detta drama for Welles med bedrégeri,
utfrysning och underging. Producenten Louis Dolivet hade trottnat pa att vanta
ut Welles ldngsamma klippning av filmens olika tagningar och en redigerare
utifran kallades in for att snabbt fa filmen i séljbart skick. Drygt tre manader
senare, 1 mars 1955, hade filmen premiar i Madrid som Mr.. Arkadin. Den 11
augusti var det officiell véarldspremidr i London med ny titel - Confidential
Report. Filmen visade sig innehélla avgorande tekniska brister och utgjordes av
en serie 10st sammanfogade fragment. Distributdren 1 Europa Warner Bros.,
som ocksd genomférde namnindringen, ansag filmen svag och gav den heller
ingen distribution 1 USA. Snart foll den i glomska. Det var forst 1961 nér ett
forhédllandevis oforstort exemplar av filmen upptécktes av filmkritikern och
regissoren Peter Bogdanovich, som den fick upprittelse. Samma ar visades den
ocksa som en del i ett stort Welles-retrospektiv som anordnats av Museum of
Modern Art. Aret efter, 1962, distribuerades den i USA, men nu av Dan Talbot
(New Yorker Films). Sammantaget frammanar detta bilden av en krokig vag
till publikens medvetande. En studie av Mr.. Arkadin blir ocksa en studie i en
films tillkomst under anstringda forhallanden dar filmens ekonomiska aspekter
krockar med konstnérliga ambitioner.

Welles brokiga karridr omfattade arbete inom flera medier: teater, radio och
film. Utover detta skrev han journalistik, teater- och filmmanus samt bocker.
Denna méngsidighet fargade av sig 1 hans filmer. Hans ovilja att kompromissa
fick emellertid 1 ménga fall 6desdigra konsekvenser for hans skapande och
pekar samtidigt pa det paradoxala i ett medium dér det konstnérliga uttrycket
under ogynnsamma omsténdigheter star 1 konflikt med ekonomiska realiteter.
Kravet pa perfektion gjorde honom ofta till producenternas fiende och hans
grandiosa projekt slutade inte sillan 1 en parm eller pd golvet 1 ett klipprum.
Welles karridr kantades sdlunda av ogjorda och halvféardiga projekt och dven
mot de filmer som slutfordes finns en hel del att invéinda. De flesta av dem blev
ocksa offer for mer eller mindre omfattande ingrepp. Det mest kinda exemplet
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ar nerklippningen av The Magnificent Ambersons (1942). Forseningar i
distributionen av Welles filmer, med stora forluster som f6ljd, var nirmast ett
obligatorium. The Lady from Shanghai (1948) slépptes t ex inte for distribution
forrdan 1948, trots att den var fardig 1946. 1t’s All True avslutades
overhuvudtaget aldrig. Ovan nimnda exempel utgdr endast ett snavt urval. Hur
Mr. Arkadin hade sett ut om den genomforts enligt Welles intentioner ar svart
att sdga, atminstone med de fragment som idag finns tillgidngliga. Welles anser
sjalv att Mr. Arkadin dr det mest flagranta exemplet pa hur hans filmer forstorts.
Inspelningen av denna film kan dven ses som signifikativ for hans karriér i den
bemarkelse att den omfattar hela komplexet av motstridigheter mellan vision
och produktion.

Welles har traditionellt haft en grupp miktiga forsvarare samlade kring
filmtidskriften Cahiers du Cinéma : André Bazin, Eric Rohmer, Francois
Truffaut, Jean Luc Godard, Jacques Rivette m fl. Att han blev s& populér hos
dessa kritiker har sin forklaring i auteurkritikens framhévande av regissérer med
ett unikt bildsprak. Den egna stilen var normgivande for dessa kritikers
beddmning av kvalitén. I André Astrucs artikel 1948 "Ett nytt avantgardes
fodelse: Kameran som penna" redogjordes for de nya krav som skulle stéllas pa
en regissor. I stort sdtt handlade viarderingsgrunderna om att bildspraket skulle
vara individualiserat. En regissors bildsprak skulle sdlunda vara urskiljbart
precis som en forfattares stil. Welles ansags uppfylla dessa krav. Astruc
jamforde honom med Faulkner nér han skrev: "Kan man tanka sig en roman av
Faulkner skriven av nagon annan &n Faulkner? Och skulle man kunna tanka sig
Citizen Kane i nagon annan form an den som Orson Welles har givit den?"1
Auteurkritiken var emellertid inte helt oproblematisk eftersom den fordrade att
auteurerna befriat sig fran det historiska beroendet till litteraturen och teatern.
Detta stimmer inte in pd Welles som stod 1 ett klart beroendeférhillande till
framf0r allt teatern. Auteurkritikens krav pa att filmen skulle vara filmisk
forklarar dock att senare produktioner som kritiserades hért 1 andra ldnder fann
trogna forsvarare 1 Frankrike. Han blev med tiden mer upptagen med filmens
formsprak. En annan - om &n hypotetisk - forklaring till att de franska kritikerna
var s fortjusta i Welles filmer kan ha sin grund 1 hans desperata forsok att gora
filmer med obefintlig budget samtidigt som han envist vigrade att
kompromissa. Bilden av konstndren som offrat sig pa kulturens altare priaglar
mycket av det som skrivits om Welles. Detta synsitt skulle ocksd komma att bli
normgivande for de franska Nouvelle Vague-regissorerna.

I USA har det alltid tyckts som om belackarna varit talrikare. Ofta talar man om
honom som en regissor som gjort en enda film - Citizen Kane. Of6rsonligheten
med hans oférméga att avsluta sina filmer har varit stark. Man har inte kunnat,

"Nordhammar, D.: "Bildsprakets betydelse - Ett bidrag till filmhistoria", 1976, s 102-105
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eller velat, gora kopplingar till Hollywoodsystemets inbyggda begransningar
och istéllet lagt hela skulden pd Welles som individ. Filmindustrin 1 Frankrike
var mer regissorsstyrd dn den i USA dar producentens roll var mer dominerande
vilket kan vara en anledning till de &r som Welles tillbringade i exil. Trots
denna svarighet att anpassa sig till Hollywoodsystemet visade det sig som regel
att Welles behovde just den amerikanska studioapparaten for att kunna
genomfora sina projekt, vilket blir uppenbart i filmer dir iscenséttningen dras
ner av undermalig teknik. Troligtvis hade han gjort samtliga filmer i Hollywood
om han fatt bestimma sjdlv. Men inte ens Welles kunde sitta pé tva stolar
samtidigt. I valet mellan god produktionsekonomi och konstnérlig frihet valde
han det senare.

1.2 Syfte, metod och material

Med flera olika exempel ur Welles produktion som underlag vill jag redogdra
for motsattningen mellan visionen hos konstnaren Welles och
produktionstekniska och ekonomiska forutsittningar. Syftet dr att kunna
beskriva och forklara anledningen till fordndringen 1 Welles estetik fran
debutfilmen Citizen Kane (1941) till hans aterkomst till USA med Touch of
Evil (1958) efter en lang europeisk vistelse. Jag skall sdrskilt behandla
uppkomsten av filmen Mr.. Arkadin; vad som paverkat dess utseende och
innehall. Jag kommer sdlunda in pa filmens kollaborativa aspekter och dess
betydelse for filmens slutgiltiga utseende. Detta leder naturligt in pa en
jamforelse mellan ndgra av de produktioner Welles varit involverad i. Min
avsikt 4r emellertid inte att g& pa djupet, utan att faststélla en slags fordndring
over tiden och vad som styrt den. Valet att gora en nirmare analys av Mr..
Arkadin grundar sig i att det 4r den sista film Welles regisserar i Europa innan
han atervéander till Hollywood. Filmen fungerar sdlunda som ett slags avslutning
pa en speciell fas 1 hans karridr. Vidare dr den baserad pa ett originalmanus av
Welles sjilv, det forsta efter Citizen Kane, nagot som ytterligare bidrar till
filmens analyspotential.

I studiet av Welles filmer skall jag forsoka belysa dem i ljuset av hans bakgrund
bade som privatperson och konstnir. Hans engagemang inom teater och radio
under 30-talet hade stort inflytande pé utformningen av hans filmer. Den privata
sidan av honom ér intressant eftersom hans filmer ofta &r sjalvbespeglande. Nar
den paverkar filmens tematik tar jag upp det.

En jamfGrelse mellan nagra olika filminspelningar kan ge information om hur
hans arbetsmetod fordndrades med skiftande betingelser. Vad innebir det for en
regissOr som Welles att arbeta for en producent som Louis Dolivet vars enda
avtryck i filmhistorien &r att han producerade Mr. Arkadin, istéllet for att arbeta
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vid RKO som under inspelningen av Citizen Kane - konstnérligt,
organisatoriskt, ekonomiskt, tekniskt etc?

Jag kommer salunda inte att behandla filmerna som fristdende estetiska enheter
utan verk vars utseende influerats av en rad externa faktorer. Man skulle kunna
se det som ett avsteg fran en auteurteoretisk analys, men dnda inte helt och
hallet. Auteurteorins bendgenhet att glamourisera de regissorer vilka vunnit
teoretikernas bifall och som blivit en del av deras Pantheon ar for godtycklig.
De estetiska greppen och individualiteten attribueras ensidigt auteurens
visiondra forméga och genialitet. De filmer som blev klassade som
kanoniserande mésterverk var ofta marginaliserade nir de producerades och
med tiden har en falsk historieskrivning dgt rum som konsekvens av kritikerns
bendgenhet att studera det avvikande istillet for det konventionella. Historien
blir ocksé svér att tyda eftersom historiska fakta underordnas en estetisk analys
dér verket befriats frdn sitt ssmmanhang. Om auteurteorin utgor en ytterlighet
avser jag att balansera den genom att samtidigt redogdra for och forsoka
kartldgga verkens autentiska tillkomstsituation. Faktorer sdsom
produktionsteknik, ekonomi och organisation kommer darfor att behandlas i
texten. Darfor foljer ocksa ett avsnitt som beror vilket Hollywood Welles méttes
av och fordjupningsavsnitt 1 viktiga specialdiscipliner sdsom foto, ljusséttning
och musik.

Att studera de kéllor som behandlar Welles och hans verk ar krangligt till f61jd
av de motstridiga uppgifter som florerar. Mytbildningen kring Welles har lett
till ménga osakligheter bade med positiva och negativa fortecken. Det finns
mycket skrivet om honom vilket uppfordrar till kritisk gallring. Den
overviagande volymen av texter gillande Welles beror inte helt forvanande hans
stora filmer: Citizen Kane, The Magnificent Ambersons, The Lady from
Shanghai, Othello och Touch of Evil. Materialet kring filmen Mr.. Arkadin ar
emellertid mycket knapphéndigt, ndgot som utgjort en inspirerande motvikt till
mangfalden av artiklar som ber6r t ex Citizen Kane.

Valet av litteratur aterspeglar min avsikt att behandla sévil de estetiska som de
mer externa faktorerna, berorda ovan. I den édldre traditionen finns André Bazins
Orson Welles: A Critical Analysis dr som den tidigaste studien av Welles som
auteur. Majoriteten av de bocker och artiklar som ar skrivna om Welles véixer
ur denna tradition. Till dessa kan réknas Joseph McBrides Orson Welles, Peter
Cowies A Ribbon of Dreams, Maurice Bessys Orson Welles - An investigation
into his films and philosophy och James Naremores The Magic World of Orson
Welles, for att nimna nagra. Aven Peter Bogdanovichs omfangsrika intervju
med Welles, This Is Orson Welles, skulle kunna inforlivas i denna kategori.
Som motvikt till denna genre inom filmforskningen anvéander jag framforallt
David Bordwells, Janet Staigers och Kristin Thompsons vars bok The Classical
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Hollywood Cinema som ger en inblick i Hollywoodsystemets tekniska och
ekonomiska sidor. Detsamma giller for Robert L. Carringers bok The Making of
Citizen Kane som i en fallstudie redogor for omsténdigheter kring filmens
tillkomst utan konstnérliga virderingar och med tyngdpunkten forlagd pé
tekniska och historiska omstdandigheter som samverkat. Carringer behandlar
utover detta ocksa filmens kollaborativa aspekter, vilket far ses som kdrnan i
hans resonemang kring filmproduktion. I detta ssmmanhang bor ocksa Robert
C. Allens och Douglas Gomerys Film History - Theory and Practice ndmnas.
Allens och Gomerys bok utgor en kritik av dldre filmforskning med
auteurteoretisk inriktning och erbjuder en serie forslag pé alternativa
forskningsoMr.aden med inriktning pé estetik, teknik, ekonomi och sociologi.
Den rent tekniskt inriktade litteraturen vid sidan av The Classical Hollywood
Cinema och The Making of Citizen Kane far séigas vara Graham Bruces
foredomliga arbete om filmmusik - Bernard Herrmann: Film, Music and
Narrative. En viss hjalp har jag ocksa haft av Karel Reisz och Gavin Millars
The Technique of Film Editing. David Cheshires The Book of Movie
Photography har genom som tillganglighet pa svenska, Forums stora bok om
smalfilmning, inneburit att det varit mojligt att Gversatta komplicerad teknisk
terminologi vilket varit nddvandigt framst 1 samband med min diskussion av
fotot i Citizen Kane. Jag har forsokt att inte anvdnda mig av rent biografisk
litteratur men Barbara Leamings auktoriserade biografi Orson Welles finns dnda
med. Emellertid finns den viktigaste och mest omfangsrika dokumentationen av
Welles bakgrund (dven om ingen ar fullstindig pga. utrymmesskaél) 1 fotnoterna
i slutet pa This Is Orson Welles, sammanstéllda av redaktéren Jonathan
Rosenbaum. Utodver litteraturen har jag studerat en rad filmer ur Welles
produktion.



2.1 Bakgrund

Orson Welles foddes den 6 maj 1915 1 Kenosha, Wisconsin, beldget inte langt
frén Chicago. Hans far Richard Head Welles var uppfinnare och industriman;
hans mor Beatrice Ives Welles, kénd pianist.2 Uppgifterna om hans barndom ar
skiftande och osédkra. Det framgar dock tydligt att hans fordldrar, 6vertygade i
sin forvissning om att han var ett geni, struntade i att ge honom en formell
utbildning under hans forsta ar. Istillet delgav hans mor honom sitt intresse for
musik och litteratur och fadern honom sitt intresse for resor. Formell utbildning
fick han mellan augusti 1926 och véiren 1931 dé han var inskriven vid Todd
School for Young Boys i Woodstock, Illinois. Aven under denna forhillandevis
korta tid var han engagerad 1 skolans manga teateruppsittningar och arbetade
aven med regi, dekor, kostymer etc. Hans mor dog nér han var 11 4r gammal,
hans far gick bort efter ytterligare nagra ar, 1930. Endast tre dagar senare pa
nyarsdagen 1931 blev han satt under formyndare, en Dr. Maurice Bernstein,
vars namn senare kom att figurera i debutfilmen Citizen Kane, en av flera
indikationer som antyder att filmen handlar om Welles sjélv.3

2.2 Teater

Teater hade Welles spelat oavbrutet under sina ungdomsar med en sdrskild
passion for elisabetansk teater. Nir han var 1 tonaren var han fast besluten att bli
skadespelare. Den 13 oktober 1931 gjorde han sin professionella debut pa Gate
Theatre 1 Dublin som Hertig Alexander av Wurtenburg i Jew Suss (Leon
Feuchtwanger).4 Han var bradmogen och spelade trots sin ringa alder (16 ar) en
aldre man. Senare kopplade han detta faktum till sin uppvéaxt, dd han redan som
mycket ung deltog 1 sin mors konstnérssalonger. Han sa att han forvintades bete
sig som en vuxen. Pa dessa soaréer upptrddde han och framforde stycken ur
pjaser, laste poesi eller spelade piano. Mycket av tematiken 1 debutfilmen
Citizen Kane handlar om att atererdvra den forlorade barndomen.

Drygt tva &r senare var Welles tillbaka i New York. Han hade gjort succé pa
Irland, men ett misslyckat forsok att fa arbetstillstind 1 England ledde honom
istéllet tillbaka till USA. Den amerikanska teaterscenen visade sig dock vara
svdr att ta sig in pa och under den f6ljande perioden deltog han endast 1 ndgra fa
uppsittningar. En intressant parentes dr en uppsittning av Twelfth Night
(Shakespeare) som Welles regisserade i maj 1933. Han erbjods da att for forsta
gangen stifta bekantskap med filmmediet. Hans dramalérare vid Todd School,
Roger Hill, ldnade ut en stumfilmskamera till honom med vilken han filmade

2Bazin, A.: "Orson Welles - A Critical View", 1978, s 26-27
3Welles, O., Bogdanovich, P.: "This Is Orson Welles", 1995, s 326-328
4Bazin, A.: a.a. s 40



storre delen av generalrepetitionen, vissa delar dven 1 farg.> Detta dr mig
veterligen det tidigaste beviset pa att Welles kommit 1 kontakt med film innan
han skrev pa for RKO. Aret efter regisserade han tillsammans med William
Vance The Hearts of Age (1934), en 4 min kortfilm, officiellt kind som det
tidigaste han gjort. Denna 16 mm film visar influenser fran tysk expressionism,
nagot som Welles senare bekréftat. Han framholl dock att det framfor allt var
den tyska teatern som imponerade pa honom.¢ Den forsta lingre filmen han
gjorde var den 40 min ldnga Too Much Johnson (1938). Filmen var avsedd som
forfilm och mellanspel i en uppsittning av William Gillettes komedi med
samma namn och var uppdelad 1 en forfilm pd 20 min och tva kortare 10 min
filmer som inledde andra och tredje akten.” Welles sista film under denna period
var ytterligare en forfilm avsedd for hans vaudevilleshow The Green Goddess
(1939). Dessa modesta arbeten visar att filmen under denna period intresserade
honom, men tills vidare forblev underordnad hans passion for teater.

I slutet av 1933 fick han sitt forsta storre engagemang. Han kontaktades av
Cathrine Cornell som anlitade honom i sina uppséttningar av The Barrets of
Wimpole Street (Rudolf Besier), Candida (George Bernard Shaw) och senare
aven Julius Caesar (Shakespeare).8 Det var under denna period han skrev
handledningar till hur man sétter upp Shakespeare med redigerade pjiser och
forslag till scenlosningar. Bockerna gick under samlingsnamnet Everybody's
Shakespeare och var ett samarbete mellan Welles och Hill, dramaldraren vid
Todd.

2.3...och radio

Ar 1934 anstilldes Welles av CBS. Programmet The American School of the Air
var egentligen ett undervisningsprogram, men inneholl ocksé dramatiseringar av
historiska skeenden och litterira verk. Aret efter motte han Bernard Herrmann
som var kompositor och dirigent vid CBS:s Columbia Workshop.® Det var
ocksa vid denna tid som Welles arbetade pa The March of Time, en
journalfilmserie som skapats av NBC och som han senare skulle parodiera i
Citizen Kane.

Ar 1935 ir ett nyckelér i ytterligare ett héinseende. Han inledde d4 samarbetet
med John Houseman. Houseman som hade sett Welles 1 Cornells uppséttning av
Julius Caesar forestod en av tidens federalt dgda teatrar -The Federal Theatre

5Welles, O., Bogdanovich P.: a.a. s 330

6McBride, J.: "Orson Welles", 1972, s 26

TKatz, E.: "The International Film Encyclopedia", 1982
8Bazin, A..: a.a. s 42

9Welles, O., Bogdanovich P.: a.a. s 332



Project. Projektet var ett av Franklin D. Roosevelts sitt att bekdmpa
arbetslosheten inom teatervérlden. Depressionen som foljde Wall Street-
kraschen drabbade USA hart och 1935 instiftades WPA: Work Progress
Administration. Det federala teaterprojektet var underordnat denna organisation.
Projektet gav arbete till 6ver 10 000 personer i1 6ver 40 stater och 6ver 1 000
uppsattningar producerades under denna period.'® En av de teatergrupper som
existerade tack vare denna politik var just Housemans Phoenix Theatre Group.
Welles och Housemans forsta gemensamma projekt blev Panic (Archibald
MacLeish), som just behandlade den aktuella Wall Street-kraschen. En av de
positiva effekterna med den federala teatern var att den tilldts vara mer
experimentell 4n under normala tider dd producenternas budgetuppfoljning
antagligen hade satt stopp for manga projekt. Praktiskt taget alla
teateruppsattningar Welles deltog i de ndrmaste tva aren ingick i det federala
teaterprojektet. Den mest minnesvérda ér kanske en uppséttning av Macbeth
utspelad pa Haiti med svarta skiddespelare, vilket var ovanligt vid denna tid men
mojligt tack vare den federala teatern. Aven Welles uppsittning av Dr

Faustus (Christopher Marlowe) gjorde starkt intryck.'! En skillnad fran tidigare
var att nu regisserade Welles sjilv och skrev egna adaptioner.

Aren 1935 -1937 fordjupades samarbetet med Houseman som under denna
period tyckts innehaft rollen av en kreativ producent. Vid sidan av
manusskrivandet hade han producentens administrativa och ekonomiska ansvar.
Samarbetet befdstes genom bildandet av The Mercury Theatre, ett resultat av
WPA:s beslut att ta bort The Cradle Will Rock (Marc Blitzstein) fran scen.'2
Denna radikala arbetaropera sattes senare upp av The Mercury Theatre.
Gruppens forsta projekt var emellertid en modern uppséttning av Shakespeares
Julius Caesar som behandlade den da gryende nationalsocialismen i Tyskland.

Aret efter 1938 startade gruppen den radioshow pa CBS som kom att bli viigen
till Hollywood for Welles, Houseman och flera av dess medlemmar - The
Mercury Theatre on the Air. De skadespelare som forknippas med gruppen var
nu inforlivade dari och Herrmann knots till produktionerna. The Mercury
Theatre on the Air gjorde adaptioner av klassiska romaner och pjéser, vanligvis
efter manus av Welles och Houseman. Aven andra bidrog, som Howard Koch,
mest kidnd for sitt manus till Casablanca (Michael Curtiz, 1942). Det ar
forvdnande med vilken hastighet dessa adaptioner repeterades in. Som regel
satte man upp en ny pjés i veckan. Parallellt gav The Mercury Theatre
teaterforestédllningar pé scen.

10Brockett, O. G.: "History of the Theatre", 1987, s 631
1 Welles, O., Bogdanovich, P.: a.a. 333-336
12Brockett, O. G.: a. a. s 631



Welles inflytande dver utvecklingen inom radion ar inte mindre
uppseendevickande dn den inom filmen. Det dr framforallt en forestillning som
man brukar hélla fram - The Mercury Theatre on the Airs forestillning av H.G.
Wells The War of the Worlds. Tillkomsten &r intressant och fortjanar en
ndarmare analys. The Mercury Theatre on the Air dramatiserade traditionellt
klassiska verk men hade aldrig tidigare tagit sig an en sciencefiction-roman. Pa
planeringsstadiet valde man mellan Lost World (Arthur Conan Doyle) och The
Purple Cloud (Matthew Phipps Shiel), men foll till slut for H. G. Wells roman.
Koch som skrev manuset tyckte materialet var sa déligt att han fann det
meningslost att fullfolja dramatiseringen. Han hotade att hoppa av hela
produktionen med motiveringen att boken helt enkelt utgjorde ett for trkigt
underlag till en radioadaption.’® Welles beslutade da att gora adaptionen mer
trovirdig genom att utforma den som ett nyhetsreportage. Senare lades dven en
fingerad direktsdndning av dansmusik till, uppford av Ramon Raquello and his
Orchestra live frén Plaza Hotell.15 Pa sa sétt pdborjade man sdndningen med ett
fingerat musikprogram som sedan avbréts av nyhetsreportage, baserade pa
boken. Genom att dndra platsen for invasionen till New Jersey forlade Welles
handlingen till dagens USA.

Det kollaborativa manusforfarandet mellan Koch och Welles har vissa
berdringspunkter med det som Welles senare utvecklade 1 Hollywood
tillsammans med Herman J. Mankiewicz under inspelningen av Citizen Kane.
Manuset till Citizen Kane skapade ett upphovsmannarattsligt problem som
skulle forfolja Welles till hans dod. En liknande konflikt kunde ha uppstatt
under inspelningen av The War of the Worlds, eftersom Welles gjorde stora
forandringar i Kochs manuskript (framforallt i berattarstrukturen). 1 The War of
the Worlds star dock Koch som enda manusforfattare. Skillnaden far sdgas vara
att fackforeningarna i Hollywood vid tiden for inspelningen av Citizen Kane
hade borjat att agera 1 upphovsrittsliga fragor. Inom radion 1938 var situationen
en annan.

Forandringen 1 pjdsens upplidggning gjordes dagen fore sdndning si nir den vil
dgde rum, den 30 oktober 1938, var forvintningarna ldga. Vad som sedan
hiande var omojligt att forutse. Under programmets inledning var det inte minga
som lyssnade. Den da populdraste radioshowen i USA, Chase and Sandborn
(ledd av buktalaren Edgar Bergen med dockan Charlie McCarthy), gick
parallellt pa en annan kanal. 14 Vid attatiden slutade Chase and Sandborn och
manga radiolyssnare valde di att sl over till Welles program. Lyssnarna hade
da missat paannonseringen och kom mitt in i hindelseutvecklingen. Effekten av
att kastas in 1 handelsernas centrum kombinerat med programmets kraftigt

13Bazin, A.;a.a.s 16 - 17

14Leaming, B.: "Orson Welles", 1985, s 159



segmenterade berattarstruktur bidrog till att skapa en verklighetsprédgel och fick
ménniskor att tro att "nigot var pd gdng”. Nu dr denna héndelse mytologiserad
och historieskrivningen uppvisar utomordentliga gissningar. Lyssnarsiffrorna
denna kvill var dock kring nio miljoner, vilket 1 praktiken innebar att en stor del
av aktiviteten i New York-oMr.adet miste ha stannat av under den period
sandningen pagick. Detta vet man pga. den undersokning som blev resultatet av
ett rattsligt efterspel fran vilket Welles klarade sig endast tack vare ett kontrakt
som befriade honom frin ansvar.

Séndningen av The War of the Worlds forvandlade Welles fran en begévad artist
till ndgot intressant 1 Hollywoods 6gon. Truffaut skrev vid ett tillfélle att det
som skiljer Welles fran andra regissorer dr att han var den forsta celebriteten
som skrev ett kontrakt med ett storre bolag. I det forflutna hade artister som
Chaplin arbetat sig fram frdn en undanskymd position in i rampljuset.’> Welles
tycks ha borjat sin bana med narmast absurt forménliga forutséttningar. Men
med dessa kom ocksa kraven, forvantningarna och viktigast av allt -
avundsjukan.

15Bazin, A.: a.a. s 2-3
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3.1 Hollywood

Det var RKO som kom att bli Welles nya arbetsgivare. I sitt kontrakt med RKO
forband sig Welles att framstélla en film om &ret mot en betalning pa 150 000
dollar, utbetalt 1 forskott. Vidare var han beréttigad till 25 % pé intikterna.® Det
ar dock inte de ekonomiska forménerna som forvanat eftervérlden utan den
fullstandiga konstnérliga kontroll som kontraktet gav honom. Han hade ratt att
fritt vélja sina medarbetare, vilket i praktiken innebar att han forhandlade in hela
The Mercury Theatre i kontraktet. Dessa exceptionella arrangemang var en
nagel 1 6gat pa de som arbetade i filmstaden. Hur forklarar man att en s ung
man, vid den hér tiden var han 25 &r, utan ndgon som helst erfarenhet fran
filmarbete far ett kontrakt ddr han ensam stir som producent, regissor,
manusforfattare och utover detta ger sig sjdlv en huvudroll? Man méste soka
efter orsaken, inte i hans kvalifikationer, utan snarare i det faktum att han var en
kénd person, en stjdrna vid teatern och radion. Welles hade rad att inte skriva
pa, vilket skapade ett forhandlingsmaéssigt 6verldge. Man kan ocksé spekulera i
om den i forhandlingarna nytillsatta chefen George J. Schaefer hade satts under
press fran RKO:s styrelse (front - office) som var forlagd till New York och
borde ha upplevt den tumultartade uppmérksamheten kring Welles efter
sandningen av The War of the Worlds. Forklaringen till kontraktets generdsa
utformning stdr sdlunda att finna i den massmediala turbulens som radioshowen
resulterade i. Men dven med detta i atanke var Welles kontrakt
uppseendevickande. Att man fick mer eller mindre pengar beroende pa hur
gangbar man ansags vara, dr ett kapitel. Att slédppa tyglarna helt och 6verlamna
alla beslut till konstniren var lika frimmande da som det ar idag.

3.2 Fabriken

Det Hollywood Welles anlénde till definierade han sjalv som: "This is the
biggest electric train set a boy ever had."'” Det var det klassiska studiosystemet
under dess kanske mest expansiva period. Organisationen pa RKO passade
dessutom Welles syften vél. For att forstd detta fordras en genomgéng av hur
filmproduktion vid RKO fungerade vid denna tid.

Majoriteten av produktioner 1 Hollywood under 30-talet gjordes av producenter
som var ansvariga for en hel rad produktioner. Regissorerna sorterade under
dessa producenter som vanligtvis hade ansvar for mellan sex och étta filmer om
aret, oftast inom en speciell genre sdsom westernfilm, musikaler, piratfilm etc.
Detta system kallades producer-unit system (producentenhetssystem) och var i

16Bazin, A.: a.a. s 51

17Fowler, Roy A.: "Citizen Kane: Background and Critique" ur Focus on Citizen Kane av Ronald
Gottesman, 1971, s 79
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sig en utvaxt pé ett dldre system 1 vilket en producent ansvarade for bolagets
samtliga produktioner (central producer system).'® Producenternas koppling till
bolaget kunde variera. Under det tidiga 30-talet var de hart knutna for att sedan
bli mer fristaende, tills producenten slutligen blev oberoende i forhéllande till
bolaget. Konsolideringen av filmproducenternas makt under 30-talets borjan
bottnade 1 6kade inspelningskostnader till f61jd av bl a ljudfilmens fordyrande
teknik.19 Ett annat viktigt faktum var att detta var en period dd Hollywoods
studiosystem véxte fram, vilket innebar stora kostnadsdkningar pé alla omraden.

Min tes dr att Welles inte bara var 1 fas med tiden nir han kom till Hollywood
utan att han dven hade turen eller skickligheten att 14ta sig kontrakteras av det
bolag som kunde ge honom de bésta konstnarliga fordelarna. Hade Welles
kontrakterats av ndgot av de andra bolagen ir risken 6verhdngande att han
fastnat i en komplicerad beslutshierarki dédr han haft stora problem att realisera
sina idéer. Ett kontrakt som filmproducent hade han inte heller fatt pa ett annat
bolag eftersom det gjort honom huvudansvarig for ett storre antal
filmproduktioner. I ett sddant hypotetiskt fall hade han blivit kontrakterad som
regissor, men forlorat beslutsrétten 6ver filmen. Hans forhoppningar hade da
varit 1 hinderna pa hur mycket tid hans producent beslutat att ligga ner pa
produktionen. Praxis 1 Hollywood var att om en producent, ansvarig for ett
flertal filmer, kom 1 tidsndd, koncentrerade han sig pd de viktigaste och sliappte
de ovriga till regissorerna, for vilka den bristande uppmairksamheten kunde
innebdra ett slags frihet.20 Som exempel kan ndmnas Rebecca (1940) som
producenten David O. Selznick lat Alfred Hitchcock regissera utan inblandning
eftersom en av Selznicks 6vriga produktioner var mycket problematisk och
kostsam. Gone With the Wind (Victor Fleming, 1939) slukade helt enkelt for
mycket tid. I Hitchcocks film The Paradine Case (1947), valde Selznick att
delta aktivt, vilket gor att filmen bér spér av hans inblandning. Den géngse
metoden vid denna tid var att tvinga regissdren att anvdnda extensiva kvantiteter
rafilm och filma scener ur flera perspektiv, for att sedan kunna forma filmen vid
klippbordet.2' The Paradine Case blev ingen storre succé och Hitchcock
svarade genom att utforma senare filmer sa att de endast gick att klippa efter
hans intentioner. Konflikten mellan Hitchcock och Selznick var ett faktum, men
mildrades 1 viss man av att Hitchcocks filmer var kommersiella framgangar.
Exemplet visar en producents negativa reaktion nér han inte kan paverka filmen
med det for tiden sjalvklara instrumentet - montaget. Welles filmer var stopta pa
ett sadant sétt att det inte gick att klippa 1 dem utan att skada helheten.

18Bordwell, D., Staiger, J., Thompson, J.: "The Classical Hollywood Cinema - Film Style & Mode of
Production to 1960",1985, passim s 320-329

19Cowie, P.: "A Ribbon of Dreams - The Cinema of Orson Welles", 1973, s 20

20Bordwell, D., Staiger, J., Thompson, K.: a.a. s 328

2138poto, D.: "Alfred Hitchcock - The Dark Side of Genius",1987, s 225 och 317
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Sékerligen hade inblandningen fran en producent utgjort en kélla till friktion 1
hans fall. Senare produktioner skulle visa tydliga tecken pé detta.

Historien spelade emellertid Welles ldgligt 1 hinderna och 1938 tilltrddde en ny
VD for RKO, den tidigare nimnda Schaefer. Fore hans tilltrade hade RKO en
annan stil pa filmerna. Man producerade lagbugetfilmer i den lattare
komedigenren och musikaler (Astaire & Rogers). De exklusivare
produktionerna producerades genom att RKO hyrde ut sina tjénster till
sjalvstandiga producenter och sedan kdpte filmerna av dessa for distribution.22
Schaefer dndrade RKO:s produktionspolitik. Han inforde ett regissorsstyrt
system (director-unit system) dir varje film utgjorde en separat sjdlvstandig
produktion over vilken regissoren hade full kontroll utan inblandning frén
producenthéll. Fordelarna med Schaefers system som existerade parallellt med
producentenhetssystemet, var att det befrimjade decentralisering.23 Efter att en
produktion godkénts kunde regissoren agera fritt. Den tidigare utformningen av
RKO hade troligtvis inte heller fungerat for Welles som behdvde inskolning av
en stab med rutinerade medarbetare. I en filmstudio enligt den klassiska
utformningen var de olika disciplinerna sdsom ljus, foto, ljud etc, inordnade
under samma tak, vilket skapade goda forutsittningar for Welles att orientera
sig 1 hur filmproduktion gick till.

Hur viktigt det dr att kartligga fordndringar 1 RKO:s organisation och placera
dem i tiden visas av att Schaefer inte blev langvarig i Hollywood. RKO var som
de flesta bolag uppdelat i en affarssida och en kreativ sida. Regissoren tillhorde
den kreativa medan de olika hantverksdisciplinerna var underordnade
affarssidan. Att stdndigt behova ga via affarssidan och motivera sina krav ur
ekonomiska perspektiv upplevde Welles som ett problem och kontaktade istéllet
Schaefer direkt.24 P4 sd sitt utvecklades ett beroendeforhdllande mellan Welles
och Schaefer. Detta skulle visa sig 6desdigert for Schaefer som investerat
mycket av sin prestige 1 det oprovade kortet. Nér han inte kunde uppvisa nigra
stora vinster for Citizen Kane befann han sig i en ohallbar situation. Inre
stridigheter 1 RKO:s styrelse gjorde att Schaefer utmandvrerades redan 1942.
Hans tjinst ersattes av Charles Koerner vars uppgift var att stivja just den typ
av avsteg fran RKO:s produktionspolitik som Welles sades foretrdda.2s Sa
lange Schaefer var kvar 1 ledningen, fanns en garant for Welles sikerhet. Utan
honom var Welles oformodgen att padverka produktionen och mycket riktigt
sammanfaller ocksa Welles fall med Schaefers. Detta medforde en dtergang till
den produktionspolitik som réadde fore 1938.26 RKO:s nya slogan som

22Carringer, R. L.: "The Making of Citizen Kane" , 1985, s 1 -2
23Bordwell, D., Staiger, J., Thompson, K.: a.a. s 328
24Carringer, R.L.:a.a.s 2

25Bordwell, D., Staiger, J., Thompson, K.: a.a. s 328
26Bordwell D., Staiger J., Thompson K.: a.a. s 328
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adopterades vid Koerners tilltrade sédger en del om hur den nya ledningen sdg pa
Welles. Den 16d: "Showmanship instead of Genius".2” Det var nu bara var en
tidsfrdga innan Welles befann sig ute 1 kylan. [roniskt nog blev Koerners forsta
uppgift att klippa ner The Magnificent Ambersons.

Mellan 1938-1942 fanns ett kreativt klimat som gagnade Welles. RKO:s
speciella utformning vid tidpunkten for Welles intag skapade naturligtvis inte
Welles begavning, men fragan dr om han nagonsin fatt avsluta en film efter
egen smak om organisationen sett annorlunda ut. Klart ar att han inte haft
samma forutsdttningar att leva ut sin talang. Organisationen av Hollywoods
studiosystem som beskrivits ovan hade alltsa stor betydelse for utseendet pa
hans tidiga filmer och fick dven framdver betydelse for hur Welles karrridr
gestaltade sig.

Efter 1940 genomgick studiosystemet en successiv utveckling och andelen
filmer av oberoende producenter 6kade. I det gamla studiosystemet kunde man
kosta pa sig att inhysa en sérling som Welles, eftersom andra filmer 6kade
vinsten. I det nya systemet fanns inte denna 6ppning. Welles sa sjdlv i en
intervju: /.../ the minute the independents got in, | never directed another
American picture except by accident /.../.28 Varje oberoende producent
bevakade sitt revir och ville inte riskera ndgot genom att samarbeta med en
svarkontrollerbar regissor som Welles. En annan faktor som paverkade eller
paskyndade utvecklingen i Hollywood var kriget.2® Marknaden halverades 1 och
med andra vérldskrigets utbrott. Bortsett frdn den riskabla ekonomiska situation
som kriget medforde fordndrades innehallet i1 filmerna. 30-talets ikonografi som
inrymde westernfilmer, musikaler och gangsterfilmer blev utdaterad, och
ersattes av patriotiska och nationellt uppbyggande filmer 1 beredskapssyfte.
Detta passade Welles illa, vars tidiga filmer snarare var samhéllskritiska och
problematiserande.

Upplosningen av studiosystemet fullbordades runt 1955 dé en ny
finansieringsmetod infordes. Istillet for att gora ett visst antal filmer varje ar
beddmde bolaget varje film som en separat finansiell enhet. Detta ledde till
produktion av férre och dyrare filmer och skapade ett dtervaxtproblem som
amerikansk film fortfarande har svart att hantera. Att produktionskostnaderna
okade berodde ocksé pa att studion nu inte lingre existerade 1 egentlig
bemarkelse. Producenten hyrde in allting utifrén, inklusive lokaler, arbetskraft
etc.30 Under sddana betingelser var det s gott som omdgjligt for Welles att fa
sina filmer finansierade 1 Hollywood.

27Bjelfvenstam, B.: "De ofullbordade" ur Film & TV, nr 3-4, 1994, s 56
28Cowie, P.: a.a. s 20

29ibid.

30Bordwell, D., Staiger, J., Thompson, K.: a. a. s 332
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Praktiskt taget under resten av sin karridr stravade Welles efter att dterskapa den
situation som rddde under inspelningen av sina tva forsta filmer dér en relativ
konstnarlig frihet existerade i symbios med ett kommersiellt intresse. Men
eftersom han senare blev staimplad som ekonomiskt oansvarig och hans projekt
sags som vanskliga investeringar, forvandlades hans skapande alltfor ofta till en
jakt pa kapital. I ett foredrag vid Edinburghfestivalen 1953 behandlade Welles
ndmnda problematik och forsokte forklara det paradoxala i en konstform som ar
beroende av stora mangder kapital. En méalare eller en forfattare, menade han,
kan finna ett uttryck med ringa medel, men en filmregissor fordrar kapital.
Welles 16sning pé konflikten mellan avkastning och kreativ sjdlvstandighet
inom filmen var vid detta tillfélle ett slags experimentell 1dgbudgetfilm; en film
nagonstans emellan 16 mm avantgardefilm och traditionell kommersiell
produktion.3' Om detta var en beskrivning av hans egen successiva dvergang
frén hog- till lagbudgetproduktioner later jag vara osagt.

3.3 Orson of the Movies

Skillnaden mellan Welles europeiska filmer fran 50-talet och de forsta 1
Hollywood maste ses utifran de skiftande forutsattningar under vilka han
arbetade. En ndrmare studie far bilden av honom som nybdrjare att flagna.
Jamfor man de krav som stélldes pa en regissor vid denna tid med Welles
kunskaper frén sin tidigare karridr inser man ganska snart att han, trots sin brist
pa erfarenhet frén filmproduktion, var ovanligt rikt rustad for uppdraget.
Visserligen hade han inte tidigare sysslat med film, men eftersom film &r en
blandning av olika konstformer, kom hans erfarenhet frin skiftande omrdden vil
till pass. Efter sin tid pé radion da han skrev adaptioner pa romaner och ett
flertal pjdser hade han stor erfarenhet av textbearbetning, dvs. manusarbete.
Denna rutin hade han dven utvecklat vid teatern. Teatern hade vidare gett
honom vana att hantera storre produktioner, samt att arbeta med skadespelare.
Som skddespelare var han redan rutinerad trots sin ringa &lder.

Det fanns dock omrdden inom vilka Welles var fullstindig novis. Till dessa kan
raknas den filmteknik som maéste fungera for att det 6verhuvudtaget skall bli en
film. Okunnighet om begriansningar kan emellertid utgora en rik killa till
inspiration. Citizen Kane kan ses som en film som revolutionerat filmkonsten i
sin anvindning av modern teknik 1 kombination med nydanande idéer. Welles
svagaste punkt tycks ha varit brist pd erfarenhet nir det gillde bildsidan. Detta
kompenserades, som ndmnts, av hans tid vid teatern, dir han lirt sig att arbeta
med bildméssiga aspekter. I Citizen Kane finns mérkbara influenser fran Welles

31Cowie, P.: a.a.s 20
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forflutna inom teatern. Djupfokustekniken och den sammanhéngande tagningen
kan ses som en ambition frdn Welles sida att inte paverka rummets enhet, nigot
som torde forefalla mer naturligt for en teateraktor /regissor. Istillet for att
klippa sonder scenen i valda bilder koncentrerar sig Welles pa aktorernas
interaktion 1 ett sceniskt rum. Detta resulterar i en 6kad spanning eftersom filtet
mellan aktorerna behalls intakt, utan diskriminerande nirbilder som styr
betraktarens kénsloflode. Viljan att behalla rummets enhet dterspeglas dven i
montaget. Welles anviander generellt montaget som ett instrument att beratta
nagot med, men han forsoker samtidigt att dolja de fa klipp som finns. Om inte
detta gar ger han dem en specifik betydelse, t ex estetiskt.

Welles sceniska rum styr ocksé betraktarens perception av dekoren. Rummet
blir en tyst aktor i varje scen, i vilken dekoren deltar och kommenterar. Hade
klippningen i en film som Citizen Kane varit kraftigt segmenterad hade dekoren
blivit verkningslos, eftersom det fordras tid for betraktaren att uppfatta bade
aktorerna och dekoren. Dekoren ér konstruerad sa att kameran skall kunna réra
sig obehindrat i de ofta gigantiska lokalerna, uppforda i djupet likt
perspektivgator. Den rorliga kameran leder till farre klipp. Istéllet for att
etablera en ny bild 1 enlighet med aktorernas rorelser, forflyttar sig kameran till
ett nytt bildplan.

Sammantaget pdminner detta om ett teaterliknande scenrum dér klippning stélls
emot mise-en-scene. Formspraket i Welles tidigaste filmer styrs darfor inte av
klippning. Filmen hittar inte sin form vid klippbordet, utan klippen utgors
snarare av finurligt konstruerade scendvergéngar. Aktorerna passas alltid in 1
bilden ndr de agerar. Utanfor bilden forblir de passiva, vilket far ses som en
konsekvens av denna teknik. Welles anvédnder sdlunda det negativa bildrummet
1 mindre utstrdckning &n samtida regissorer vars montageteknik ledde till att
skadespelare utanfor bild agerade emot dem som befann sig i bild. Den
sparsmakade klippningen i Citizen Kane medfor dock att filmen forlorar ett
effektivt instrument for att dstadkomma dramatiska férdndringar 1 tempo. Detta
kompenserar Welles genom att utnyttja andra uttryckssatt. Kravet pa
skadespelarna okar samtidigt som dialogens betydelse blir ytterligare
accentuerad. Dialogen var enligt Welles det viktigast av allt; allt utgar ifran
dialogen och formar sig efter aktorernas repliker.32 Betoningen av dialogen
forringar inte de visuella fortjdnsterna 1 Welles filmer, men leder till intressanta
motsittningar. Det forfaller vara sa att en konflikt stindigt pagér mellan
filmernas olika bestandsdelar. I vissa filmer hotar bildinnehallet att tynga ner
handlingen, genom att bilden dverarbetas. Aktorerna blir da endast staffage 1 en
komposition som fér karaktdren av en tavla. I andra fall som i Citizen Kane och

32Cobos, J., Rubio, M., Pruneda, J.A.: "Interview with Orson Welles" ur Orson Welles - An
investigation into his films and philosophy av Maurice Bessy, 1963, s 111
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The Magnificent Ambersons motiveras bildinnehallet av beréttelsens innehall. I
Citizen Kane korresponderar det kompositionsmissiga dverdadet med
centralgestaltens forsok att kompensera sin inre tomhet med materiella ting.

Det ar latt att forvandla en diskussion om tidens och rummets enhet i Citizen
Kane till en diskussion om realism. Ménga kritiker, med Bazin i spetsen,
tolkade Welles obrutna tagningar som en stravan efter realism.33 Idag skulle
man nog siga att formen, genom sin stilisering, leder bort fran realismen.
Genom sina fordrivna perspektiv kinnetecknas filmen snarare av en mild form
av expressionism. En vérld dér allting ar alltfor geometriskt Overensstimmande
och komponerandet pd djupet med flera bildplan avskdrmar betraktaren fran den
realism Bazin talar om. Just omsorgen att fylla varje tomrum med innehéll fick
Truffaut att kritisera Citizen Kane med motiveringen att bilderna var for
bearbetade. Han tyckte att filmen innehdll for mycket trickfilmning, enligt hans
uppfattning ndrmare hélften av filmens scener. Att anvinda trickfoto for att
framhdva realism ansag han paradoxalt.34

Att Welles niarde en drom om att bli malare framgér ofta. Resan till Irland som
ledde honom in pé teatern var en konstresa. Han sig sig dock sjilv som en
medioker bildkonstnér och lade penslarna pa hyllan, om &n inte helt och hallet. I
sitt arbete inom teatern och sedan filmen hade han stor nytta av att kunna teckna
ndr han skulle férmedla idéer till foto, dekor, kostymeringar etc. Detta forklarar
ocksa det flitiga utbyte av idéer som han hade med RKO:s olika avdelningar.
Praxis vid denna tid var annars att regissoren slédppte dessa fragor till respektive
avdelning.

Hollywood hade aldrig tidigare haft en regissor med motsvarande erfarenhet av
ljud. Inom radion hade Welles redan arbetat med den teknik som ocksa
anvéindes inom filmen.35 Men inom radion var tekniken mer bearbetad pga.
avsaknaden av bild. Man var helt enkelt tvungen att beritta allt med ljudet och
texten.

3.4 Staben

Brist pa erfarenhet av filmfotografering gjorde att Welles ville samarbeta med
en veteran. Kameramannen Greg Toland ansdgs liksom Welles vara en sérling
inom sitt omrade. Hans vilja att experimentera gjorde att han foll utanfor den 1
Hollywood traditionella bilden av kameramannen som hantverkare. Toland hade
aret fore deltagit i inspelningen av The Long Voyage Home (John Ford, 1940)

33Nordhammar, D.: a.a. s 86
34Truffaut, F.: "Citizen Kane" ur Gottesman a.a., 1971, s 131
35Carringer, R.L.: a.a. s 87
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och experimenterat med stort skdrpedjup, ndgot som fordrade en helt ny typ av
ljussattning. Han sokte upp Welles eftersom han ville arbeta med en regissor
utan fardiga forestéllningar. Pa sa sétt skulle han kunna fortsétta de experiment
han paborjat 1 Fords film, men som begransats av dennes filmiska vision. Med
Welles riknade Toland att {2 friare tyglar.36

Om man betraktar Hollywood i ett storre perspektiv finns det en forklaring till
varfor en kameraman som Toland blev uppméarksammad under just denna tid.
Ljudfilmen var bara drygt 10 &r gammal nér planerna pa att gora Citizen Kane
tog form och filmindustrin hade genomgétt en explosiv teknisk utveckling. De
tekniska bristfalligheter man upplevde under den tidiga ljudfilmen hade man 1
slutet pd 30-talet borjat f4 bukt med. En stor skillnad vid inforandet av ljud var
att bagljusbelysning (arc), en typ av koltradslampa, inte ldngre kunde anvindas
da den gav ifran sig ett storande ljud. Kostnadsexplosionen vid inférandet av
ljudfilmen ledde ocksa till att man efterfrdgade en effektivare
produktionsekonomi. Belysningstekniken ansags visserligen ha manga brister,
men den avgorande invindningen var att anvindningen av bagljusbelysning
innebar stora tidsforluster vid inspelningarna pga. ljusutrustningens otymplighet
och tyngd. Att sdtta ljus blev for tidskrdvande. Trots att fotot med dessa
koltradslampor betraktades som Overldgset byttes de ut mot glodtraddslampor
med en glodtradd av volfram (mazdalampor), som man monterade 1
reflektorskédrmar (mjukljusreflektorer eller diffusionsreflektorer), och som spred
ett diffuserat jimnt ljus som inte gav skuggor. Glodtradslampor medforde pga.
av sin laga vikt en betydande tidsbesparing och f6ljaktligen ocksa en god
produktionsekonomi. Det fanns dock negativa konsekvenser. Eftersom den nya
belysningen i sig inte var stark nog tvingades man utveckla en ny ljuskinsligare
film for att passa den nya firgtonskalan. Aven en ny typ av smink togs fram av
det till Hollywood néra knutna kosmetikaforetaget Max Factor som ett led 1
anpassningen till den nya ljussittningen. Det blev standard att foredra mjukt
ljus framfor hért . Populért kallade man den nya stilen for "soft style" som en
referens till stumfilmstidens diffuserade soft fokus-foto.37

Sammanfattningsvis fick man runt 30-talets borjan en ljusséttning som gav lagre
kontrast mellan svarta och vita partier och sélunda lampade sig sdmre for
dramatisk ljussattning (hogkontrastljussittning), nagot som bagljus var
synnerligen ldmpat for. Resultatet blev en oavsiktlig tvddimensionalitet
eftersom kameran med den nya belysningen inte kunde urskilja flera bildplan
lika l4tt som med den dldre. Rynkor 1 ansikten sldtades ut liksom skrynkliga
kostymer tycktes nystrukna. Likasé smalte personer med samma férgton pa

36Carringer, R. L.: a.a. 67

37Bordwell, D., Staiger, J., Thompson, K.: a.a. s 270-275 och s 294-297 passim
Carringer, R.L.: a.a.s73
Cheshire, D.: "The Book of Movie Photography”, 1979, s 98-99
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kladerna ihop. Istillet for hog kontrast mellan svart och vitt fick man med den
nya ljusséttningen en jdmnare eller mjukare grd ton. Om man ville ha en
dramatisk belysning blev den inte tillrickligt kontrastrik, utan snarare morkt
grd. Konsekvensen blev att ljussédttningen ibland kunde ta sig underliga uttryck,
somtexi | Am a Fugitive from a Chain Gang (Mervyn Leroy, 1932), filmad
med soft fokus och diffuserad belysning.38

I slutet pa 30-talet fanns det inte ldngre nagot behov att behalla den konvention
som hade uppkommit under den tekniskt komplicerade évergiangen inom filmen
frén stumfilm till ljudfilm. I mitten av 30-talet hade tekniken forbattrats
véisentligt och man kunde éter borja arbeta med en mer raffinerad ljusséttning.
Bortsett fran starkare objektiv och battre filmkvalitéer introducerades 1935 en
ny, mindre spotlight av bagljusmodell som dverbryggade de rent tekniska och
ekonomiska hinderna for ett kontrastrikare foto.3® Inom industrin fanns
emellertid ett motstdnd mot detta di konservativa intressen hade vant sig vid
den nya stilen. Samtidigt hade Toland for att skapa en ny typ av bild pabdrjat
experiment med forskjutna perspektiv, ldg kameraplacering,
vidvinkelperspektiv, bagljus, framkallningsvétskor mm. Men det var forst nér
han inledde samarbetet med Welles som han kunde testa sina idéer fullt ut.

RKO valde genomgaende experter som kunde kompensera Welles brist pa rutin.
Scenografiansvarige Van Nest Polglase utsag Perry Ferguson att gora dekoren
till Citizen Kane. Ferguson var expert pa dyra hogriskproduktioner, framforallt
sadana ledda av viljestarka regissorer. Han hade erfarenhet fran RKO:s stora
kassafiaskon Gunga Din (George Stevens, 1939) och Bringing Up Baby
(Howard Hawks, 1938).40 Valet av Ferguson visar att RKO kénde till Welles
tendens att betona dverdad, och hade sdkerligen sin grund 1 det faktum att
Welles forsta projekt i Hollywood, Heart of Darkness efter Joseph Conrads
roman, var en hogt budgeterad film.

Tematiken i Heart of Darkness aterkommer i flera av Welles filmer. En typisk
gestalt dr Kurtz som liksom ménga av Welles maktfullkomliga karaktérer
isoleras 1 sin ensamhet och sedan gar under som resultat av intriger han sjélv
iscensatt. Redan 1 tondren skrev Welles en pjds om en demonisk yngling som
har beroringspunkter med denna figur - Bright Lucifer. Andra liknande
rollfigurer finns i Citizen Kane, The Magnificent Ambersons, Mr. Arkadin och
Touch of Evil. Aven Othello och Macbheth har mycket gemensamt med dessa
och fungerar som en ledtrad till kéllorna for hans tematiska val - teatern,
nidrmare bestimt Shakespeare. Ett annat for Welles typiskt drag ér att han gérna
véljer att utnyttja samma material i olika medier. Till Heart of Darkness hade

38Knight, A.: "Citizen Kane Revisited" ur Gottesman a.a s 123
39Bordwell, D., Staiger, J., Thompson, K.: a.a. 343
40Carringer, R. L.: a.a. s 36-37
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han gjort en radiobearbetning, liksom till The Magnificent Ambersons och Mr.
Arkadin. Othello och Macbeth hade han satt upp béde pa scen och i radio.

Manuset till Citizen Kane skrevs av Herman J. Mankievicz och Welles. Som
tidigare ndmnts har upphovsrittsfrigan kring detta manus varit ett av de stora
tvistemalen i den litteratur som berdr Welles. Jag ndjer mig med att konstatera
det som de flesta kritiker dr 6verens om, dvs. att Mankievicz skrev ett manus
baserat pa en biografi 6ver tidningsmagnaten William Randolf Hearst: The
American. Manuset skickade han i omgangar till Welles som parallellt skrev pa
ett eget manus med samma grund men till skillnad frdn Mankievicz med klara
sjalvbiografiska inslag. Materialet ssmmanfogades sedan av Welles. Vem som
skrivit vad kommer troligtvis att forbli en hemlighet. Man vet att Welles som
regel arbetade med flera manusutkast. Dessa anvinde han sedan som ett slags
ramaterial som fordndrades och modifierades vid inspelningen. Denna
arbetsmetod forsvérar ytterligare attribueringsfragan. Pga. bristande bevisning
har man tenderat att knyta specifika stilgrepp till de respektive
manusforfattarna. Citizen Kane var langt fran Mankievicz 6vriga produktion.
Sin storsta framgang nadde han under 30-talet med dialogtita komedier bl a till
The Marx Brothers och W. C. Fields. Han hade emellertid ocksa gjort
genrefilmer i journalistmiljo, vilket kan knytas till Citizen Kane. Den
segmenterade beréttarstrukturen dr ddremot léttare att hérleda till Welles vars
ingrepp och fordndring av berattarstrukturen i The War of the Worlds enligt min
uppfattning, har klara beréringspunkter med Citizen Kane. I TheWar of the
Worlds rér man sig visserligen bara mellan olika rumsliga plan och inte som i
Citizen Kane, mellan olika tidsplan. Men forekomsten av olika fiktionsnivaer
far ses som beslaktat med Citizen Kane. Ett annat grepp som vittnar om
paverkan av radiokonventioner dr anviandningen av overlappande dialog. Ett
grepp som med tiden dven blev vanligt inom filmen men ursprungligen kom
frén radion.4!

Det alster som sédgs ha utgjort forlagan till berattarstrukturen i Citizen Kane &r
The Power and the Glory (William K. Howard, 1933). I filmen, vars manus ar
skrivet av Preston Sturges, portritterar Spencer Tracy en jarnvdgsmagnat som
likt Kane dr omtyckt av fa och hatad av manga.42 I The Power and the Glory
bestar berittarstrukturen av tillbakablickar och minnesfragment som dr rytmiskt
integrerade utan kronologiskt ordning. Liksom i Citizen Kane inbjuds ocksa
betraktaren att kombinera och rekonstruera dessa minnesbilder.43

Ljudbilden i Citizen Kane ar av avgorande betydelse och Herrmann som var en
av Welles bundsforvanter bidrog liksom Toland till filmens sarprigel.

41Bogdanovich, P.: "The Cinema of Orson Welles", 1961, s 12-13
42Carringer, R.L.: a.a. s 18
43Borges, J. L.: "Citizen Kane", Sur 83, 1945 , oversatt i Gottesman a.a., 1971, s 127
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Herrmanns musik skiljde sig pé flera punkter frdn den musik som dominerade
Hollywoodfilmen under 30-talet. Vid denna tid hade man dnnu inte hittat en
fungerande form for hur musiken skulle anvidndas utan den fungerade snarare
som ett ackompanjemang till bilden.4 Som exempel kan ndmnas Max Steiners
musik till King Kong (Cooper /Schoedsack, 1933). Avstandet mellan
kompositdren och regissoren var vid denna tid dnnu stort. Samspelet mellan ljud
och bild var sdlunda outvecklat och langa stycken med tonal musik uppvisade
ett kompositionsmassigt problem. Tonal melodisk musik innebér langa
musikfraser och en fras maste slutforas for att ge ett logiskt ssmmanhang. En
fras méste m a o leda till resolution. Problemet ir att det i filmen ofta inte finns
tid att brodera ut ett musikaliskt tema. Herrmann kommenterade detta i en
intervju:

Ideally, film-music should be based on phrases no longer than a second or
two, but a popular song needs a certain span and this is partly why so
many filmscores today are disappointing. You go to a popconcert, not a
filmscore.45

Det centrala 1 Herrmanns idé var att undvika ldnga musikaliska intervall som
band musiken och sdlunda skapade ett friktionsforhallande till bilden. Musiken
var, notationsmaissigt, uppbruten i celler eller moduler pa ett par noter vardera
som tidsmaissigt varade en takt eller tva. Dessa moduler utgjorde byggstenar i
ett storre musikaliskt sammanhang. Finessen med denna metod var att musikens
varaktighet kunde stimmas av mot filmsekvensernas lingd.+¢ Cykliskt
uppbyggda ackordslingor band honom inte till lingre tidsintervall och sédlunda
kunde musiken skifta med bilden. Den systematiska uppbyggnaden gjorde det
latt att arrangera om musiken om tempot 1 filmen fordandrades. Hellre 4n att
anvidnda komplicerad notation anvdnde han enkel notation och repristecken for
att pa sa sitt kunna styra spellangden. I Citizen Kane tog sig denna metod olika
uttryck. Musiken byggs upp kring en fras pa ett par noter vilken utgor ett
ledmotiv som dr exakt anpassat till bilden vilket ocksd bevisas av att ljudet ofta
anvands for att illustrera scendvergangar genom fordndringar 1 musikens
karaktér - musikaliska bryggor.

Den stora gruppen kompositorer 1 Hollywood vid denna tid: den ovan ndmnda
Steiner, Eric Wolfgang Korngold, Dimitri Tiomkin, Franz Waxman, Miklos
Rézsa, for att ndmna de kdndaste, hade alla europeiska rotter och arbetade med
symfoniorkester. De foretrddde en tradition inom orkestermusiken som gér
tillbaka till Richard Strauss och Richard Wagner. Musiken var romantisk,
byggde pa ett ledmotiv och var tungt orkestrerad, med l&nga cykliskt

44Furhammar, L.: "Musik i film" i Fem essaer om film, 1964, s 41
45Gilling, T.: "The Colour of Music" i Sight & Sound, winter 1971/1972, s 39
46Bruce, G.: "Bernard Herrmann - Film, Music and Narrative", 1985, s 36
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uppbyggda ackordslingor. Kompositorer dirigerade inte musiken sjédlva utan It
en stabsdirigent vid filmstudion uppfora musiken. Detta gav upphov till en
speciell ljudbild forknippad med samtidens filmmusik - "Lush Sound".47
Herrmann var infédd amerikan och kom fran radion. Den avgorande skillnaden
mellan honom och 6vriga samtida kompositorer var att han inte hade ett
konventionellt forhallande till symfoniorkestern som redskap for att skapa en
ljudbild i en film. Inom radion betraktades inte det symfoniska arrangemanget
som en sjilvklarhet, vilket kdnnetecknar Herrmanns musik och ar tydligt i
Citizen Kane. Experimentella arrangemang, snabba dvergangar, blandningen
av musikaliska stilarter var sitt man utnyttjade inom radion for att gora ljudet
mer fysiskt.4¢ Medan de dldre kompositorerna véigrade att gora avkall pé sin
sjalvstandighet accepterade Herrmann att musiken var en del av bilden.
Konsten dr sdlunda inte bilden eller ljudet som enskilda enheter, utan ligger 1
sammanfogandet av de bada till en enhet. Detta fordrade ocksa ett intimt
samarbete mellan de som var involverade 1 filmen - ett kollaborativt forfarande.

Vid radion hade Welles lart sig att arbeta med ljudbilden pa ett mer illustrativt
sitt. Detta kan vara en forklaring till den framskjutna ljudbilden i Citizen Kane.
Vid denna tid véarvades ocksd ingenjorer fran radion till filmen for att 16sa
problemen med att skapa en bra ljudbild. Bédde Bailey Fesler, och James G.
Stewart som gjorde eftersynkroniseringen pa Citizen Kane kom fran radion.49
Ett par ér tidigare hade inspelningen av den forsta animerade 1angfilmen, Snow
White and the Seven Dwarfs (Walt Disney, 1937), resulterat i en serie
innovationer. Av betydelse for Welles var uppfinnandet av multimixern som
medforde att man kunde eftersynkronisera en mangfald av ljud.

Efterproduktionen pé bildsidan tog sig likartade experimentella uttryck. En
kombinerad kamera och projektor med vilken man kunde gora bildmontage
hade nyligen utvecklats (optical printer). Genom att svirta ner den del av bilden
man inte ville ha med och kopiera in, t ex en ny bakgrund, kunde man
astadkomma en datidens trickfotografering. Flera av bilderna i Citizen Kane
som ségs vara tagna med vidvinkel ar faktiskt trickfoton. Tekniken fordrade
dock en fast kameraposition, vilket stod 1 motsatsforhéllande till den rorlighet
som Welles efterstravade. Darfor forsokte han istéllet att bygga dekor for att pa
sa satt prioritera rorlig kamera. Trots detta innehdller, som jag berort, enligt
Truffaut mer @n hélften av filmens scener trickfotografering. Troligtvis beror
detta pa att alternativet back projection hade inneburit ett definitivt avsteg frdn
den 1 Welles estetik centrala djupfokustekniken.5

47Furhammar, L.: a.a. s 41
48Carringer, R. L.: a.a. s 101
49Carringer, R.L.: a.a. s 102
S0Carringer R.L.: a.a. s 86-89
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En sammanfattning av situationen under inspelningen av Citizen Kane visar att
Welles fick fria hinder att realisera sina visioner men, lika betydelsefullt, att
omstdndigheterna forsdg honom med en stab som kunde forverkliga hans idéer.
Den konstnérliga friheten tycktes vila pa det faktum att han forvéntades gora
succé. Nar hans 6verordnande borjade tvivla pa hans kapacitet beskars ocksa
hans spelrum.

3.5 Begynnande problem

Om beskrivningen av de respektive inspelningsfunktionerna under inspelningen
av Citizen Kane frammanar bilden av en produktion dér allting fungerade,
borjade problemen hopa sig redan pa planeringsstadiet vad géller The
Magnificent Ambersons. Welles kunde inte halla samman staben fran
inspelningen av Citizen Kane. Speciellt kannbar méste forlusten av Toland varit.
Welles anklagade den nya kameramannen for langsamhet®?, vilket knappast kan
tillskrivas den skicklige Stanley Cortez. Problemet var snarare att ingen kunde
mata sig med Greg Toland och att Welles krav pa personalen var extrema.
Oformagan att hantera tekniska motgangar framgér med all tydlighet av hans
kritik mot Cortez.52 Senare fick han ndja sig med langt mindre drivna
hantverkare men vid den tidpunkten hade han ocksé insett mediets
begrinsningar. De enda som kvarstod vid inspelningen av The Magnificent
Ambersons var kompositoren Herrmann och redigerarna Robert Wise och Mark
Robson. Nir bolaget efter den omfattande redigeringen av filmen inte kunde fa
Herrmanns skrdddarsydda musik att stimma 6verens med bilderna anlitade de
kompositéren Roy Webb som gjorde nya musikpélagg, speciellt under filmen
senare del. Detta blev for mycket for Herrmann som sade upp sig. Kvar var bara
Wise som skulle klippa filmen medan Welles befann sig 1 Brasilien.

I denna situation fordrade RKO en succé. Ett storre bolag med en starkare
ekonomi hade sékerligen betraktat The Magnificent Amberson som en
prestigeproduktion, men RKO befann sig i ekonomiskt traingmal. Den uteblivna
vinsten pa Citizen Kane 6kade dessutom kraven pa Welles att gora nagot
lonsamt. Detta underlittades inte av att den prelimindra budgeten slutade pé
strax under en miljon dollar. RKO hade aldrig, troligtvis pga. ett for litet
distributionsnit, lyckats fa en film att g med vinst som kostade mer 4n en
miljon dollar.53 Nu fordrade bolaget snabba insatser for att forvandla filmens
pessimistiska budskap till ett mer lattsamt for den breda publiken.

S1Carringer, R.L.: a.a. s 129
52Carringer, R. L.: a.a. s 128-129
53Carringer, R.L.: a.a. s 124
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En férhandsvisning pa en landsortsbiograf i Pomona den 17 mars 1942, dir The
Magnificent Ambersons visades efter beredskapsfilmen och musikalen The Fleet
Is In (Victor Schertzinger, 1942) med Dorothy Lamour och William Holden,
gav filmen sdmsta tdnkbara forutsittningar for ett positivt mottagande.> Vid
denna tidpunkt var filmen 132 min ldng. Besokarnas reaktioner var inte,
troligtvis med tanke pa visningssituationen, sarskilt positiva. Av 125 enkétsvar
var endast 53 positiva. En andra forhandsvisning planerades, denna gang i
Pasadena i Los Angeles. Filmen hade nu klippts ner men varade fortfarande 115
min. Responsen fran denna visning var mer positiv. Av 85 enkétsvar var endast
18 negativa, vilket borde betraktas som ett positivt resultat.5s Trots detta valde
man att ytterligare klippa 1 filmen. Férhandsvisningar hade ndmligen redan vid
den hir tiden borjat att ifrdgaséttas till foljd av dess godtyckliga resultat. Nigra
ar tidigare hade en ilsken publik ondgjort sig 6ver filmatiseringen av John
Steinbecks The Grapes of Wrath (John Ford, 1940). Bolaget hade den gangen
struntat i publiken och filmen blivit en framgang. Citizen Kane hade inte
forhandsvisats overhuvudtaget. Att RKO:s styrelse foll for frestelsen att géra
annorlunda med The Magnificent Ambersons berodde troligtvis pa att en viss
nervositet spritt sig angdende Welles mojligheter att lyckas. Den helt avgorande
faktorn var dock antagligen att Welles kontrakt omformulerats efter Citizen
Kane. I det nya kontraktet hade Welles precis som i det foregdende "final-cut",
dvs. kontroll over distributionskopian av filmen. RKO hade emellertid lyckats
f4 in ett tilldgg 1 det nya kontraktet. Accepterade inte publiken Welles klippning
skulle bolaget, efter forhandsvisning, fa klippa filmen.% Denna ritt utnyttjades
och filmen klipptes stegvis ner till 88 min 1 den slutgiltiga versionen.

Den uteblivna kommersiella framgangen forsamrade Welles situation dn mer.
Hans benédgenhet att involvera sig i flera projekt samtidigt resulterade dessutom
1 konflikter. Antagligen var problemen som uppstod under denna period
forknippade med denna bendgenhet. Citizen Kane spelades in mellan den 29
juni och 28 oktober 1940. Hearstpressen lyckades genom en effektiv
skramselpropaganda riktad framf6rallt mot biografagarna skjuta upp dess
premiér till maj 1941. Detta innebar i sin tur att inspelningsstarten for The
Magnificent Ambersons blev uppskjuten till oktober 1941. I slutet pa november
hade Welles mitt under pagaende inspelning av The Magnificent Ambersons
tagit sig an att gora It’s All True med planerad inspelningsstart i slutet pa januari
1942. The Magnificent Ambersons maste dérfor paskyndas och avslutades den
22 januari 1942, strax fore avresan till Brasilien. Sdlunda befann sig Welles 1
Rio de Janeiro for att spela in en ny film under det att The Magnificent
Ambersons visserligen var filmad men langt ifrdn avslutad. Utover detta
paborjade Welles inspelningen av ytterligare en film - Journey Into Fear

54Naremore, J.: "The Magic World of Orson Welles", 1989, s 85
55Rosenbaum, J.: "The Seven Arkadins" ur Film Comment jan/feb, s 116-118
56Carringer, R.L.: a.a. s 123
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(1943), 1 vilken han bade spelade, producerade och skrev manus tillsammans
med Houseman.5”

En kaotisk situation uppstod dar Welles forsokte hélla i en rad produktioner
samtidigt. Nar man blickar tillbaka ser man det svéra i att hdlla en kvalitativt
hog niva och samtidigt vara sa produktiv. Att engagera sig i flera filmer
samtidigt hade antagligen gatt bra for Welles om han hallit sig till att producera.
Welles dilemma var att han personligen tycktes vilja 6vervaka allting i varje
produktion vilket far ses som nést intill omdjligt. Hans bendgenhet att involvera
sig 1 produktionens alla aspekter tillskriver jag det faktum att han vant sig vid ett
kollaborativt forfarande under inspelningen av Citizen Kane. Detta dr en
fruktbar, men ocksa mycket tidskrdvande metod. Om man som Welles ville
sétta sin signatur pa varje aspekt av en film har man inte tid att arbeta pa tva
projekt simultant. Till slut férlorade han inflytandet 6ver de produktioner han
arbetade med. Man kan nog med fog sdga att den virsta manaden i Welles
filmkarridr maste ha varit augusti 1942. Den 13 augusti hade The Magnificent
Ambersons premiar. Samtidigt kom han tillbaka fran Brasilien med It’s All
True.

3.6 Kris

Krisen i Welles relation till RKO har genom éren tillskrivits en hindelse. Jag
syftar da pa inspelningen av It’s All True. Inspelningen som paborjades i januari
1942 avbrots 1 augusti. Enligt den av ménga skribenter vedertagna versionen
skall representanter for RKO ha sett materialet som Welles hade filmat pa plats i
Brasilien, och blivit upprorda dver att han slosat med bolagets medel. Han
stimplades som ekonomisk oansvarig och samtliga medlemmar vid The
Mercury Theatre avskedades. Vad var det da som chockerade? En befogad
frdga med tanke pa att endast en brikdel av det ursprungliga materialet idag
existerar och endast de som var inblandade har sett delar av eller hela
materialet. Filmen som var uppdelad i tre olika filmer: My Friend Bonito,
Jangadeiros och en film om karnevalen i Rio de Janeiro (namnet varierar:
Carneval, The Samba Story etc) innebar ett avsteg fran den konventionella
Hollywoodfilmen genom sin 16st sammanfogade form och den hoga graden av
improvisation ddr materialet huvudsakligen var dokumentért.

Welles sjélv var oforstdende infor anklagelserna om ekonomisk ansvarsloshet
och forklarade att filmen inte var avsedd bli en Hollywoodfilm. Detta kan
tyckas markligt. Innan en produktion tar sin borjan brukar alla vara inforstddda
med arbetsrutinen. Inspelningen av Citizen Kane och The Magnificent

5"McBride, J.: a.a. s 86
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Amberson foregicks av en omsorgsfull planering och budgetering, men nagra
arkiverade beslut kring It’s All True tycks idag inte existera. Kan det vara sé att
det faktum att It's All True inte var ett renodlat RKO-projekt, utan ett samarbete
med det amerikanska inrikesdepartementet, fick RKO att franga sina normala
rutiner?

Min tes &r att It’s All True innebar ett ypperligt tillfalle for RKO att gora sig av
med Welles som i den nya ledningens 6gon inte var ndgot annat &n en
belastning. Ett kartldggande ar sarskilt viktigt just nar man talar om It's All True
eftersom det florerar manga felaktiga uppgifter runt filmen. En 4r att Howard
Hughes pé nagot sitt skulle ha varit inblandad i projektet.5® Detta stimmer inte
eftersom han inte kopte in sig 1 RKO forrdn 1948.5 En annan ér att det var en
ren RKO-produktion, producerad av Welles pd hans eget initiativ vilket skulle

gora honom huvudansvarig och salunda motivera RKO:s styrelses handlande i
detta fall.

Filmens mottagande maéste, enligt min mening, stillas i relation till RKO:s
motiv fOr att géra filmen och deras avsikter med Welles som anstilld. Tidigare
diskuterade jag omstruktureringen av RKO i samband med att The Magnificent
Ambersons var under uppsegling. Omstruktureringen resulterade i att Schaefer
sparkades och ersattes av Koerner. Denna redogorelse gav dock bara halva
sanningen av det intrigspel som forsegick pd RKO och som Welles blivit
inblandad i. Redan pé 30-talet 1 samband med inforandet av ljudfilm, starkte
finansménnen J.P. Morgan och Nelson Rockefeller sin makt i Hollywood
genom bolag som A.T &T, Western Electric och RCA etc.60 Under denna
period kontrollerades RKO av just Rockefeller vilket gor att handelserna kring
omstruktureringen kommer 1 en helt annan dager 4n om han befunnit sig utanfor
RKO-sfaren.

Informationen som finns tillgdnglig visar ndmligen att Rockefeller anvénde
RKO for att subventionera sina politiska ambitioner. Det tillspetsade politiska
laget 1 samband med andra viarldskriget hade fatt de amerikanska myndigheterna
att oroa sig for tysk inblandning i Sydamerika. For att motverka denna instiftade
Roosevelts administration The Office of Inter-American Affairs vars avsikt var
att befrimja utbytet med Sydamerika. Som ordforande for kommittén utsags
just Rockefeller som kom med idén att skicka ett antal goodwill-ambassaddrer
till respektive land. Welles blev kallad till Washington av Rockefeller, och
utsedd till en av dessa.2 Man tridffade en 6verenskommelse om att Welles skulle

58\Weinberg, H.G.: "The Legion of Lost Films" i Sight & Sound, 1962, s 175

59Katz, E.: a.a., s 585

60Sklar, R.: "Movie-Made America: A Cultural History of American Movies", 1975, s 162
61Bjelfvenstam, B.: a.a. s 54

62 | eaming, B.: a.a. s 231
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spela in en film med en budget pa en miljon dollar vilken skulle avslutas inom
ett ar.63 Filmen It’s All True maste alltsa i lika stor utstrackning betraktas som
en del av den amerikanska forsvarsinsatsen som ett verk av Welles. Projektet
styrdes av politiska forutsittningar och var ett ideellt arbete vilket ocksa
forklarar varfor Welles gjorde filmen utan betalning. It’s All True var inte som
de tidigare filmerna producerade av Mercury for RKO, utan for The Office of
the Coordinator of Inter-American Affairs i samarbete med RKO. Aven om
Welles stod som producent for filmen dr han inte upptagen som huvudansvarig (
Executive Producer). Detta uppdrag delades mellan Schaefer och Rockefeller.64
Hur komplicerad situationen var framgér ofta inte 1 den litteratur som behandlar
filmen. Carringer soker t ex forklaringen till varfor filmen 6verhuvudtaget kom
till 1 det faktum att staten betalade stora delar av inspelningskostnaden.6s
Emellertid reflekterar han inte 6ver att uppdragsgivaren och uppdragstagaren
var en och samma person, nimligen Rockefeller.

Slutsatsen av denna redogorelse dr att den enda person som kunde fria Welles
frén de anklagelser han utsattes for frain RKO var Rockefeller, som genom sitt
inflytande kunnat paverka situationen. Han var den storsta aktiedgaren i RKO,
ordforande i The Office of Inter-American Affairs, samt huvudansvarig for
produktionen It's All True. Men eftersom Welles tillhorde sfaren runt Schaefer
som avskedades 1 samband med den ekonomiska saneringen av bolaget méste
aven han gé. Ett forsvar av Welles hade dessutom kunnat svirta ner Rockefeller
1 hans egenskap av huvudansvarig for produktionen och hade forbattrat Welles
forhandlingsldge med RKO. Att forklara Welles ekonomiskt oansvarig var,
slutligen, en bra forevindning for RKO att gora sig av med en oldnsam regissor.
Framforallt om regissoren har ett kontrakt som ger honom stérre formaner dn
ledningen tycker han dr fortjdnt av. Man kan forutsétta att RKO behdvde nagot
speciellt att ta fasta pa for att ignorera ett bindande kontrakt.

En alternativ forklaring till filmens milt sagt kritiska mottagande kan ocksa
ligga 1 ndgon av de faktorer som Jonathan Rosenbaum haller fram. Enligt
honom skulle It’s All True ursprungligen vara uppdelad i fyra delar. Den forsta
hette Jazz Story och hade for avsikt att skildra den amerikanska jazzens historia
med Louis Armstrongs liv som underlag. Manuset skrevs av Elliot Paul
tillsammans med Duke Ellington (som ocksé skulle gora musiken). Den andra,
Love Story, skulle handla om hur ett ungt italienskt par trdffas. Manuset var
skrivet av John Fante som baserat historien pa hur hans forédldrar traffades 1 San
Francisco. Den tredje berittelsen var, My Friend Bonito, skriven av John
Flaherty. Flaherty skrev dven den sista delen, Captains Chair, som handlade om
en kapten pd Hudsonfloden. Enligt Rosenbaum fanns redan 1 dessa tidiga planer

63 Cowie, P.: a.a. s 221
64 McBride, J.: a.a. s 169
65Carringer, R. L: a.a. s 124
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tendenser till en konflikt av rasistisk karaktar. Bolaget gillade inte att man
gjorde en film om invandrare och svarta. Rosenbaum hénvisar till ett storre
pagaende forskningsprojekt av Robert Stam, Catherine Benamou och Susan
Ryan som visar att Welles gidrna arbetade tillsammans med fargade, nagot som
vid denna var kontroversiellt. Bara genom att behandla fargade och vita jamlikt
gjorde han ett stidllningstagande (pro-black stance).66 Detta skulle ocksa kunna
forklara hans tidigare uppsittning av Macbeth med enbart fargade skadespelare.
I materialet som forskarna tagit del av framtonar just klagomal mot hans ovilja
att gora rasatskillnad. Anklagelserna om ekonomisk oredlighet kan salunda ha
varit ett kamouflage for en mer infekterad och allvarligare fraga. I innehéllet 1
It’s All True bekriftas atminstone att Welles behandlar de grupper som vid
denna tid marginaliserades 1 Hollywoodfilmen.

3.7 Epilog - RKO

Genom denna oversikt av Welles tid vid RKO har jag forsokt redogdra for de
faktorer som haft inflytande 6ver det slutgiltiga utseendet pa Citizen Kane. 1
detta sammanhang har jag beaktat hans yrkesbakgrund och filmiska idéer,
produktionstekniska faktorer, men dven ekonomiska och politiska aspekter har
tagits upp. En sammanfattning av Welles forhdllandevis korta men hektiska
period vid RKO utgor vidare ett bra underlag for en diskussion kring hans
estetik. Forutsattningarna var d narmast idealiska och gjorde att han kunde
forverkliga sin konstnérliga vision. Utsldngd frdén RKO fordndrades hans
mojligheter att realisera sina idéer vilket gor det intressant att jimfora dessa
tidigare filmer, producerade pa ett etablerat bolag, med de foljande filmerna
som spelades in under andra omsténdigheter. Var Hollywoods studioapparat
oumbdrlig for honom som regissor? Detta skulle man med fog kunna pésta om
hans bana som filmregissor avslutats 1 och med att han sparkades fran RKO.
Istéllet fortsatte han att gora film och den nya situationen blev en sprangbrida
for en estetisk forandring.

Som jag redogjort for var Citizen Kane utéver Welles konstnarliga bidrag en
film vars tillkomst vilade tungt pd landvinningarna inom ljud- och fototeknik.
Nar Welles forlorade sin tekniskt avancerade stab tvingades han att utveckla ett
nytt formsprak. Detta &r patagligt redan i The Magnificent Ambersons dér han
inte anvénder optiska effekter och trickfotografering i samma utstrdckning som 1
Citizen Kane. I Citizen Kane experimenterade man flitigt vid efterproduktion
av bade ljud och bild och méanga scener fick sin slutgiltiga form under
laborativa former. Detta arbetssitt fortskred i The Magnificent Ambersons vad
géller ljudtekniken, ett omrdde diar Welles lyckats behélla sin personal.

66Rosenbaum, J.: a.a. s 365-366 och s 505-506
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Forlusten av fotografen Toland ar ddremot synlig och resulterade i en del
kostnadskridvande dekorbyggen och komplicerade tagningar som under andra
omstindigheter kanske hade 10sts pa ett billigare sdtt genom trickfotografering.

4.1 Foriandrade forutsittningar - ny estetik

Utanfor Hollywood kunde Welles som berdrdes ovan inte ldngre realisera sina
visioner pa det satt han gjort tidigare. Den f6ljande filmen The Stranger (1946)
inspelad pé International Pictures innehéller, trots en del intressanta scener, inte
nagra nya estetiska grepp. Den tjdnar istdllet som exempel pé att Welles var
kapabel att spela in en film snabbt med en fast budget. Nasta projekt var The
Lady from Shanghai som innebar en dramatisk fordndring i estetiken. Filmen
var fardig 1946, men sldpptes inte forrdn 1948. Den var inspelad pa Columbia
och kom till stor del till tack vare Welles dktenskap med Rita Hayworth, d&
Columbias stora stjdrna och en av bolagets vardefullaste tillgdngar. Det ar
knappast ndgon Overdrift att anta att Welles inte fatt géra filmen utan denna
koppling. Nér filmen var avslutad himnades Columbias chef Harry Cohn pa
Welles genom att halla den magasinerad i tva ar.

Att inplacera The Lady from Shanghai formmassigt &r inte helt litt. Filmen
innehéller paverkan fran flera hall. Till att borja med ar filmen inspelad pa plats
1 Mexico och San Francisco, men till viss del dven 1 studio. Fotot, gjort pa plats,
ar praglat av en karg tidstypisk stil. Framforallt géller detta gatuscenerna fran
San Francisco dir man finner en stil inte helt olik den 1 samtidens neorealistiska
filmer. Det var forst vid denna tid som det var tekniskt mojligt att spela in filmer
med acceptabel kvalité utanfor studio, men 1 Welles fall var detta inte ett
medvetet grepp utan en produkt av omstandigheterna. I en samtida film som
Boomerang (Elia Kazan, 1947) utnyttjar Kazan ett realistiskt bildsprak for att ge
liv &t en berattelse med verklighetsunderlag. Men om Welles erholl en realistisk
kvaliteé till f6]jd av utomhustagningarna férvandlades den 1 hans hénder till
nagot narbeslaktat expressionismen. Detta korresponderar ocksd med innehéllet
i filmen. Bazins observation att The Lady from Shanghai ar den av Welles
filmer som ar formmassigt mest komplicerad i relation till innehéllet har en viss
legitimitet.6” Enligt min tolkning dr Welles traumatisering av bildspriket ett satt
att illustrera rollfigurernas kyliga och illusionsldsa inre. Samtidigt dr det ett
bevis pa att Welles i1 denna film gor avkall pa tidigare intentioner att uppna en

67Bazin, A..: a.a. s 93-94
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slags filmisk realism (om man nu forutsitter att sddana fanns under de tidigare
produktionerna). Istéllet pdminner han konstant betraktaren om kamerans
nédrvaro. Upptagenheten med filmens form gér The Lady from Shanghai till en
modernare film.

Welles hade inte samma mojligheter att briljera tekniskt i The Lady from
Shanghai som i Citizen Kane. For att kompensera bristen pa rorelse
experimenterade Welles med hart skurna bilder och forskjutna grod- och
fagelperspektiv. Filmen ger prov pa extrem djupfokus men kameran ror sig
aldrig. Krantagningar och komplicerade kameradkningar var vid denna tid
vanligtvis forbehallna studioproduktioner. Vidare arbetade Welles med
bildkompositionen pa ett mer stiliserat sitt 4n han troligtvis hade gjort om han
varit 1 studio. Man skulle kunna sédga att i bildspréket vilar en kompenserande
aspekt. For att skapa en geometri som leder till fungerande kompositioner
laborerade han med bildelementen. Redan i Citizen Kane hade han delat upp
bilden i olika filt genom dekorens utformning, men kamerans rorelse gjorde da
Overgangarna mjukare. I The Lady from Shanghai efterstravade han bilder som
utgjorde fardiga kompositioner och som skars sonder av geometriska linjer.
Genom ett kraftfullt intensifierat montage balanserade han bilderna emot
varandra vilket far ses som ett forsok att kompensera for kamerans statiska
placering. Montaget kan ségas vara ett avsteg frin den klassiska
kontinuitetsklippningen i1 den mén att de separata tagningarna underkastas en
sOkt kontrastverkan. I ett klassiskt bildberdttande hade klippningen syftat till att
orientera betraktaren bildméssigt i det sceniska rummet. Denna funktion, dven
om den finns, blir underordnad upptagenheten med formspréket.

Som ett exempel kan ndmnas den scen dédr huvudrollen O’Hara (Welles)
ndrmar sig en yacht dér han beslutat sig for att acceptera ett erbjudande om
arbete som sjoman under en kryssning. I bild ett ser man en motorbat nirma sig
lustjakten. Detta dr filmat frén jakten och utgors av en helbild 6ver hamnen. I
bild tva visas en ndrbild pé en kolerisk tax som morrar och skéller (nérbild)
betraktandes den ankommande béten. Den tredje bilden visar Elsa Bannister
(Rita Hayworth) (nérbild) ocksé betraktandes baten. Resolutionen kommer i1 den
fjarde bilden da baten ldgger till. Hade man tagit bort bilden pa taxen hade
sekvensen varit konventionell. Men detta inklipp verkar pd tva plan. Forst och
framst skapar det en kontrast mellan den foregaende och efterfoljande bilden.68
Det kan ocksé tolkas utifran Eisensteins dialektiska montageteorier. Bilden av
taxens aggression skulle da tjana som en visualisering av Elsa Bannisters
dubbelhet eller som en illustration av den vérld som O’Hara ger sig in 1. Ur
Eisensteins perspektiv skulle det utgora ett intellektuellt montage. Att klippet

68Reisz, K., Millar, G.: "The Technique of Film Editing", 1973, s 253-255
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har en medveten placering 1 filmen styrks av att taxen &r helt i linje med filmens
ovriga djurmetaforik.

Det var sekvenser liknande denna som fick Cohn att reagera. Kanske kunde han
inte heller acceptera att Welles tilldelat Hayworth rollen som bov i denna
moralitet och l4t henne do i slutet, skjuten av sin ruttna man. O’Hara ldmnar
Elsa Bannister at sitt 6de och hans forutsdgelse om att hajarna dter de sina &r
kulmen pa ater en wellesisk moralitet om maktens korrumperande inverkan och
den undergang denna leder till.

5.1 Europa och Othello

Mr. Arkadin slapptes 1955. Tre ar tidigare hade Welles belonats med en delad
guldpalm i1 Cannes for den sista av sina tva Shakespearefilmatiseringar -
Othello.s® Filmen som spelades in pa plats i Marocko och Italien hade han
arbetat med frin och till under fem &rs tid. Den langa inspelningstiden var
ingen ovanlighet nér det géllde hans europeiska produktioner. Liksom alltid var
han tvungen att gora ldngre pauser 1 produktionen nér likviditeten sviktade. Han
forsorjde sig dd genom att ta olika skadespelaruppdrag. Att inspelningen drog ut
pa tiden innebar samtidigt att han inte kunde hélla fast vid skddespelarna under
inspelningen utan fick spela in enstaka tagningar med tillgdngliga aktorer nér tid
bjods. Han lyckades t ex inte en enda gang samla lago (Michaél Mac
Liammoir), Desdemona (Suzanne Cloutier) och Roderigo (Robert Coote) utan
tvingades till en extremt fragmenterad klippning. I ménga scener stir aktorerna
med ryggen vind mot kameran, vilket forklaras av att han 1 dessa scener
anvande sig av statister som ersittare.”°

5.2 Mr. Arkadin -tillkomst

Under ett av de méanga produktionsstoppen under inspelningen av Othello
saddes froet till Mr. Arkadin. En hérledning visar foljande utvecklingskedja. Ar
1949 spelade Welles Harry Lime i The Third Man (Carol Reed), en roll som
gjorde honom kénd for den breda publiken. Trots den vélbehdvliga framgangen
fortsatte de ekonomiska realiteterna att gora sig paminda, val illustrerade 1
problemet med att fa sponsorer till Othello. For att fa ihop pengar antog Welles

69 Den andra pristagaren var Renato Castellani med Due Soldi di Speranza.
70Bazin, A.: a.a. s 109
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1951 ett erbjudande om att gora en radioserie for engelska BBC. Serien, The
Adventures of Harry Lime (1951), resulterade i 39 avsnitt och det var utifran
denna som manuset till Mr. Arkadin vaxte fram. En av episoderna, Greek Meets
Greek, utgjorde skelettet till vad som senare kom att bli filmen.”* Denna
handlade om en grekisk @ventyrare och internationell finansman - Gregory
Arkadin (eller Arkadian som han heter i forlagan) som anstéller Lime for att
undersoka sitt forflutna. Arkadian som lider av minnesforlust vet inte hur hans
formogenhet uppstétt. Bland de personer som Lime intervjuar figurerar bl a
Raina, Arkadians dotter och baronessan Nagel som bada finns med i filmen.
Precis som 1 filmen inser ocksa Lime till slut att Arkadian utnyttjar honom for
att komma at sina fiender. Arkadian spelas hér av Frédéric O’Brady som ocksé
medverkade 1 filmen men 1 rollen som Oscar, en av Arkadins forna kumpaner.72
Filmmanuset som kallades Masquerade (1953) finns publicerat i sin
ursprungliga form, men omarbetades senare i flera omgéngar.

Har ser man Welles bendgenhet att arbeta med ett och samma material under
langre perioder samtidigt som han dr involverad i andra projekt. En genomgang
av hans produktion under denna period visar, bortsett fran att den var mycket
hektisk, att han arbetade inom flera olika medier: film, teater, radio. Utover
detta skrevs en roman med titeln Mr. Arkadin. Huruvida denna &r ett verk av
Welles dr en komplicerad historia. Genom att lamna motstridiga uppgifter har
Welles sjélv beklagligt nog forsvarat for den som dmnar 16sa
attribueringsfragan. Romanen Mr. Arkadin publicerades forsta gdngen som
foljetong i en fransk dagstidning. Strax efter gavs den ut 1 bokform (Gallimard,
Paris, 1954) och drygt tva ar senare §versattes den och publicerades i
Storbritannien (W.H. Allen, London, 1956) och USA (Thomas Y. Crowell, New
York, 1956). Welles sjélv tog aldrig avstand frén boken, &tminstone inte till en
borjan. Senare, nir den Oversattes till engelska, intog han en ny attityd varvid
han 1 en intervju i Variety 1966 (5 jan) forklarade att han tog avstand fran
oversdttningen sdsom varande en icke auktoriserad oversittning.”? Under senare
ar distanserade han sig successivt frdn boken och ville under sina sista ar inte
forknippas med den. Detta framgér tydligt i Bogdanovichs intervjumaterial med
honom:

PB: When you wrote the novel of Mr.. Arkadin -

OW: Peter, I didn’t write one word of that novel. Nor have | ever
read it.

PB: How could they publish it with your name on it?

OW: Somebody (Maurice Bessy) wrote it in French to be
published in serial form in the newspapers. You know to promote

"Welles, O., Bogdanovich, P.: a. a. s 408
72Rosenbaum, J.: a.a. s 52
73Cowie, P.: a.a. s 136
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the picture. | don’t know how it got under hardcovers, or who
got paid for that.

PB: In a couple of books about you, they talk about the
"beautiful’ style of your writing in that novel.

OW: Maybe I did write it, at that.7

Hans egen ambivalens och bendgenhet att skapa myter kring sig sjalv ligger
honom i detta fall i fatet. Litteraturen ar nu full av varierande uppfattningar om i
vilken utstrackning Welles medverkat till bokens tillblivelse. Langst i sina
slutsatser gdr Leaming som frankt konstaterar att Welles skrivit boken. Cowie,
Naremore och McBride hdvdar detsamma, men formulerar sig lite annorlunda 1
det att de citerar den ovan ndimnda Variety-artikeln och reserverar sig for den
engelska upplagan. Langst av dessa gar Cowie som uppehaller sig vid Welles
fantastiska sprak och papekar samstimmigheten mellan spriket i boken och det
1 Welles filmer.7s I en annan gruppering finner vi Bogdanovich och Rosenbaum
som viljer att citera Welles senare uttalanden om att han inte &r upphovsman.
Langst 1 detta avseende gar Rosenbaum som ocksé redigerat det ovan nimnda
intervjumaterialet. Tilldggas har bor att parentesen med Maurice Bessys namn
ar infogad 1 intervjun av Rosenbaum. Welles har aldrig sagt att Bessy skulle ha
skrivit boken. Nagon egentlig materiell bevisning at ettdera héllet foreligger
inte. I Bessys egen bok, Orson Welles - An investigation into his films and
philosophy, behandlar han endast Welles filmer och omndmner 6verhuvudtaget
inte boken.”® I svensk litteratur har boken nyligen omndmnts i Rune Waldekranz
tredje del om filmens historia. Waldekranz viljer att ga pd Leamings linje, dvs.
att Welles har skrivit boken.”” Han stddjer sig pa det faktum att Leamings
biografi ar auktoriserad av Welles.

Att Bessys namn figurerar har sin forklaring. Bessy samarbetade med Welles
under en period och hjédlpte dd Welles att Gversédtta hans filmmanus V.I.P. fran
engelska till franska, vilket i romanutgavan kallades Une Grosse Legume
(Gallimard, 1953).78 Vi kan salunda dra slutsatsen att Welles inte skrev den
franska orginalversionen eftersom han tidigare tagit emot hjalp med
oversdttning.”® Denna bok som ocksa var en bearbetning av ett avsnitt (Buzzo
Gospel) ur serien The Adventures of Harry Lime uppger Bessy som Oversittare,
vilket inte forklarar varfor hans namn skulle fallit bort 1 exemplet med Mr.
Arkadin. Han skulle i sa fall vara spokskrivare.

T4Welles, O., Bogdanovich, P.: a.a. s 239

75Cowie, P.: a.a. s 130

76Bessy, M.: "Orson Welles-An investigation into his films and philosophy", 1963
TT\Waldekranz, R.: "Filmens historia de férsta hundra aren fran zoopraxiscope till video - del 3 :
forandringens vind 1940-1990", 1995, s 167

78Welles, O., Bogdanovich, P.: a.a. s 412
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Dessa motsagelsefulla uppgifter kan inte bilda utgangspunkt for en analys av
attribueringsfragan. Eftersom boken var 1 cirkulation drygt ett 4r innan filmen
hade premiir finns dock vissa mgjligheter att bestimma graden av Welles
engagemang genom att se vad den innehdller. En realistisk slutsats med det
underlag som finns tillgéngligt &r antingen att Welles skrev boken men pé
senare tid inte ville kdnnas vid den eller att ndgon annan skrev den under Welles
overinseende eftersom filmen dnnu ej var slappt och underlaget vid denna tid
endast kunde fas fram med hjilp av Welles.

Huruvida Welles skrivit boken eller ej ér 1 och for sig inte av helt avgorande
betydelse. Vid en analys av de luckor som tycks finnas 1 filmen kan det dock
vara intressant att anvinda boken som jamforelsematerial. Jag gor antagandet att
boken innehéllsméssigt till stor del dverensstimmer med de hindelser som
Welles hade for avsikt att illustrera 1 filmen. Jag kommer darfor att fora en
diskussion kring skillnader och likheter i filmversionerna, boken och viss man
filmmanuset. P4 sa sitt kan jag ringa in bade tangeringspunkter och avvikelser.
Tyngdpunkten i min analys vilar dock pa jaimforelsen mellan olika
filmversioner.

5.3 Filmproduktion: Inte som RKO

Som producent till Mr. Arkadin stod Louis Dolivet, en fransk emigrant som
Welles stiftat bekantskap med under sin tid 1 Hollywood 1 borjan pa 40-talet.
Under denna tid hade Dolivet drivit den politiska tidskriften Free World i vilken
Welles forfattat en del artiklar.8® Dolivet hade ingen som helst erfarenhet fran
filmproduktion och Mr. Arkadin kom ocksa att bli hans enda bidrag till
filmhistorien. Det visade sig ocksd ganska snart att Welles stotte pd problem
liknande de han haft tidigare fast nu 1 dn storre omfattning. Snart var
vianskapsforhallandet mellan Welles och Dolivet som bortblast. Filmen spelades
in 1 Italien, Spanien, Frankrike och Tyskland och de inblandade i filmen var av
skilda nationaliteter: engelsk, tysk, italiensk, amerikansk, spansk, irldndsk etc.
Varje géng en landsgréns passerades tvingades man vid sidan av de rigordsa
tullrestriktioner for teknisk utrustning och film som rddde vid denna tid hantera
problem med arbetstillstdnd for den multinationellt sammansatta staben. Utdver
detta hade Welles genom ett avtal med den spanska investeraren Cervantes
Films forbundit sig att spela in tvé versioner av filmen.8! Den spanska versionen
spelades in parallellt. Troligtvis har det varit frigan om kohandel som resulterat
1 att man nu finner andra skadespelare 1 den spanska filmen. Baronessan Nagel
spelas av Amparo Revelles, inte av Suzanne Flon som i de 6vriga versionerna;

80 eaming, B.: a.a. s 281-282
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Irene Lopes Herédia gor Sophies roll istéllet for Katina Paxinou.82 Vidare ar
filmen klippt av Antonio Martinez och inte av Renzo Lucidi som stdr upptagen
som redigerare pa de dvriga versionerna. Den spanska versionen var ocksa den
forsta som premidrvisades (i mars 1955), vilket far mig att ifrdgasétta om inte
denna borde betraktas som orginalversionen istéllet for Confidential Report som
premidrvisades forst i augusti samma ar.

Dessa organisatoriska problem hade varit mdjliga att Gverbrygga med ett starkt
enat bolag i ryggen. I den situation som nu radde innebar de stora slitningar.
Welles hade sjdlv investerat pengar 1 filmen tillsammans med Dolivet och
utovade makt tills dess att pengarna var slut och han successivt tvingades att
sélja ut andelar av filmen till yttre intressenter. Dolivet som var filmens
huvudfinansidr hade ingen vana fran filmproduktion och blev nervos dver
Welles oférméga att f6lja givna tidsramar och sélunda hélla kostnaderna nere.
Vad Welles behovde var en vélorganiserad producent som inte ldt sig styras av
regissoren. Som framgar av informationen runt RKO:s planering av Citizen
Kane fanns en medvetenhet om att Welles var svarbemaistrad och produktionen
anpassades salunda efter detta.

Aven om inte Welles hade haft ett stort bolag, vars fortroende han atnjutit, hade
han lyckats avsluta en film. Tva ar tidigare hade inspelningen av Othello
fullfoljts men forutsattningarna under inspelningen av Mr. Arkadin var inte
jamforbara. Othello inspelades under en tidsperiod pa flera & med Welles egna
pengar som investering. Mr. Arkadin tog egentligen inte sdrskilt lang tid att
spela in, men till skillnad fran Othello hade Welles i slutskedet ldnat upp sig hos
intressenter som ville se resultat. Vid sidan av Dolivet och Welles eget bolag (A
Mercury Production) hade Cervantes Films och Sevilla Studios 1 samarbete med
Film Organistation S.A. investerat kapital. Detta forklarar ocksd varfor
situationen kom att bli sé tillspetsad under inspelningens slutskede. Nér en en
produktion borjar g& med forlust forsoker de olika producenterna att tillgodose
sina egna intressen. Om flera dr inblandade ar risken 6verhdngande att ndgon
foregriper utvecklingen, i det hér fallet en potentiell konkurs, 1 ett forsok att
rddda sin andel. Speciellt kidnslig dr ocksé situationen nér bolagen ar
registrerade i olika ldnder som i detta fall - USA, Frankrike och Spanien. Det
verkliga sammanbrottet 1 Welles relation till Dolivet kan hérledas till Welles
misslyckande att halla en deadline som gick ut den andra september 1954.
Filmen var utvald att representera Spanien vid festivalen 1 Venedig, men Welles
eftersldpning innebar att man missade chansen att fa filmen exponerad 1 stor
skala.s3 Distribution av film handlar néstan alltid om att visa upp filmen pa ratt
plats, vid rétt tidpunkt. Denna hade nu, som sd manga ganger forr, passerats.

82Rosenbaum, J.: a.a. s 58
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Som nd@mndes inledningsvis blev Welles bortkopplad frin inspelningen den 25
december 1954. Han hade da arbetat i mer dn fyra manader med
efterproduktionen och dessforinnan hade man filmat i tre manader. Uppgifterna
om nér filmen pdborjades varierar dock och maste darfor betraktas med en viss
reservation. Den vanligaste uppfattningen ar att filmen spelades in under en
attaménadersperiod 1954. Vanligtvis specificerar man inte tidpunkten for
inspelningens start eller avslutning. Det framgar emellertid att manuset inte var
fardigt forrdn den 23 mars vilket skulle betyda att Welles endast hade fem
manader pa sig att fardigstélla filmen fore spikad deadline. I ljuset av tidigare
produktioner och Welles normala arbetstakt vad géller efterproduktion kan man
dra slutsatsen att efterproduktionen knappt paborjats den andra september. Nar
Welles i slutet pa aret blev avskedad kan filmen inte ens ha varit i ndrheten av
ett slutférande.

Till f6]jd av de kaotiska produktionsforhdllandena, framforallt att s& manga
producenter var inblandade, finns idag ett antal versioner av filmen. Hur manga
versioner som existerar dr svart att fastsla, men de viktigast far sdgas vara den
officiella orginalversionen Confidential Report (1955), och den i USA 1961
upphittade Mr.. Arkadin (1962). Vidare finns det ytterligare en amerikansk
version av Mr.. Arkadin (1955). Denna version uppvisar stora avvikelser fran t
ex Confidential Report. Utover detta finns, som berdrts, en spansk version
(1955) dér nagra av rollerna spelas av andra skddespelare dn 1 Gvriga versioner.
I mina analyser utgér jag fran den officiella orginalversionen, Confidential
Report. Som jamforelse har jag den ena amerikanska versionen, Mr. Arkadin
(1955).

5.4 Ensam med visionen

Renzo Lucidi som redigerade Mr. Arkadin konstaterade att Welles endast
klippte tvd minuter film 1 veckan, vilket var for ldngsamt. Till slut var man helt
enkelt tvungen att ingripa for att paskynda fardigstillandet. Lucidi redigerade
till en borjan fardigt filmen efter Welles instruktioner men Dolivet var missndjd
med resultatet och begirde att filmen skulle klippas om utan flash-backs.84
Forutom att de respektive tagningarna nu inte ldngre passade ithop gick
klippningsrytmen forlorad. Detta framgar 1 de versioner jag valt att studera
ndrmare. Mest illa dtgangen &r den senare, Mr. Arkadin, men bada innehéller
brister. Filmen var ett forsok fran Welles sida att astadkomma en elliptisk
berattarstruktur, besldktad med den i Citizen Kane. Nagot som i och for sig inte
ar markligt om man beaktar att Mr. Arkadin var den forsta av Welles filmer

84Rosenbaum, J.: a.a. s 57
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efter Citizen Kane som spelades in efter ett originalmanus av honom sjélv
(Tidigare filmer var bearbetningar av pjéser eller bocker.). Nu grusades denna
forhoppning genom att filmen klipptes om sé att hindelserna foljer kronologisk
ordning. Overfor man resonemanget pa Citizen Kane, vore det som att borja
med Kanes fodelse och avsluta med hans dod.ss

Under inspelningen av Citizen Kane och The Magnificent Ambersons skotte
Robert Wise och Mark Robson redigeringen. Uppstod problem kunde Welles
lasta 6ver dem pa dessa tva, vilka genom sin kompetens 16ste manga tekniska
komplikationer. Welles beskrev hur han ville att filmen skulle se ut och
redigerarna omsatte hans idéer 1 praktiken. Hantverksskickligheten hos staben
under inspelningen av Mr. Arkadin var emellertid inte i paritet med den han
vant sig vid 1 Hollywood. Som ett resultat av den fordndrade arbetssituationen
utvecklade han i sina europeiska filmer, Mr. Arkadin inkluderad, en annan
filmstil &n i Hollywoodfilmer som Citizen Kane. Med éaren blev han mer
beroende av montaget som uttrycksmedel i motsats till den tidigare
anvindningen av langa tagningar. I en intervju 1958 forklarade han det pa
foljande sitt:

But as for my style, my vision of cinema, editing is not an
aspect, it’s the aspect. The eloquence of cinema is created
in the cutting room. It’s there that the director is in the full
measure of artistry, for | believe that a film is good only to
the degree that the director has been able to control his
various materials.sé

Samtidigt presenterade han en sammanstillning dér han placerade sig sjalv
nidrmare Eisenstein @n regissorer som Renoir, Murnau och Sternberg etc vars
montagerytm &dr ldngsammare.8” Att styra filmens utseende genom montaget ar,
forutom ett effektivt sétt att paverka utseendet, ocksa ett ekonomiskt sétt att
skapa en dramatisk estetik. Gott handlag vid klippbordet kompenserade i1 hans
senare filmer for bristen pa tekniskt avancerat foto och ljudutrustning, sa dven
for scenografin som han inte hade rad att utforma sa att den passade varje
enskild tagning. Den rorliga kameran forsvann néstan helt ur hans filmer sedan
han lamnat RKO, och en logisk forklaring ar att det var en forhallandevis dyr
och opraktisk teknik for en regissor som inte kunde hélla thop de anstéllda
under en hel inspelning, vilket 1 sin tur innebar att produktioner fick laggas ner
och startas pa nytt nér han dterigen fick kapital. En estetik fordrades som
klarade dessa omstillningar. Sjélv forklarade han ocksa den estetiska
fordndringen med att det 1 Europa inte var tekniskt genomforbart att behalla den
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tidiga estetiken. Detta forklarar 4ven varfor han tog upp den igen under
inspelningen av Touch of Evil efter aterkomsten till USA 1958. Kombinationen
av Russel Metty som fotograf och kranskotaren John Russell mojliggjorde
filmens flera ldnga tagningar.8¢ Russel Metty var med redan under inspelningen
av Citizen Kane och The Magnificent Ambersons. Han hade under inspelningen
av Citizen Kane arbetat under Toland med att géra provtagningar for kostymer,
smink etc. Vid inspelningen av The Magnificent Ambersons hade han avancerat
och gjorde viss "tillaggsfotografering" (additional photography). I The Stranger
tog han steget ut och blev forste kameraman. Det lyckade samarbetet med
Metty visar pd Welles beroende av en kameraman som forstod hans intentioner
och var kapabel att genomfora hans idéer. Ingen kan ha varit mer ldmpad dn
Metty som studerat honom pd nira hall under arbetet med hans mest centrala
produktioner. Vidare forklarar Mettys medverkan i dessa filmer den
samstimmighet i stilen som finns mellan honom och Toland. Aven Metty hade
komplicerade krantagningar och djupfokus som specialitet. For Welles méste
detta ha varit som att aterigen fa arbeta med maistaren Toland.

Istdllet for langa tagningarna tog Welles i Mr. Arkadin, liksom i Othello, korta
scener eller sekvenser som han senare sammanfogade till en helhet genom ett
raffinerat montage. Vanligtvis skapade han sig forevindningar genom att ha
flera parallella handlingar eller genom att hoppa mellan olika tidsplan. Trots
denna fordndring mot ett annat bildsprak finner man &nda spar av estetiken i
Citizen Kane. I denna film utnyttjade han, som ndmnts, ofta dekoren for att
skapa en geometrisk uppdelning av rummet. I Mr. Arkadin far detta
konsekvenser nér han istéllet for att som konventionen bjuder arbeta med
helbilder, halvbilder och narbilder, staplar etableringsbilder ovanpa varandra
genom att "dter-etablera" rummet.8® Detta kan tolkas som ett sitt att bevara
rumsuppfattningen vilket han med framgang 16ste 1 de tidigare filmerna genom
anvandningen av en rorlig kamera som ledsagade betraktaren till ett nytt
bildrum. I Mr. Arkadin aktiverar han betraktaren genom att stindigt byta
bildvinkel for att filmningen inte skall bli statisk. I Citizen Kane daremot fanns
forhallandevis fa ndrbilder nagot som maste ses som en vilja att skapa en frihet
for betraktaren genom att undvika ett diskriminerande montage.

I Welles senare filmer med en hogre montagerytm &dterfinns alltsa viljan att
behélla det sceniska rummet trots avsaknaden av en rorlig kamera. Man kan
skonja en motséttning mellan ambitionen att ha det sceniska rummet intakt och
montageteknikens krav pd anvindning av narbilder. Detta ar troligtvis en av
anledningarna till varfor han kritiserades for att vigra ta hdnsyn till sjdlvklara
filmiska konventioner.®® Hans ansdgs vara formmassigt inriktad eftersom
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bildspraket inte var underordnat beréttandet. Detta leder tankarna till The Lady
from Shanghai och Othello. Dessa filmer utmirks av fasta kamerapositioner
som for Welles inte var nagot heligt, utan snarare tycktes vara ett nddvéandigt
ont.

En jimforelse kan goras med de komplexa tagningar Welles gjorde i samband
med inspelningen av Citizen Kane och The Magnificent Ambersons dir de
tekniska resurserna var stora. Eftersynkroniseringen i hans tidiga filmer var
mycket omfattande. Som exempel kan ndmnas balscenen som inleder The
Magnificent Ambersons. vilken involverade ett hundratal tekniker som under
nio dagar arbetade for att med en koreografiskt rorlig kamera skildra familjen
Ambersons sista glansfulla tillstdllning 1 en enda tagning.®' For att f maximal
rorlighet anvéndes en kran som vdgde sa mycket att ljudet fran det knakande
golvet forstorde ljudbilden som fick goras om i sin helhet. Att en sddan scen
kunde repareras sidger en del om de tekniska resurser som fanns vid RKO. I
Europa hade Welles problem med eftersynkronisering; jaimte klippningen var
ljudet den mest tidskonsumerande delen av inspelningen. Att filmerna
inspelades pa plats istéllet for 1 studio 6kade dessutom kravet pa hantverkarna
och komplicerade efterproduktionen ytterligare. Alla aspekter av filmandet &r
mer komplicerat utanfor studion dér regissdrens formaga att styra ljud och ljus
begrénsas.

Studerar man montaget i Mr. Arkadin idag ar det l4tt att se att nagot inte
stimmer. Filmen &r full av bristande logik, klippningen &r grov och
osofistikerad. Men samtidigt glanser den till pa sina stillen. Detta fordrar ett sétt
att nirma sig materialet som &r sakligt forankrat i det som kan héarledas till
Welles. Rimligt ér att analysera estetiken och att forsdka utrona om det finns en
tanke bakom Welles sétt att utforma montaget i Mr.. Arkadin. I Citizen Kane
anvdnde han 6vergingar fOr att manifestera olika foreteelser, t ex seriella
overtoningar for att illustrera forfluten tid eller en gradvis fordandring 1 ett
skeende. Ett exempel pa detta 4r middagsscenen mellan Kane och hans forsta
fru vars avsikt &r att skildra dktenskapets gradvisa sondervittring. Ofta finns det
en tanke bakom montaget utdver att forflytta handlingen i tid eller rum. Genom
att ga igenom montaget i Mr. Arkadin kan man ocksa konstatera att manga
overgdngar formedlar ett budskap eller ar estetiskt genomténkta. Andra ar
konventionella klipp utan egentligt substantiellt varde. Dessa, hdvdar jag, dr inte
ett verk av Welles. Detta grundar jag dels pa hur Welles brukar anvinda
montaget och dels pa att Welles planerade in 6vergéngarna vid inspelningen.
Vid en fordndring av den narrativa strukturen kan man d4 inte uppna logiska
overgangar. De som klippte Mr. Arkadin var i detta fall utelamnade till ett
material som var vanskligt att klippa 1, utan att skada helheten, och som darfor
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resulterar i brutala ingrepp. Foljden har i Mr. Arkadin blivit att man pa stéllen
dér scener flyttats eller tagits bort 1 stor utstrdckning anvant nertoningar (fade
out) och upptoningar (fade in). Dessa upptrider regelbundet En jaimforelse
mellan de tvd granskade versionerna bekraftar ocksa detta. Ibland forekommer
ocksé klipp, men inte pa det séitt som Welles skulle utformat dem. Den
formmassiga avsikten i Welles estetik saknas i de senare klippningarna och
istillet anvénds klippningen, ner- och upptoningarna som en del av
bildberittandet. Welles kunde ocksa anvidnda ner- och upptoningar. I dessa fall
fanns det dock specifika avsikter. I en av scenerna i Mr. Arkadin gors t ex en
nertoning. I den scen som foljer gors sedan en upptoning mot en svart vigg fran
vilken kameran panorerar till scenrummet. Welles lurar hér betraktaren och
kommenterar samtidigt greppet. Annars kan de flesta ner- och upptoningarna
tillskrivas personer som redigerat om filmen.

Ett exempel pa en 6vergéng dér tva scener ar logiskt lankade till varandra ar
overtoningen i Confidential Report fran droghandlaren Jacob Zouks (Akim
Tamiroff) 1dgenhet till mordscenen i Neapels hamn. Huvudpersonen Guy van
Stratten (Robert Arden) borjar sitt aterberédttande samtidigt som han gar 6ver i
det vénstra bildféltet som 4r nedtonat. I nésta 6gonblick kommer han fram
bakom en container i Neapel. Overtoningen #r ett lysande exempel p4 hur man
kan maskera en forflyttning i rum och tid vid klippbordet. Det dr ocksa
uppenbart att dessa scener dr avsedda att ligga 1 sekvens genom Overtoningens
utformning. I flera fall anvénder sig Welles av seriella 6vertoningar for att
skildra forfluten tid. Ett exempel dr den gradvisa 6vertoningen fran dag till natt
infor scenen med flagelanttaget. Ibland ger han prov pé trippelexponeringar och
for att visa hur van Stratten reser runt till olika stader trippelexponeras bilder pa
en vig, en jarnvag och ett plan som lyfter ur bilens, lokets och planets
perspektiv. Skdmtsamma men samtidigt estetiskt tilltalande dvergangar. Andra
exempel pa overtoningar med en inbyggd betydelse ér en bild pa Arkadins
enmotoriga plan som gér in for landning. Planet dyker och 1 samma 6gonblick
gors en Overtoning till en etableringsbild pa hans slott. For ett 6gonblick tycks
planet storta, ndgot som senare ocksé intraffar. Ett annat exempel dr en
overtoning frdn en man som stirrar genom ett forstoringsglas. Hans 6ga fyller
hela bildrummet. I ndsta 6gonblick ses en etableringsbild i Tanger som om det
var just detta han sag 1 forstoringsglaset. Pa ytterligare ett stélle tiltas kameran
och foljer ett pariserhjul. Nar hogsta punkten dr nddd fastnar kameran pa
himlavalvet frén vilket man tonar over till en extrem nérbild pa en hand dér en
grupp loppor befinner sig. Fargtonen pa himlen och handen ir sa snarlik att
Oovergangen dr svar att upptdcka. Namnas kan ocksd de minga dvergingar dér
en scen avslutas t ex med en bild pé ett skyltfonster och nista scen paborjas med
en nérbild pa ett annat skyltfonster. Samma fenomen forekommer nér en scen
avslutas med en dagbild och nista scen inleds med en dagbild. Mest typiskt for
Welles ar emellertid scener dér han lyckas fa in "a visual pun" likt den som
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aterfinns 1 slutet efter van Strattens sista mote med Arkadin. Scenen avslutas
med en bild pé den buttre Arkadins ansikte och efter dvertoningen ses reklam
for ett flygbolag déar texten lyder: ’Be with your loved one on Christmas - fly
/.../ (Flygbolagets namn faller utanfor bilden.).

Om han anvénder sig av sammanhingande montagesekvenser och salunda hogt
segmenterad klippning, som i den ovan omnamnda mordscenen, utnyttjar han
sig av bildfaltets olika linjer som han stiller emot varandra for att skapa en
dramatisk bildverkan. Denna typ av montagesekvenser aterfinns pa flera andra
stillen 1 filmen. I samtliga anvénder han sig av 18 mm-objektivets
perspektivfordrivning for att framkalla extrema linjespel. Ett exempel ér
marknadsscenen 1 San Tierso 1 vilken tva av huvudrollerna springer igenom en
by vars huskroppar utgor en fond for Welles indelning av bilden. I denna scen
blir ocksd musiken av avgorande betydelse och forstirker kinslan av rorelse
satillvida att den uppskruvade rytmiska musiken korresponderar med den hoga
montagefrekvensen. Individernas rorelser kompenserar i scenen for den statiska
kameran. Men det ér bara i de exempel da Welles kan antas ha varit ansvarig
som montagesekvenserna fungerar. I montaget fran Rivieran som illustrerar van
Strattens sokande finns ingen fungerande rytm, kompositionen haltar och
montagesekvensen blir 1 detta fall en slags uppsamlingsplats for 6verblivna
tagningar.

Eftersynkroniseringen av ljudet tog osedvanligt 1ang tid eftersom Welles
insisterade pa att anvénda sig av skddespelarnas orginalrdster.92 Detta utgjorde
en kélla till irritation for Dolivet som underblaste den komplicerade
inspelningssituationen genom att rikta skarp kritik mot den kvinnliga
huvudrollen, Paula Mori, och insistera pa att hennes rost skulle dubbas med en
engelsk skidespelerskas. I den slutgiltiga versionen dr hon mycket riktigt ocksa
dubbad vilket far ses 1 ljuset av att stora delar av ljudet gjordes om 1 samband
med att filmen klipptes om under de forsta minaderna 1955. Den linjira
klippningen av filmen gjorde den tidigare eftersynkroniseringen av ljudet
oanvandbar. I de nu existerande versionerna &r just [judmixningen den mest
uppseendevickande bristen.

Trots den bristfilliga eftersynkroniseringen och den haltande mixningen ér
ljudet inte helt utan kvalitéer. Musiken, gjord av Paul Misraki skapar en starkt
exotisk pragel. Denna spelades in pa ett tidigt stadium och har dérfor klarat sig
frén den efterkonstruktion som drabbade filmens 6vriga ljud. Vid
ljudskarvningarna hors dock fortfarande en del mérkliga tongangar dar musiken
helt enkelt inte lyckas brygga ett klipp 1 filmen, ndgot Welles annars sysslade
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med. Ett kiinnetecken 1 hans tidiga filmer &r ju just den framskjutna ljudbilden 1
vilken ljudet maskerar 6vergéngar 1 form av klipp och overtoningar.

Musiken har vissa beroringspunkter med den man finner i The Third Man.
Istdllet for en enkel nyckelharpa finns hér ett forcerat progressivt akustiskt
gitarrackompangemang. Musiken i Mr. Arkadin ar dock till skillnad fran den i
The Third Man orkestrerad och den musikaliska harstamningen ar snarare
orientalisk. Den kan karaktiriseras som slavisk, men med inslag av arabisk och
spansk musik vilket far ses som en strdvan att finga det exotiska i
centralgestalten Arkadins bakgrund.

Welles tidigare filmer praglades av ett ljusdunkel som var komplicerat att uppna
utanfor en studio. Storre delen av filmen &r inspelad utomhus vilket har gjort det
svart att uppna den balanserade ljussittning som praglar t ex Citizen Kane.
Welles forsokte 10sa detta genom att forldgga ménga tagningar till kvéllen och
natten eftersom "Morkret dr ljusséttarens bésta vén". De mest lyckade scenerna
ar ocksé de som spelats in under kvillen: mordet, flagelanttaget och
maskeraden. Ovriga scener vars ljussittning fungerar ir dunkelt belysta
inomhusscener. Dagsljusscenerna kinns inte som om de har Welles signatur
mer dn undantagsvis som i den ovan ndmnda marknadsscenen. I The Lady from
Shanghai hade Welles egentligen samma problem. Aven denna film var till
storsta delen inspelad utanfor studio och dven hir syns ett varierande ljus som
ett resultat av svarigheten att styra de naturliga forutséttningarna. Liksom 1 Mr.
Arkadin &r i The Lady from Shanghai de mest raffinerade scenerna de vilka
utspelas i morker dar Welles utnyttjar sig av sin expressionistiska stilkansla.

Scenografin i Mr. Arkadin var beroende av fruktbara naturliga forutséttningar. I
Citizen Kane hade RKO:s verkstad byggt upp allting som fordrades for att
filmen skulle kunna genomforas enligt de intentioner Welles hade. Det som inte
gick att bygga loste man genom specialeffekter, vilket 1 denna specifika film
visade sig bli atskilligt. I The Magnificent Ambersons byggde man &dnnu mer dn
i Citizen Kane och filmen &r 4nnu mer sparsmakad nér det géller effekter
palagda under efterproduktionen. I Mr. Arkadin, precis som tidigare i Othello,
anvande Welles med lyckat resultat olika platsers naturliga forutsdttningar. En
speciell fallenhet for dldre arkitektur ger en antydan om att Welles forsokte
mana fram kénslan av 6verdad och exklusivitet. Detta framgér sarskilt tydligt
under karnevalscenerna och den efterfoljande maskeraden. Maskeraden &r
inspirerad av Goyas etsningsserier. Gisternas drakter och masker kunde vara
hdmtade ur en av konstndrens mardromslika visioner och ger balscenen en
kuslig atmosfar. Anknytningen till Goya ger ocksé associationer till Spanien
vilket starker rumsuppfattningen. Utdver detta har Welles tagit fasta pa
djursymboliken i Goyas konst. Fladdermdss, faglar och allahanda deformerade
gestalter figurerar i Goyas konst liksom pa Arkadins maskerad.
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Generellt ansdgs Welles vara en snabb regissor vilket det ocksa finns en serie
exempel pa. Macbeth filmades t ex pa 23 dagar.®3 Bade Citizen Kane och The
Magnificent Ambersons avslutades i tid och efterproduktionen gick
friktionsfritt. De problem som uppstod i samband med dessa produktioner kan
uteslutande hérledas till externa faktorer. Till f6]jd av konflikter med bolagets
affarssida blev filmerna ofta forsenade i distributionen eller fick svag backning
fran bolagets sida. I fallet med Citizen Kan hade Hearstpressen forklarat krig
mot filmen vilket gjorde det svart att finna lampliga visningslokaler. I fallet med
The Magnificent Ambersons paverkades filmens lansering av det faktum att hela
RKO holl pé att rekonstrueras. Ingen av dessa faktorer var mojliga for Welles
att paverka. I Europa diaremot forsokte han sjidlv hantera de nya problem som
uppstod och kompensera for avsaknaden av en anvédndbar teknisk “arsenal”.
Detta kan vara en av orsakerna till den tidsodande produktionen av Othello och
till att Mr. Arkadin, inte avslutades i tid. I Othello hade Welles den konstnérliga
frihet han efterstrdvade, men till priset av att han fick gora filmen utanfor de
stora bolagen. Sammanfattningsvis kan konstateras att de positiva omdomena
betriffande hans effektivitet kan harledas till produktioner i vilka han arbetat
under gynnsamma omstédndigheter, vanligtvis studioproduktioner. Det finns
inga bevis for att han skulle vara of6rmogen att avsluta en film, vilket har sagts.
Om sa skedde var det snarare ett resultat av yttre omstindigheter.

5.5 Innehallsreferat

En cigarettsmugglare vid namn Guy van Stratten och hans dlskarinna Mily blir
av en slump vittne till ett mord 1 Neapels hamn. Den déende mannen (Bracco)
uttalar 1 dodsdgonblicket tvd namn - Gregory Arkadin och Sophie - och ger ett
16fte om att namnen kan leda till en formogenhet. Mily som &r nirvarande 1
dodsogonblicket uppfattar namnet Gregory Arkadin. Sparen leder till Juan les
Pins vid Rivieran dar Arkadin uppehéller sig. Han visar sig vara en finansman
vars verksamhet beslojas av det faktum att han lider av minnesforlust sedan 30
ar tillbaka. Han séger sig inte komma ihag nagonting fore 1927 (filmen utspelar
sig i nutid). Detta &r atminstone den historia han erbjuder van Stratten som,
efter en maskeradbal Arkadin anordnat, antar ett erbjudande att som
privatdetektiv forska i dennes forflutna for att pd s sétt kunna faststédlla vem
han verkligen ar. Samtidigt blir van Stratten fortjust 1 Raina, Arkadins milt sagt
overbeskyddade dotter, ndgot finansmannen inte ser med blida 6gon pa. van
Stratten skrider sa till verket, trots ringa information, och besoker ett antal
platser for att leta upp personer som pé nigot sitt har anknytning till den
mystiske Arkadin. Han besoker: Sir Joseph 1 Ziirich; professorn 1 Képenhamn;
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antikvitetshandlaren Trebitsch i Amsterdam; baronessan Nagel i Paris; Sophie
och Oscar 1 Mexiko; och slutligen droghandlaren Jacob Zouk 1 Miinchen. Alla
har de gemensamt att de har en koppling till Arkadin. Mily som har ett slags
samarbetsforhallande med van Stratten hinner endast traffa en person,
smugglaren Thadeus i Tanger, innan Arkadin mordar henne pé sin yacht.
Ledtradar tycks inte saknas nér det géller Arkadins forflutna, men varje gang en
person med kunskap om honom ger sig till kinna dor han omgéaende. Sent
omsider inser van Stratten att alla som bar pa vetskap om Arkadins forflutna gér
samma Ode till motes. Han anvénder da Raina, Arkadins enda svaga punkt, for
att komma &t honom. Detta lyckas och Arkadin kastar sig ut frén ett flygplan
forkrossad 1 tron att han forlorat sin dotter. Samtidigt forlorar van Stratten Raina
som ldmnar honom nér hon inser att hon blivit ett redskap 1 hans hénder.

5.6 Confidential Report - Mr. Arkadin

Bada filmversionerna inleds med ett textat replikskifte mellan en kung och en
poet vilket lyder:

Kungen:What can | give You that you already haven’t got ?
Poeten: Anything, except your secret.

Efter detta ses ett tomt flygplan komma flygande. I bakgrunden hors en
berittare (Welles) som forklarar vad som foranlett situationen. Det dr denna
berittarrost, ur Confidential Report, som citerades inledningsvis. I Mr. Arkadin
ar uppldggningen densamma forutom att beréttarrésten ar dubbad av ndgon
annan, eller mer sannolikt, tillhor Welles sjilv, som gjort ett tilligg. Dels kan
man hora att det ar frigan om tva olika ldsningar av en text, dels stimmer
innehéllet inte 6verens. I Mr. Arkadin finns ett tilligg av avgérande betydelse,
har markerat i fet stil: /.../ This motion-picture is a fictionalized reconstruction
of the murder and the events leading up to the appearance last Christmas
morning of the empty plane. I denna version dr det salunda inte fragan om ett
sjalvmord utan har antyds att personen i planet, som ett 6gonblick tidigare
befann sig 1 planet, blivit mordad. Den narrativa logiken har fatt ge vika for
kravet att stryka sjdlvmordet ur beréttelsen, som antagligen ansags for
tabubelagt for att behandlas. I vilket fall som helst gors en koppling mellan
mordet och det tomma planet, vilket 4r missvisande. Eventuellt kan textningen
ha ett visst samband med Welles egen beskrivning av filmens inledning. Enligt
honom skulle filmen ha inletts med en bild av en 6de strand pé vilken en kropp
spolats iland.®4
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Fortexterna varierar 1 de olika filmversionerna eftersom skddespelarna stér
upptagna "in order of appearance", och sélunda kommer 1 varierande
ordningsfoljd i de olika versionerna for att passa in 1 respektive klippning. Detta
beror pa att man 1 de olika versionerna valt att borja pa olika stillen i1 beréttelsen
vilket i sin tur paverkat utformningen av fortexternas sista del. I Confidential
Report borjar man i slutet pa berittelsen och beréttar i retrospektiv. I slutet pa
fortexterna har man bakom de sista namnen pa rollistan 6ver de som varit
inblandade i produktionen, lagt in nagra av de fladdermusliknande papier-
maché-visen som utgor en del av dekoren 1 maskeradbalsscenen. I Mr. Arkadin
har man pa samma plats 1 fortexterna anvént sig av exteridrtagningarna utanfor
Zouks lagenhet. I Confidential Report som efter fortexterna inleds just med med
motet mellan Zouk och van Stratten, vilket dger rum 1 berattelsens slutskede, har
man salunda varit tvugen att lagga till stillbilder for att fylla ut bakgrunden. Mr.
Arkadin daremot, har en rakare kronologi och inleds heller inte med Zouks och
van Strattens mote. Déarfor kan sekvenser ur detta anvindas till fortexten.

I Confidential Report inleds intrigen, som sagt, med en av berittelsens
slutscener. van Stratten moter i Miinchen den sista dnnu levande ménniskan som
vet sannningen om Arkadin - Zouk. I scenens inledning hors van Strattens
berattarrost som fyller i den information som betraktaren behdver for att kunna
orientera sig hindelsemassigt och forstd vad som foregéitt motet med Zouk. For
att rddda bristen pa narrativ logik anvénder man genomgéende en berittarrost
som forklarar olika skeenden i filmen. Det hors tydligt att den
eftersynkroniserade berittarrosten vid tillfalle har blivit korrigerad. T ex har
man i denna scen dubbat in en adressangivelse: "Sebastianplatz 16". Adressen
dyker upp i filmens slutskede och dr sannolikt indubbad for att knyta samman
de 16st ssmmanfogade scenerna. Via en dvertoning fran Zouks vining pa
Sebastianplatz 16 gors en overtoning till Neapel under det att van Stratten
aterberdttar sin historia for Zouk.

Mr. Arkadin borjar inte pa detta sétt, utan inleds med mordet pa Bracco
(Gregoire Aslan) i Neapels hamn. Detta innebér att man har skiljt scenen mellan
Zouk och van Stratten 1 Miinchen fran mordscenen 1 Neapel, vilka har en
perfekt inbordes logik och representerar en av filmens mest smakfulla
overgangar. Att inleda filmen med mordet far betraktas som ett resultat av en
strdvan att skapa en linjdr kronologi 1 enlighet med boken och ett brutalt avsteg
frén den elliptiska beréttarstrukturen. Vidare innebar detta att van Strattens
aterberittande nu inleder den dramatiska mordscenen, vilken Welles med all
sakerhet avsdg att illustrera utan text. Tilldggas bor ocksa att berdttarrosten 1
denna scen inte dr densamma som den i Confidental Report. Ljudskarvningen
ar, som pa de flesta stéllen i Mr. Arkadin, inte helt lyckad vilket i detta specifika
exempel innebdr att van Stratten paborjar sin rekapitulering mitt i en mening.
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Sokandet efter Arkadin och Mily leder van Stratten till Juan les Pins pa
Rivieran. Denna scen eller snarare montagesekvens atfoljs i Confidential Report
av hans berattarrost som hér utgor ett stod till de 16st sammanfogade
bildfragmenten. Den korta scenen i slutet i vilken han traffar Jennie (vars namn
aldrig namns i filmen, utan bara i boken) ar troligtvis en nedkortad version av
den ursprungliga scenen. Det fortsatta sokandet leder i nésta scen till en
restaurang dir van Stratten lyckas fa kontakt med Raina (Paula Mori) genom att
lura hennes séllskap Markisen av Rutledge (Jack Watling) till telefonen.
Restaurangscenen knyts i sin tur samman med van Strattens méte med Mily
(Patricia Medina) 1 samma restaurang. Ett mote som édger rum strax efter det att
Raina och Rutledge gétt.

Efter mordet gors ocksé i Mr. Arkadin en 6vertoning till Juan les Pins. I det
inledande montaget dir van Stratten soker efter Mily aterfinns endast nagra
sekunder av varje tagning. Utdver detta har man i den inledande
montagesekvensen redigerat in van Strattens mote med Jennie, hir reducerat till
en stillbild. Troligtvis for att 6ka langden pa montaget sa att beréttarrosten som
hela tiden foljer bilderna skall hinna att dterberitta all n6dvandig information. I
slutet pa denna sekvens i Confidential Report f6ljde som ndmnts motet med
Jennie. I Mr. Arkadin har man avrundat montaget med motet mellan van
Stratten och Milly ( hon heter inte Mily 1 denna version, vilket fir ses som ett
utslag av en annan synkronisering) som egentligen tidsmassigt intréffar langt
senare. Konsekvensen, bortsett fran att tids- och rumsuppfattningen blir
haltande, &r att man klipper fran en bild i vilken van Stratten star framfor en
dorr ikladd en viss typ av klddsel med en resviska i handen till en bild 1 vilken
han gar in genom en dorr utan resviaska och med annan kldadsel. Man har forsokt
att skapa en skenbar kontinuitet men genom att anvénda scener tagna ur olika
sammanhang forrader bildinnehéllet forsoket. En annan detalj dr att motet
mellan van Stratten och Milly forvisso d4r samma scen som den i Confidential
Report, men en alternativ tagning. Aktorernas rorelser skiftar och replikerna
tycks sokta som om de repeterade en scen de dnnu inte lirt sig. Det finns
anledning att misstinka att det hér ar friga om en repetitionstagning. Efter motet
med Milly foljer restaurangscenen i vilken van Stratten moter Raina. Men métet
med med Mily som utgjorde senare halvan av detta restaurangbesok i
Confidential Report, ar av forklarliga skil bortredigerat. Istéllet foljer en
nedtoning och en upptoning av en etableringsbild som utgoér inledningen pd en
transportscen.

Dessa skillnader mellan de respektive versionerna blir enklare att tyda om man
haller reda pa vilka aktorer som sillade sig till Welles nir han lamnade
inspelningen. Patricia Medina som spelar Mily végrade trots en vddjan fran
producenten att spela in nya scener ndr hon blev informerad om att Welles inte
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skulle regissera.® Detta styrker att klippningen inte fungerade och att det
sdlunda fanns ett behov av att spela in nya scener for att filmens beréttarstruktur
skulle halla enligt producentens nya intentioner. Robert Arden var emellertid
samarbetsvillig, ndgot den omsorgsfulla eftersynkroniseringen av beréttarrosten
vittnar om.

Transportscenen i vilken van Stratten liftar med Raina till Spanien ar i
Confidential Report indelad i tre delar: en inledande scen dér van Stratten far
lift, en andra del som utgdér en montagesekvens som illustrerar resan och en
tredje del som visar framkomsten. Aven i Mr. Arkadin kan man dela in resan i
tre delar. I denna version dr dock hela resemontaget bortklippt med undantag av
en enstaka bild vilket stor kidnslan av rumslig forflyttning. Orsaken till att detta
montage ar borttaget ar troligtvis att man 1 denna version redan har en hog grad
av fragmentering och har forsokt att lugna ner tempot genom att ta bort
montagesekvenser. Effekten blir dock snarare den motsatta.

I Confidential Report gors darefter en 6vertoning fran dag till natt efter vilken
den anstundande karnevalen inleds med ett flagelanttag bestaende av munkar i
kapor som bér facklor. Darefter foljer en marknadsscen med Raina och van
Stratten. I Mr. Arkadin stors den inledande dvertoningen av ett fult klipp.
Filmningen och klippningen av flagelanttaget 6verensstimmer dock mellan de
respektive versionerna. Detta giller &ven for marknadsscenen.

Karnevalens hdjdpunkt dr en stor maskeradbal som hélls vid slottet, anordnad
av Arkadin. Denna lédngre scen dverensstimmer i stort mellan de respektive
versionerna men avviker pa en del punkter. I Confidential Report inleds
maskeraden med van Strattens ankomst. Efter en dvertoning visas ett langre
segment med interidrbilder efter vilka van Stratten for forsta gdngen
konfronteras med Arkadin. Deras mote resulterar 1 att Arkadin visar en
personundersokning han gjort pd van Stratten for att Raina skall inse vilken
skum figur hon umgas med. Scenen som utspelar sig 1 Rainas sovrum slutar
med att van Stratten lamnar balen i vrede. Hans avfard skildras i Confidential
Report med ett parallellmontage. Forst ses hans bil ldmna festen. Sedan klipper
man tillbaka till festen dar Arkadin berittar den forsta av tva historier. Historien
handlar om vénskap:

| had a dream. | found myself in a graveyard where all the
tombstones were marked in a curious way: 1822-1826, 1930-34.
Always like that; always a short time between birth and death.
And at the graveyard is a very old man. | asked him how it was
that he had lived so long when everyone else had died so young.
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But now he told me this: "Not that we die early but here on our
tombstones we don’t count the years of a man’s life but the time
he has kept a friend."

Dérefter visas van Stratten gdende mot sitt hotell. Slutligen kommer han fram
och en uppgorelsescen mellan Mily och honom utspelar sig. Denna avbryts av
ett telefonsamtal fran Arkadin som vill traffa van Stratten for att gora afférer.
Denne atervénder till festen och Arkadin beréttar nu sin andra beréttelse, den
om grodan och skorpionen, vilken fungerar som en bakgrund till det avtal som i
néstfoljande 6gonblick sluts mellan de badda. Arkadin inleder med att séga:
’And know | am going to tell you about a scorpion™ :

This scorpion wanted to cross a river so he asked the frog to
carry him. "No" said the frog, "no thank you!" "If I let you on my
back you may sting me, and the sting of a scorpion is death!"
"No", said the scorpion, "what is the logic of that" (for the
scorpion tried to be logical). "If | sting you; you die, | drown".
So the frog was convinced and allowed the the scorpion on his
back. But just in the middle of the river he felt a terrible pain,
and realized that, after all, the scorpion had stung him. "Logic",
cried the dying frog as he started sinking, bringing the scorpion
down with him. "There’s no logic in this! "I know", said the
scorpion, "but | can’t help it. It’s my character".

Efter detta anstills van Stratten for att utforska Arkadins forflutna. Scenen slutar
med att Arkadin rdknar upp pengar pa ett bord tills de bildar en stor hog bakom
vilken van Stratten skymtar, tom 1 blicken.

Maskeradbalen inleds ocksa i Mr. Arkadin med van Strattens ankomst och en
rad interidrbilder efter vilka ett mote med Arkadin dger rum. Dérefter lyser
viljan att strama upp beréttandet igenom. van Strattens avfard frin balen
skildras 1 sekvens. Forst visas bilen, sedan ses han gaende mot sitt hotell och
slutligen visas uppgorelsen mellan honom och Milly. Sekvensen i vilken
Arkadin berittar sin forsta historia dr bortredigerad i Mr. Arkadin. En forklaring
kan vara att man velat skapa kontinuitet i berittandet. Annu mer sannolikt #r det
att denna beréttelse blev 6ver ndr man tog bort parallellmontaget. Berittelsen
omndmns heller inte 1 boken vilket ar ytterligare ett beldgg for att man anvént
sig av boken som utgangspunkt vid redigeringen av just Mr. Arkadin. Efter
telefonsamtalet tervdander van Stratten till balen. Denna episod ir 1 stort sett
identisk med den 1 Confidential Report. En avvikelse dr dock att slutbilden
saknas, vilket gor att overgdngen till ndstfoljande scen blir stympad. Scenen
avslutas med att dverenskommelsen sluts, men bilden av upprékningen av
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pengar och van Strattens tomma illusionslosa ansikte efter att han létit sig
kopas, ar bortredigerad. Istdllet foljer en nedtoning till svart.

Fran hogen av pengar gors i Confidential Report en swish-pan vilken foljs av en
montagesekvens avsedd att skildra van Strattens resande i sokandet efter
ledtradar till Arkadins forflutna. Sekvensen inleds av en trippelexponering av de
olika fardséatten: tdg, bil och flyg. Denna f6ljs av ndgra nerslag i olika stader
som monteras ithop med hjélp av vertoningar. I slutet pA montaget utspelar sig
en kort sekvens hos Sir Joseph.

Nista scen i Mr. Arkadin skildrar inte som i Confidential Report en
montagesekvens av van Strattens sokande. Kanske ér detta en av anledningarna
till det forvanskade slutet pa foregdende scen. Istéllet foljer en scen ombord pé
Arkadins yacht som slutar med Millys d6d. Men eftersom man valt att forlagga
hennes dod till relativt tidigt 1 filmen uppstar problem. Slutbilden p& hennes
doda kropp maste hemlighallas. Dérfor ar slutsekvensen bortklippt ur Mr.
Arkadin. Hennes dod maste helt enkelt skjutas upp.

I Confidential Report leder uppgifterna van Stratten far av Sir Joseph honom
vidare 1 en ny montagesekvens som ocksa inleds med en swish-pan.
Resemontage liknar det forra och illustrerar ett intensivt resande med hjélp av
bilder frén diverse metropoler ssmmanfogade genom Overtoningar. Detta
montage utmynnar i att van Stratten 1 Képenhamn tréffar professorn (Mischa
Auer), en av Arkadins tidigare kumpaner, som foretrader en loppcirkus. Det
finns sdlunda en klar linje i1 arrangerandet av de olika tagningarna d&ven om de
pa skdrmen kan ge ett ostrukturerat intryck. Var och en av de olika segmenten
foljer en Overgripande form.

I Mr. Arkadin visas efter Millys mote pa Arkadins yacht ett fragment av den
transportscen som i Confidential Report foregick van Strattens moéte med Sir
Joseph. I Mr. Arkadin saknas emellertid detta moéte. Istéllet foljer van Strattens
sammantriaffande med professorn i Kopenhamn. Men tidigareldggandet av
scenen pa Arkadins yacht gor beréttarstrukturen bristfallig. Kontinuiteten blir
lidande eftersom betraktaren placeras mitt i ett ssmmanhang vilket inte tidigare
motiverats 1 handlingen. Betraktaren forstdr inte hur van Stratten kommer fram
till de slutsatser som leder hans utredning framét. Eftersom mdtet med Sir
Joseph som for van Stratten till Kopenham &r bortklippt befinner sig van
Stratten plotsligt 1 Kdpenhamn utan att det forklaras. Detta forsoker man
kompensera genom van Strattens berittarrost som fyller pd med den information
som inte bildberéttandet kan tillgodose betraktaren med. Nagra forklaringar
eller motiveringar erhalls dock aldrig. van Stratten kan t ex 1 egenskap av
berittare sdga: "Bracco made us a present of two names. Arkadin and somebody
called Sophie. ”’So | asked around about this Sophie too. The first nibble I got
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on that was up in Copenhagen - on a flea-circus!" Det ar svart att tro att
Welles har skrivit dessa rekapituleringar som kilas in mellan praktiskt taget alla
scener. Speciellt pafrestande ar de i Mr. Arkadin nér de som i detta fall inte
besvarar fragan hur?

I bade Confidential Report och Mr. Arkadin foljs van Strattens besok hos
professorn av Milys besok hos smugglaren Thadeus (Peter Van Eyck) i Tanger.
Darefter gors i Confidential Report en 6vertoning till van Stratten hos
antikvitetshandlaren Trebitsch (Michael Redgrave) i Amsterdam, vars rorelse
egentligen bara ar ett kamouflage for hans verkliga sysselsattning- forsédljning
av information. Efter ytterligare en 6vertoning och passerad tid visas en scen
mellan Arkadin och Mily pa hans yacht i vilken Arkadin under det att han fyller
pa hennes glas forhér henne om vad hon och van Stratten vet om honom. Till
slut avslgjar hon allt och efter en Gvertoning visas en dde strand dér en kropp
spolats iland. Denna f6ljs av en nedtoning. Scenen mellan van Stratten och
Trebitsch avslutas i Mr. Arkadin med en nedtoning. Denna far ses som en
konsekvens av att scenen ombord pé Arkadins yacht som skulle f6ljt &r flyttad
och placerad i ett tidigare skede. Man har déarfor tvingats ta bort den dvertoning
som tidigare knot samman de bdda scenerna och utdver detta dr Millys doda
kropp bortklippt pga. att man, som jag tidigare pdpekade, var tvungen att halla
henne vid liv.

Ytterligare ett resemontage, det fjarde i Confidential Report, leder van Stratten
till den person som Trebitsch mot betalning gett honom namnet pa, dvs. den i
Paris bosatta baronessan Nagel (Suzanne Flon). Scenen mellan baronessan och
van Stratten visas dock inte, utan istillet far man folja ett méte mellan henne
och Arkadin som sker en vecka senare. Denna scen som foljs av en nedtoning
foljs av ett mdte mellan Arkadin och van Stratten p3 ett hotell i Paris. Aven
Raina befinner sig pd platsen. Denna scen fungerar som pendang till deras forsta
mote pd maskeradbalen och tar ockséd formen av en kamp om Raina. De skiljs
aven har som ovénner.

I Confidential Report inleds van Strattens resa till Mexiko med en 6vertoning
frén hotellrummet 1 Paris till en etableringsbild av en segelbat strax utanfor
Mexiko pa vilken van Stratten brutalt forhor en av Arkadins tidigare
bekantskaper - Oscar (Frédéric O’Brady). van Strattens forhor av Oscar leder
till att han blir satt under arrest och slutligen ford till Sophie (Katina Paxinou).
Overgangen till Mexiko sker i Mr. Arkadin med ett klipp istillet for som i
Confidential Report med en &vertoning. Etableringsbilden av segelbaten finns
inte med. Istéllet klipper man direkt in 1 till en nédrbild p& Oscar inuti hytten,
vilket kan upplevas som abrupt. Aterigen skapas en problematisk
rumsuppfattning och skddespelarna tvingas att 1 ord forklara det som ej visas i
bild. Arresteringen av van Stratten och det efterféljande motet med Sophie
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overensstammer vél mellan de bdda versionerna. Trots detta avslutas
Confidential Report med en dvertoning medan man i Mr. Arkadin klipper 6ver
till néstfoljande scen. Detta ger upphov till frdgor om vad som kan ha skett. Jag
aterkommer till detta i min diskussion kring manuset. Scenen mellan van
Stratten och Arkadin som foljer dr ocksé likadan 1 bdda versionerna och slutar
med en nertoning till svart.

van Stratten atervander till Europa for att i Miinchen traffa Zouk. Pa en flygplats
1 Spanien traffar han Raina och far reda pa att Arkadin ar pa vig till Miinchen.
Efter en nedtoning till svart tonas ett sndigt Miinchen fram. I Confidential
Report beréattar van Stratten i egenskap av beréttare att han traffade Raina i
Spanien pa vég till Tyskland, att deras dialog var kort och inte sérskilt
informativ. I Mr. Arkadin daremot, sdgs aldrig var nagonstans detta mote
utspelar sig. Av dialogen kan man dock dra slutsatsen att det inte dr i Spanien
eftersom Raina sédger sig vara pa vég dit. Eventuellt kan man hér fa vigledning
av boken dir detta mote dger rum pa Orlyflygplatsen utanfor Paris. I
diskussionen framtonar van Strattens tvivel betrdffande Arkadins avsikter i full
kraft. Rainas kommentar till van Stratten nir han forklarar vad han ar anstélld
for att gora ar en replik hamtad ur boken som éar viktig for forstdelsen av hur van
Stratten gradvis nar insikt: "I have never heard of amnesia lasting for 30 years."
Flygplatsscenen f6ljs av en overtoning till flygresan under vilken van Stratten
ondgor sig 6ver sin dumhet. Resan visas inte i Confidential Report.

I Confidential Report blir van Stratten efter sin ankomst till Miinchen stoppad
av tva poliser som soker honom for ett mord. Samtidigt Gverldmnar de ett
kuvert. Nar van Stratten siger sig vara pa vag till Arkadins julfest sldpper de
honom. P4 festen faller sedan alla bitar pé plats di van Stratten till slut 6ppnar
kuvertet och finner en bild pad Mily. Han inser dd att alla han traffar héller pd att
mordas och han forsoker ta kontakt med Oscar och Sophie. Dessa visar sig dock
redan vara doda. Han konfronterar nu Arkadin som emellertid tycks likgiltig
infér honom.

Dialogen mellan van Stratten och Arkadin pé julfesten &r annorlunda i Mr.
Arkadin, en konsekvens av olika eftersynkroniseringar. Den markligaste kanslan
fdr man dock 1 denna scen ndr van Stratten oppnar brevet han mottagit av
poliserna. Brevet innehdller tvéd foton pa Milly. P& det ena ser man henne
liggande pd en strand, men eftersom den scen dd hon blev mdrdad har
tidigarelagts 1 denna version upplevs fotot bara forvirrande (I denna version har
hon ju f6rsvunnit ur handlingen for att nu dyka upp som dod). Julfesten avslutas
sedan med en nedtoning, att jaimfora med Confidential Report som slutade med
en Overtoning. Inledningen pa den nistféljande scenen, dvs. van Strattens besok
hos Zouk, skiljer sig mellan de bada versionerna vilket i sin tur kan héirledas
tillbaka till deras skiftande inledningar, vilka jag behandlat tidigare.
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En Overtoning for betraktaren till Zouks vaning. Det ar hir van Strattens
tillbakablick borjar i Confidential Report. I Mr. Arkadin dyker han upp f6rst nu.
Scenen inleds med exteridrtagningar och f6ljs av bilder pa hur han gar in 1
huset. Darefter utspelar sig den andra halvan av scenen mellan Zouk och van
Stratten som 1 stort sett innebér att van Stratten forsoker fa Zouk att forsta
vikten av att fly. Zouk som ar helt likgiltig infér doden, ignorerar honom. Forst
efter att Arkadin anlénder till platsen lyckas han fa honom med sig. De gdmmer
sig i en fraimmande kvinnas ldgenhet (Tamara Shane), men Arkadin hittar dem
trots allt. Denne bryr sig dock inte om Zouk nér han ser Zouks beklagliga
tillstdind. Han gér efter ett kort samtal med densamme. Nér hotet frin Arkadin ar
eliminerat koncentreras istdllet all energi pé att anforskaffa en géslever, ndgot
som visar sig praktiskt taget omdjligt att f4 fram pa juldagen tills Arkadin
aterigen dyker upp och erbjuder sin hjilp. Under tiden sitter Zouk pa van
Strattens hotellrum och avvaktar. [ vintan pa att gdslevern skall bli fardig
avslutar Arkadin sina affarer med van Stratten och konstaterar att denna
gaslever blir det sista van Stratten far av honom. Nar van Stratten kommer
tillbaka till hotellet visar det sig att Zouk blivit mordad. Han ldmnar genast
hotellet men Arkadin véntar utanfor och en jakt tar vid dér van Stratten flyr till
fots forfoljd av Arkadin 1 bil. Jakten leder in 1 kyrka dir en julmissa pdgar. van
Stratten deklarerar nu for Arkadin att han &r pa vég till Spanien for att berétta
allt for Raina. Dérefter ldimnar han kyrkan och kor till flygplatsen med Arkadins
bil som han lurat till sig. van Strattens trumfkort dr en platsbiljett till Barcelona.
Snart kommer emellertid &ven Arkadin fram till flygplatsen och forsoker tvinga
till sig en biljett. Men trots 16ften om pengar far han inte f6lja med och planet
lyfter utan honom.

Scenerna beskrivna ovan, dvs. mdtet mellan van Stratten och Zouk, jakten pé
géslevern som slutligen resulterar 1 att van Stratten far hjalp av Arkadin att
skaffa en (pd bekostnad av Zouks liv), jakten pa van Stratten och scenen i
kyrkan, samt jaktscenen som leder till flygplatsen forloper likadant 1 Mr.
Arkadin och Confidential Report. Vill man finna fler skillnader far man studera
slutscenen.

I slutscenen i Confidential Report befinner sig van Stratten pa Barcelonas
flygplats dé han plotsligt ser Raina pd vig upp till kontrolltornet for att {4
kontakt med Arkadin som kallar pd henne frdn det enmotoriga plan han befinner
sig 1, en halvtimme frdn Spaniens kust (ndgot berattaren forklarar 1 filmens
inledningsskede). P& vigen dit blir hon dock stoppad av van Stratten som
utnyttjar henne for sin egen dverlevnads skull. Nir Raina strax efter talar med
Arkadin fran kontrolltornet fragar Arkadin: "Have you talked with van
Stratten?" van Stratten som stdr jamte henne sufflerar: "Say, yes! “Hon svarar:
"Yes! “Darefter vadjar Arkadin till henne att inte lyssna pa van Stratten och
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aterigen sufflerar van Stratten Raina genom att séga: "Say, it’s to late."
Mekaniskt upprepar hon hans ord: "It’s to late." Efter detta foljer tystnad och
sedan hors en explosion ldngt borta. Efter kraschen f6ljer en epilog som
innehaller en dialog mellan Raina och van Stratten och slutligen ett samtal
mellan Rutledge och van Stratten. Filmen avslutas med att Raina och Rutledge
forsvinner i en bil. Till hoger i bild skymtar olycksplatsen.

I Mr. Arkadin finns en del logiska motséttningar. I det 6gonblick da planet
kraschar har redigerarna valt att klippa bort sjdlva kraschen. I den efterféljande
dialogen mellan Raina och van Stratten framgér att planet fortfarande ar kvar 1
luften. Samtidigt forstdr man av Raina, som forst tar bladet frdn munnen, att
Arkadin ar dod: | saved your precious life for you; | killed my father to do it. Is
there anything else that you want from me /.../ Ett 6gonblick senare sdger van
Stratten: /.../That’s why that plane is flying around up there, empty /.../. Ar det
mojligt att ha denna diskussion utan att planet har stortat, med eller utan
Arkadin? Det faktum att planet ligger och ryker i slutet pa landningsbanan i
ndsta scen, kanske skall ses som symboliskt for hela filmen. Tilliggas bor ocksa
har att van Strattens replik, citerad ovan, heller inte finns i Confidential Report.

5.7 Boken, manuset och filmerna

Vid redigeringen av framfor allt Mr. Arkadin tycks det som man utgétt fran
boken Mr. Arkadin for att ge berattelsen en begriplig struktur dér
orsakssammanhanget star klart. Boken behandlar samma stoff som filmerna
med fa avvikelser. Det som skiljer dr berittelsens kronologi. Boken ar uppdelad
1 tre delar: Bracco, Sophie och The Ogre. Indelningen pdminner i viss mén om
aktindelningen 1 en pjas vilket skulle kunna knyta den till Welles.

Den forsta delen - Bracco - borjar med mordet som van Stratten och Mily blir
vittne till och slutar med att Arkadin anstéller van Stratten for att utreda sitt
forflutna. Den andra delen - Sophie - inleds med sokandet efter Arkadins
forflutna och avslutas med avsldjandet av Arkadins bedridgeri. Den sista delen -
The Ogre - behandlar den slutliga uppgdorelsen mellan van Stratten och Arkadin.

Det finns en hel del hidndelser 1 boken som ej forekommer 1 filmversionerna. I
boken foljs t ex mordet av ett hopp 1 tiden dd van Stratten avtjénar ett
fangelsestraff for cigarettsmuggling. Forst dérefter paborjar han sokandet efter
Arkadin och nu dven Mily som dr forsvunnen. Andra hindelser finns nedskrivna
endast i manusversionen Masquerade, men dessa utgor marginella avvikelser.
Tillaggas bor ocksé att manuset dr helt kronologiskt skrivet. Istéllet for det citat
som inleder filmerna aterfinns i Masquerade ett annat av Ralph Waldo
Emerson:
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Commit a crime, and the earth is made of glass. Commit a crime
and it seems as if a coat of snow fell on the ground, such as
reveals in the woods the track of every partridge and fox and
squirrel and mole. You cannot recall the spoken word. You
cannot wipe out the foot-track, you cannot draw the up the
ladder, so as to leave no inlet or clew.

Samma citat aterfinns i den franska och italienska utgavan av boken, men i den
engelska utgdvan har citatet fallit bort. Kanske darfor att Welles anviént sig av
det i en tidigare film,The Stranger , i vilken filmens hjilte spelad av Edward G.
Robinson citerar orden ovan.%

Flera scener 1 boken dr centrala for forstaelsen av handlingen och rollernas
agerande. I filmerna kan det, som jag utrett, till f61jd av klippningar och
omstruktureringar av manuset vara svart att forstd hur van Stratten kan dra de
slutsatser han gor; hur han ldgger ihop pusselbitarna till ett monster. Denna
komplicerade process framgar ddaremot i boken. I ett parti av boken sprids ocksé
ljus Over van Strattens bakgrund nir hans efterforskningar leder honom till
Monte Carlo dér han tréaffar sin mor och hennes vininna Myrtle, som i egenskap
av inbitna spelare héller till vid Rivieran. Modern framstir som en degenererad
kvinna och faderns identitet &r okdnd. Denna episod forekommer inte i de
filmversioner jag lyckats frambringa.

Pa Rivieran traffar han dven vannen Jennie som forestar en nattklubb, och
forhor henne om mdjligheterna att komma Arkadin inpd livet. Denna scen
existerar, som berdrts, endast som ett fragment i Confidential Report. I Mr.
Arkadin har man redigerat bort den helt.

Karnevalsscenen dr, som ndmnts, forhallandevis samstdmmig 1 de bada
filmversionerna och bokens skiljer sig foga. Den forsta historien som Arkadin
berittar for sina géster finns emellertid inte 1 boken. Eftersom den forekommer 1
Confidential Report men inte i Mr. Arkadin vill jag aterigen framhalla att detta
kan ses som ett utslag av att man forsokt folja boken vid redigeringen av Mr.
Arkadin. Maskeradbalen som ar nagot av karnevalens hojdpunkt aterfinns i
Masquerade, men utspelar sig inte i Spanien utan i Venedig.®” Detta visar att
Welles sjdlv méste dndrat manuset vid ett ldngt framskridet tillfdlle eftersom
filmen tydligt illustrerar att den dger rum 1 Spanien.

Sir Joseph ér 1 boken framstilld som Arkadins stora motstandare 1 det forflutna.
Maotet blir inte alls den framgang for van Stratten som i Confidential Report

98Rosenbaum, J.: a.a. s 52
9ibid.
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utan slutar som ett stort misslyckande. Den information han fir ar bara
vandringssdgner han redan hort. I boken soker van Stratten istéllet upp den
skrdddare 1 Ziirich som salt en rock till Arkadin den natt 1927 han kom till sans.
Scenen dr av central betydelse i boken eftersom denne skriddare dr den forsta
person som traffar Arkadin efter att han borjat aterfa sitt minne. Det ar darfor
svart att forsta varfor den uteslutits ur filmversionerna dven om episoden berdrs
1 en konversation mellan Mily och Arkadin pa dennes yacht. I boken &r det
skriaddaren som leder Arkadin till professorn i Képenhamn vilken i sin tur leder
honom till antikvitetshandlaren Trebitsch i Amsterdam. Trebitsch tar med van
Stratten till baronessan Nagel, ett mdte som resulterar 1 information om Sophies
vistelseort. I boken visar det sig dock att Arkadin redan triffat henne en vecka
tidigare och inte som i filmversionerna omvint.

Direfter utspelar sig handlingen i Mexico. I Masquerade inleds detta parti med
begravningen av Sophies pudel Ki-Ki. Denna scen aterfinns bara i manuset. En
annan scen i manuset ar van Strattens mote med Oscar pa ett café¢ diar Oscar
underhaller med att spela piano. Som jag papekat tidigare kidnappar van
Stratten denne och tar honom ombord en bét dar han pressas pé information. I
boken skildras caféscenen, men ndgon begravning forekommer ej.9¢ Virt att
notera dr att vildigt lite av det informationsvéirde som framkommer 1 manuset
och boken finns i1 filmversionerna. Scenen med Oscar inleds med att man
befinner sig pa en bat, vilket betyder att Oscar kidnappas innan han ar
presenterad. Detta far en att missténka att det hér saknas en tidigare scen som
skulle introducerat denne.

Utdver dessa scener har Welles sjdlv kommenterat vissa scener som inte finns
med 1 ndgon version. Bl a skall det finnas en scen som skildrar Arkadin som
onykter och grubblande. En scen han sjdlv ansag viktig eftersom den skulle
motivera sjdlvmordet 1 slutet. Vidare skulle det ha funnits ytterligare en
partyscen, samt dnnu en scen dér van Stratten och Arkadin konfronteras.%

5.8 En jaimforelse med andra filmer

Mr. Arkadin innehéller flera olika komponenter som man finner i Welles
tidigare filmer. Man kan hivda att filmen &r snarlik Othello i sitt bildsprak
genom sin fasta bildkomposition, sina hart skurna bilder, sina
perspektiviorskjutningar och linjespel. Samtidigt finns det stora likheter med
Citizen Kane genom den uppbrutna berittarstrukturen. Man ser i Mr. Arkadin en
tydlig avsikt att hela tiden hoppa mellan olika tidsliga och rumsliga plan. Detta

98ibid
Nwelles, O., Bogdanovich, P.: a.a. s 238

95



ar ocksa forklaringen till varfor forsoket att klippa filmen 1 kronologisk ordning
har misslyckats.

Det finns ocksé paralleller till handlingen i flera av hans filmer. I Citizen Kane
skildrades en tidningsmagnat vars girighet och makt ledde till isolering och
undergang. Detsamma géller for Arkadin. Precis som for Kane i Citizen Kane ar
det ocksa kiirleken som gér Arkadin sarbar. Aven i The Lady from Shanghai
illustreras foljderna av girighet och makthunger diar de bada antagonisterna gar
under i en duell i en spegelhall. Centralgestalternas oférmaga att dndra sin
karaktar dr ocksd utmérkande 1 ménga av Welles filmer. Welles har sjéalv
forklarat att det finns en slags tragisk virdighet med en gestalt som Arkadin.
Han dr en produkt av sin bakgrund, oféormogen att fordndra sig och paverka det
tragiska 6de som vantar honom. Detsamma géller for Quinlan i Touch of Evil. I
historien om vinskap antyder Arkadin att vanskap &r forganglig nir luften
standigt ar fylld med bedrageri. Denna misantropi dr i mina 6gon reflexiv och
handlar om Welles egna erfarenheter. Svek mot vanskap har Welles behandlat i
manga filmer, exempelvis i Chimes of Midnight (1966) dar Henry V sedan han
blivit kung fornekar Falstaff.

I karaktiarerna Kane, Arkadin och senare dven Quinlan i Touch of Evil finner
man vidare spar av Welles passion for Shakespeare. Shakespeares forkirlek for
kungliga intriger dir konsekvenserna av otillatet maktbegar visas i full vigor
aterkommer i Welles filmer. King Lear, Macbeth, Othello, Julius Caesar
innehéller alla ingredienserna makt och underging. Welles filmatiserade
Macbeth och Othello och gjorde senare dven en TV-produktion av King Lear. I
Mr. Arkadin utspelas ett triangeldrama som man skulle kunna hérleda till
Othello. Arkadin inléter sig att gora affdrer ihop med en gestalt, van Stratten,
som senare blir hans undergang. van Stratten anvénder sig med framgéng,
precis som Jago i Othello, av den person som deras antagonist dlskar. I Othello
forgiftar Jago protagonistens sinne med l6gner och misstankliggdr fruns trohet
mot sin man. Arkadin &r lika protektionistisk och svartsjuk nir van Stratten
konspirerar mot honom via hans dotter. Ibland tar sig forebilderna uttryck i rena
travesteringar. van Strattens sista mote med Arkadin pé flygplatsen 1 Miinchen
resulterar 1 att Arkadin erbjuder en enorm summa pengar for en plats pa ett plan
som for honom betyder att leva eller do. Detta kan hérledas till Shakespeares
Richard I11. I pjdsens kanske mest centrala scen utbrister kung Richard:

Jag har satt mitt liv pa detta tarningskast, din trél, och jag vill se
var sexan faller. Sex stycken Richmond maste slass pa faltet, fem
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har jag drépt, den réatte aterstar. En hast! En hast! Min krona for
en hast! 100

Dérefter foljer 1 pjdsen en strid och Kung Richard faller for Richmonds svird.
Mairkligt ar det faktum att Arkadin ocksd mordar fem personer: Bracco, Mily,
Sophie, Oscar och slutligen Zouk. Endast den sjétte och sista pa hans lista 6ver
tilltdnkta offer aterstar - van Stratten. van Stratten blir ocksd hans bane.

Forlagan till gestalten Arkadin har diskuterats. Det har ansetts att han maste ha
en forebild 1 verkligheten. Kanske pga. att Welles med framgang anvinde sig av
William Randolf Hearst som forlaga till Charles Foster Kane i Citizen Kane.
Sjdlv hdvdar Welles med bestimdhet att Arkadin dr vad Josef Stalin varit om
han vuxit upp 1 en kapitalistisk sfér. De flesta kritiker dr dock eniga om att
Welles hidmtat inspiration frén den mytomspunne grekiske finansmannen Sir
Basil Zaharoff ocksa kallad "den mystiske europén" eller "kanonkungen".
Zaharoff var vapenhandlare och ansigs ha ett stort inflytande pa den
internationella politiken. Han var dven en gestalt som Welles hade parodierat i
radio under 30-talet. Sammantaget tycks inte teorin vara helt tagen ur luften.101

Den elliptiska berittarstrukturen finns det flera exempel pa 1 hans produktion.
Redan 1932 skrev Welles en pjds med befrielsekdmpen John Browns liv som
underlag - Marching Song. Upplaggningen var sadan att en man intervjuade
olika personer som kommit i kontakt med den omstridde personen och deras
minnen illustrerades retrospektivt.’02 Senare vidarutvecklade han samma idé i
den tidigare ndmnda The War of the Worlds dir han anvinde olika rumsliga
plan, men ocksa olika verklighetsplan. I Citizen Kane fullindades denna
utveckling 1 skildringen av journalisten Thompsons sokande efter betydelsen av
tidningsmagnatens Kanes sista ord. I The Stranger skulle filmen inletts med ett
retrospektiv som visade exnazisten Franz Kindlers verkliga jag 1 Mexiko innan
han gick under jorden och gomde sig i en amerikansk smastad. Othello borjar
med slutscenen dd Yago ses sittande i1 en upphissad bur; dérefter foljer en lang
tillbakablick som omfattar hela filmen. I Mr. Arkadin slutligen, skildras en
berittelse genom att privatdetektiven van Stratten dterberittar sin historia for
Zouk. Detta framgér emellertid inte tydligt i de nu existerande versionerna, men
flera scener dem emellan &r bortklippta enligt Welles sjalv. Welles gir t o m sa
langt att han namnger Zouk som filmens mest centrala gestalt.193 Fler scener dér
de deltar skulle ocksd ge filmen det narrativa centrum den idag inte besitter och
fungera som ett utgéngsliage for de respektive tillbakablickarna. Att scener

100Shakespeare, W.: "Richard 1" ur Historiska skadespel, i svensk tolkning av Ake Ohlmark, 1964, s
741

101Carringer, R., L.; a.a. s 18
102\Waldekranz, R.: a.a. s 147
103Welles, O., Bogdanovich, P.: a.a. s 239
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mellan Zouk och van Stratten bortredigerats skulle ocksa forklara det
fragmenterade utseende som filmen har idag. Overgingarna fungerar daligt och
behdver hjélp av en berittare som maskerar de narrativa otydligheterna. Det ar
inte svart att se vad som hiant med Citizen Kane om man forsokt lyfta ut
journalisten Jerry Thompsons roll ur filmen, eller &tminstone reducera den.

Samtalet mellan van Stratten och Zouk éar ett beréttargrepp som alltsa skulle
fungera pa samma sétt som Thompsons samtal med samtliga som kant Kane,
dvs som ett berittartekniskt bindemedel att halla ihop tillbakablickarna med. I
Mr. Arkadin har dock ytterligare ett steg bort fran centralgestalten tillforts da
van Stratten berittar om sitt mdte med personer som i sin tur har ként Arkadin.
Istéllet for andrahandsinformation far betraktaren informationen i tredjehand.
Detta stor berittelsen, liksom det faktum att van Stratten inte dr objektiv som
journalisten i Citizen Kane. I Citizen Kane maste dskadaren filtrera de olika
tillbakablickarna genom berittarens forhallande till Kane. Asikterna om Kane
formedlas dock direkt till betraktaren via de som beréttar for Thompson. van
Stratten ar trots sin hjélteroll filmens minst sympatiska karaktir (Arkadin
inkluderad) och har en stark aversion mot den man vars bakgrund han
undersoker.

Ett monster kan sdlunda skonjas bakom den bristfélliga redigeringen av Mr.
Arkadin som pa djupet tycktes nira en idé om att sammanfoga
berittarstrukturen i Citizen Kane med det formmaéssigt utsokta bildspraket i The
Lady from Shanghai och Othello. Dessutom aterkommer vissa grepp som far
ses som paverkan fran andra medier. Den oidentifierade beréttaren som inleder
Mr. Arkadin &r ett grepp taget fran radion, med avsikt att snabbt orientera
betraktaren 1 avsaknad av bilder.

Djursymboliken dr ocksa ett dterkommande drag i Welles filmer. I Citizen Kane
far de djurmotiv som dekorerar Susan Alexanders (Dorothy Comingore)
sangkammare illustrera hennes infantila psyke.'%4 I The Lady from Shanghai blir
Elsa Bannister jimford med en sin egen hund. Senare i filmen anvinder Welles
ett gigantiskt akvarium, innehéllande en jittelik blackfisk, for att illustrera hur
Michael O'Hara blir snérjd i makarna Bannisters komplott. Genom hela filmen
finns metaforiska kopplingar till djurriket. Arthur Bannister (Everett Sloane)
och hans fru liknas vid hajar av O'Hara 1 en av filmens mer laddade scener.
"Hajarna ater varandra", sdger han och 1 slutet intréffar just detta dé paret
Bannister forgor varandra. I Mr. Arkadin utgor Arkadins beréttelse om
skorpionen och grodan en sammanfattning av hela filmen. Grodan i1 Mr.
Arkadin &r van Stratten och skorpionen dr Arkadin sjélv som ber van Stratten
om hjélp. I berittelsen sticker skorpionen grodan och de bada drunknar, liksom

104\Waldekranz, R.: a.a. s 155
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Arkadin genom att vinda sig emot van Stratten framkallar sin egen dod.
Arkadin klarar inte av att hans dotter vet sanningen om honom, men kan trots
detta inte géra annat én att forsoka morda van Stratten eftersom det dr hans
natur. Nu dor visserligen inte van Stratten, men han ruinerar Rainas kirlek
genom att uttnyttja henne och slutar séledes som forlorare. Utover att
berittelsen sammanfattar hela filmen, aterspeglar den ocksa skorpionens, dvs.
Arkadins, tragiska vardighet, hans forutbestimdhet till undergéng genom sin
natur. Redan nir Arkadin och van Stratten méots forsta gangen tycks han vara
inforstddd med att van Stratten kommer att bli hans dod. Denne star 1
bakgrunden och lyssnar pd berittelsen vilket gor att man far en kénsla av att
Arkadin berittar den enkom for honom. Nér de senare slutit avtalet utbrister
ocksa Arkadin: "Cheers to character! "

Nér van Stratten traffar professorn som forestir en loppcirkus dterkommer
hénsyftningar pa djurriket. Professorn séger till van Stratten under deras samtal:

/.../ did you ever stop to think why cops are famous for being
dumb. Simple, because they don’t have to be anything else.
Crooks aren’t the worst people, they are just the stupidest: the
fleas of the world.

Samtidigt placerar han sina loppor pa armen och deklarerar infér den
oforstaende van Stratten: feeding-time. I denna scen far man reda pa ett par
olika saker. Dels att att van Stratten &r dum sasom lopporna, eftersom han ér en
forbrytare, dels att van Stratten liksom lopporna pé professorns arm utgor
parasiter p4 samhillskroppen. Aven Sir Joseph anvinder epitetet “parasit” nir
han 1 Confidential Report skall beskriva van Stratten. Scenen med professorn
tjénar till att beskriva van Strattens karaktér. I en annan scen 1 filmen dér
baronessan Nagel och Arkadin dter middag beskriver baronessan hur hon
anvéindes som lockbete for att spranga den liga Arkadin tillhorde. Baronessan
anvander termen "wooden-duck", med klar hinsyftning till de atrapper som
anvénds vid fageljakt. En nirbild pa en skrattande Arkadin for tankarna till van
Stratten som i filmen ér just ett lockbete.

Den ndgot beslojade bakgrunden hos karaktirerna 1 Welles filmer skulle kunna
forstas utifran Welles egen uppvixt. I Citizen Kane var Charles Foster Kanes
fordldrar 1 viss mén skulpterade efter hans egna. Welles far hade problem med
alkohol och hans mor inledde ett forhéllande med den som kom att bli Welles
formyndare - Maurice Bernstein. I Citizen Kane mandvreras fadern ut av den
starka modern 1 en pakt med Kanes blivande formyndare Thatcher. Fadern
framstélls som svag, viljelos och forsupen. I Mr. Arkadin repeteras detta i
framstéllningen av van Strattens oklara bakgrund dir modern utmalas som en
tvivelaktig kvinna och fadern dr okénd. Nar van Stratten, full av sjalvhavdelse,

59



utropar: "My name is Streether!", replikerar Arkadin ironiskt: "Your father's
identity doesn’t seem to have been properly established." Har finns en tendens
till det sokande efter en sedan lidnge férlorad och berdvad barndom som, liksom
jag tidigare berorde, dr ett aterkommande tema 1 Welles filmer. Diskussionen av
fordldrarnas svikande av barnet kan vara ett sétt for Welles att bearbeta just
denna del av sitt forflutna. Detta reflekteras ocksa i viss mén av att han véljer att
gora en film om en man vars forflutna ar helt utraderat.
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6.1 Hollywood - slight return

Ar 1958 atervinde Welles till USA dir han regisserade en filmatisering av Whit
Mastersons bok Badge of Evil. Filmen Touch of Evil innebar en stilistisk
tvirvindning fran estetiken i Othello och Mr. Arkadin. Aterigen befann sig
Welles inom ramen for en fungerande studioapparat och han missade inte
chansen att anvidnda hela arsenalen av den teknologi som fanns tillgdnglig.
Detta illustreras foredomligt i filmens inledande tagning: en kameradkning som
utan reaktionsklipp eller andra former av inkraktande redigering skildrar ett
héndelseforlopp frén borjan till slut 1 en enda tagning. Likheten mellan Welles
forhallningssatt i Touch of Evil och det han hade under t ex den inledande
balscenen i The Magnificent Ambersons, i vilken Welles tillsammans med en
teknisk stab pa 100 personer arbetade 1 9 dagar for att med en koreografiskt
rorlig kamera skildra en dverklassfamiljs sista glansfulla tillstdllning 1 en enda
tagning, dr vid en forsta granskning inte stor.%5 I Touch of Evil finns dock ocksa
spar av hans senare montageteknik. Efter den inledande dkningen foljer ett
montage gjort i cinéma vérité-stil, nagot som vore otdnkbart pa 40-talet. Touch
of Evil innebar inte den 6ppning for Welles som han hade hoppats pa, trots att
den blev prisbelont vid varldsutstillningen 1 Bryssel samma ar.106
Misstianksamheten mot Welles formdga hade dverlevt alla aren 1 Europa. Filmen
blev inte ens distribuerad i Europa trots framgéngen. Universal backade
markligt nog ur.

105Waldekranz, R.: a.a. s 158
108\Velles, O., Bogdanovich, P.: a.a. s 424
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7.1 Sammanfattning och diskussion

I min uppsats har jag velat redogora for motséttningen mellan visionen hos
konstndren Welles och ekonomiska och produktionstekniska forutsittningar.
Syftet var att beskriva och forklara fordndringen i Welles estetik fran
debutfilmen Citizen Kane fram till Touch of Evil. Jag har forsokt klargéra hur
utseendet pa hans tva forsta filmer, fraimst Citizen Kane, paverkats av det
faktum att de ar producerade i Hollywood. Genom att jaimfora
produktionsférhillandena vid RKO med dem i Europa, fore aterkomsten till
Universal med Touch of Evil, har jag velat analysera hur Welles estetik
paverkats av skiftande inspelningsforutsittningar. I den europeiska
produktionen har jag valt att gora en ndrmare analys av Mr. Arkadin.

Man kan spekulera i om den estetik Welles utvecklade under sin tid 1 Europa
var en slags ersittning for franvaron av den studioapparat som tycktes vara en
nodvindighet for att han skulle kunna genomfora sina idéer enligt det monster
han utvecklade under tidigt 40-tal. Aterviindandet till den obrutna tagningen i
Touch of Evil tycks tyda pa detta. Jag har forsokt, i den man det d4r mojligt, att
kartlagga hur ett beroendeforhallande utvecklade sig mellan Welles och den
stab han hade 1 Hollywood. Ett kollaborativt forfarande var en forutséttning for
att dessa tidiga filmer skulle bli till. Genom de olika fordjupningsavsnittet
rorande filmteknik, musik, organisation etc. tycker jag mig kunna sla fast att
utseendet pa Citizen Kane och The Magnificent Ambersons med dess superba
teknik och estetik till stor del ar ett resultat av en kompetent stab, utan att for
den skull forringa Welles storhet. Jag har ocksé velat visa hur ratt Welles kom 1
tiden, vilken roll RKO:s tidiga organisation hade for Welles mojligheter att
forverkliga sin vision. I detta sammanhang har jag dven velat framhalla
betydelsen av att Welles producerade sin forsta film 1 en tid d& nya
landvinningar inom filmtekniken just hade gjorts och det fanns en stor vilja till
experiment bland folket 1 filmstaden.

Under 30-talet fanns fortfarande inget fardigt koncept for hur ljudfilm skulle
goras vilket forklarar den frigjorda och innovativa ljudbild som anvindes i
Citizen Kane. Ljudbildens framskjutna position kan till stor del forstés utifran
att de som arbetade med ljud inom filmen under denna period som regel kom
frén radion. De tillhorde forsta generationen ljudtekniker inom filmen och
upplevde hur ljudet fann ett anvindbart uttryck.

Pé bildsidan skedde under 30-talet en simultan utveckling. Anvéndningen av
kameror och ljus paverkades 1 hog grad av inférandet av ljud. Jag har har velat
visa hur viktigt det ar att observera hur olika aspekter inom filmen, pa ett eller
annat satt, 4r sammanlidnkade. Jag har forklarat hur filmindustrins explosiva
framviaxt under 30-talet dr intimt kopplad till fordndringar i teknologin som i sin
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tur resulterade 1 astronomiska kostnadsokningar for filmproduktion. Den
tekniska utvecklingen skedde 1 néra anslutning till andra niringsgrenar med
tyngdpunkten inom elektronikforetag vilket 1 sin tur ledde till att andra
agarintressen kom in i branschen. Denna férdandring ledde ocksa till att
filmbolagen vixte sig stora och 1 utformningen av dess organisation kom man
att ta lirdom av de foretag som under denna period kopte in sig i branschen -
filmfabriken var ett faktum.

I redogorelsen for de olika organisationsformerna har jag beskrivit hur RKO
fungerade under den period d& Welles kom till Hollywood och vilken betydelse
Schaefers regissorsstyrda system hade for att han skulle kunna realisera sina
ideer utan intrdng fran producenter. Welles méttes till en borjan av forstaelse
frén de viktigaste beslutsfattarna men tiden arbetade emot honom och nér
kraven pa avkastning aktiverades uppstod en komplicerad och oloslig
konfliktsituation som kulminerade under efterproduktionen av The Magnificent
Ambersons nar Welles befann sig i Brasilien for att spela in It's All True .

Att han fick bolaget emot sig kan i sin tur hérledas tillbaka till hans formanliga
kontrakt som satte igdng ett kravmaskineri han kanske hade sluppit om han hade
haft ett mer standardiserat kontrakt. Samtidigt hade hans frihet da beskurits
vilket gor situationen paradoxal. Sékerligen var han inte helt okomplicerad att
arbeta tillsammans med vilket jag forsokt att belysa genom den gradvisa
sondervittringen av den suverédna position han férhandlade sig till hos RKO och
som gradvis undergravdes under inspelningen av The Magnificent Ambersons
och fram till krisen med It’s All True. Welles oforméaga till diplomati och vigran
till kompromisslosningar nér han stotte pd motgangar demonstrerade en
utomordentlig naivitet. Han tycks alltid ha varit lika foérvdnad 6ver bolagens
reaktioner pa hans vilja att styra alla aspekter av de produktioner han deltog 1.
Detta resulterade ocksa 1 att han, framforallt under RKO-perioden, inte forutsig
den anstundande katastrofen ndgot som ocksé hindelseforloppet vittnar om.
Samtidigt tycks det vara just denna envishet som under fruktbara betingelser
skapade de bésta resultaten. Naturligtvis kunde inte Welles paverka yttre
faktorer sdsom fordndrade dgandeforhallande och filmbolagets 6verhettade
ekonomi. Men han kan heller inte varit okunnig om riskerna med att ta pa sig
for ménga projekt samtidigt och utmana ledningen 1 dessa situationer. Welles
abrupta avslutning av sin bana som regissor vid RKO var ocksé intimt kopplad
till storre ekonomiska rorelser.

I Europa hade Welles inte den tekniska och ekonomiska uppbackning som han
var van vid. Filmerna tog dirfor 14ng tid att géra vanligtvis eftersom han var
tvungen att gora avbrott for att tjina pengar. Inspelningssituationen 1 Europa var
dessutom vésenskild frén den i Hollywood. De filmer han regisserade, med
Othello som det mest lyckade exemplet, var inspelade enligt en teknik som har
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likheter med The Lady from Shanghai med lite rorelse, stor vikt vid kraftigt
skurna bildkompositioner och ett raffinerat montage. Denna estetik, vilken
ocksa praglar Mr. Arkadin, kan ses som ett resultat av att Welles inte hade
mojlighet att spela in langa sekvenser vilket fordrar omsorgsfulla forberedelser.
Ett raffinerat bildsprak och ett genomarbetat montage har fatt utgora ett surrogat
for studioapparatens tekniska apparatur och kompetenta personal. Mest lidande
kan man nu i efterhand konstatera, har ljudet blivit. Under tiden i Europa hade
Welles i kraftigt skurna bilder och intensifierat montage funnit en erséttning for
den obrutna tagningen. Ljudet fick emellertid ingen virdig ersattare utan blev
bara sdmre. Den déliga ljudkvalitén kunde inte 16sas vid eftersynkroniseringen
vilket illustrerades 1 de krdngel Welles hade med tidsodande efterproduktioner.
Ljudet dr ocksa den mest eftersatta delen 1 Mr. Arkadin trots att bilden ocksa ar
av skiftande kvalité.

Organisatoriskt finns inte mycket att orda om inspelningen av Othello. Welles
betalade filmen sjidlv och beholl sdlunda total kontroll 6ver filmen tills dess att
den slutfordes. Att den tog sa lang tid att spela in far ses som ett tecken pa att
priset for denna sjdlvstidndighet inte var gratis. Filmen blev trots den
komplicerade inspelningssituationen fardig vilket torde vara den bésta repliken
till de som gickade honom och framhdvde hans oférmaga att avsluta en film.

I min uppsats valde jag vidare att gbra en narmare analys av Mr. Arkadin som
har jag studerat i1 detalj. Filmen utgdr i mina 6gon ett utmirkt exempel pé hur
Welles arbetade under denna period. Jag har valt att skildra framvéxten av
manuset genom flera medier, fran hans roll som Harry Lime i The Third Man,
vidare till en radiof6ljetong, The Adventures of Harry Lime, fran vilken Welles
brot ut ett avsnitt, Greek Meets Greek, vilket han i sin tur férvandlade till ett
manus - Masquerade. Fran detta manus arbetade han fram filmen. Var
nagonstans romanen Mr. Arkadin kommer in i bilden &r trots omsorgsfulla
undersokningar mycket oklart. Ingen forfattare jag 1ast har presenterat
nagonting som kan héllas fram som bevisning varken for eller emot att Welles
skulle vara forfattare. Jag har dérfor endast kunnat redogora for stdllningarna 1
debatten. Min egen tolkning av den information jag fétt fram ar att Welles
antingen har skrivit boken - troligtvis av ekonomiska skl - eller si har
forfattaren till boken samarbetat med Welles eller haft tillging till ett
manusutkast som idag inte finns tillgdngligt. Jag har ocksa visat hur romanen
kan utgora en intressant pusselbit 1 den mén den kan ge ledtradar om scener som
forsvunnit eller redigerats bort ur filmversionerna. Vissa 1 boken centralt
placerade hédndelser ér borta eller nerklippta och kan tjana som ett underlag for
forstaelse av hdandelsernas inbordes logik nér filmerna inte rackt till.

Mr. Arkadin ar kanske det béasta exemplet under hela hans karridr pa hur en
filminspelning inte far fungera. Inte bara hade Welles forhallandevis kort tid att
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avsluta denna film. Han fortsatte att arbeta med en rad andra projekt. Hur han
hade tid med detta dr en gdta, men resultatet talar sitt tydliga sprdk. Han hade
stora problem att avsluta Mr. Arkadin i tid och passerade tva deadlines varefter
han blev sparkad. Den snalt tilltagna produktionstiden kunde anvénts béttre men
understryker ocksé de problem Welles hade med efterproduktionen i sina
europeiska filmer. Dessutom hade han under inspelningen av Mr. Arkadin inte
samma forutsittningar att styra produktionen som i tidigare filmer. Han var inte
ensam producent. Manga yttre intressenter var inblandade vilket till slut ledde
till en akut situation jimforbar med den som féranledde hans slut vid RKO
under inspelningen av It’s All True.

Ambitionsmaéssigt var Mr. Arkadin en mer komplex film. Emellertid visade det
sig under inspelningens ging att hans idéer angdende en elliptisk
berittarstruktur inte var vl forankrade hos producenterna. Detta syns 1
rekonstruktionen av filmen som efter omredigeringen ar kronologiskt klippt. En
jamforelse mellan de tva filmversionerna, Confidential Report och Mr. Arkadin,
styrker ocksa detta. Min tes, efter en noggrann studie, &r att filmens narrativa
centrum till stor del dr borta och att det som aterstér ar ett fragment av 16st
sammanfogade scener vilkas brist pa samstimmighet 6verbryggs av en
berittarrost som ledsagar betraktaren. En rad scener mellan Jacob Zouk och van
Stratten skulle, om filmen fullf6ljts enligt Welles intentioner, utgjort
berattarstrukturens ryggrad och narrativ kérna. Tva av dessa scener finner man 1
Confidential Report, en i inledningen och en i slutet. I Mr. Arkadin finns endast
en 1 slutet kvar. Huvudidén var att van Stratten skulle dterberétta beréttelsen for
den doende Zouk och filmens uppbyggnad skulle varit den att man skiftat
mellan Zouks ldgenhet och de moéten van Stratten gjort med diverse gestalter ur
den undre vérlden.

Den langa genomgangen av de tva olika filmversionerna Mr. Arkadin och
Confidential Report kan till en bérjan verka forvirrande men denna typ av
redogodrelser utgor av naturen trog ldsning. Jag kénner att jag, genom att
inkludera den 1 uppsatsen, pavisat att stora skillnader foreligger mellan dessa
versioner dels nir det giller ordningsfoljden pé scenerna, dels nér det géller pa
vilket sétt de ar ihopskarvade med klipp, 6vertoningar, ned-/ upptoningar etc.
Utover detta finns 1 de respektive versionerna skillnader 1 det
eftersynkroniserade ljudet, fortexterna, och mig veterligen har man ocksa vid
tillfalle anvént sig av olika tagningar. Vissa scener saknas helt och andra ar
nerkortade, vilket styrks 1 en jamforelse med boken och manuset. Genomgéngen
av Confidential Report och Mr. Arkadin utgdr ett exempel - om an Svertydligt
sddant - pa hur en film kan bli behandlad efter det att regissoren sldppt den ifrén
sig. Welles tog vanligtvis avstdnd fran sina filmer nér andra klippt dem utan
hans tillstdnd. Darfor kdnns det motiverat att &tminstone utifrdn ndgon film
exemplifiera och bekréfta de brister han papekade i ménga av sina filmer.
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I studiet av Welles filmer ville jag dven belysa dem 1 ljuset av hans bakgrund
som privatperson och konstnir. Det sjalvbespeglande draget tycks ofta vara
ndrvarande 1 Welles konst. Vissa teman kommer igen i ménga filmer. Man ser
ofta hos Welles en strivan att ta upp och behandla den forlorade barndomen. En
annan hos Welles vanlig forekommande tematik 4r den om makthungerns och
girighetens forédande foljder. Dessa har han skildrat i sina
Shakespeareuppsittningar, men dven huvudpersonerna i andra filmer sdsom
Citizen Kane, Mr. Arkadin och har lanat drag av dessa kungar i Shakespeares
tragedier. Att Welles himtat stor inspiration fran teatern, framst den
elisabetanska, visas dven 1 hans estetik, ddr man kan spéra en vilja att behalla
rummets enhet. Aven hans bakgrund inom radion har paverkat hans filmer,
varifran jag t ex kunnat héirleda hans anvandning av beréttaren och den
framskjutna ljudbilden. Summan av hans influenser har blivit ndgot genuint och
eget genom sin originella sammansittning.

Uppsatsen avslutas med en redogorelse for hans aterkomst till Hollywood.
Denna avdelning styrker mitt antagande att han atergick till sin ursprungliga stil
ndr forutsattningarna var de rétta. Det intressanta dr hur han 1 Europa lyckades
16sa de till synes omdjliga problemen med brist pa pengar och en teknisk
arsenal som inte var i paritet med den p4 RKO. Genom sin utveckling av
montaget visade Welles att visionen inte automatiskt star i ett
beroendeforhallande till de yttre faktorerna, men att visionen, atminstone i
Welles fall, tog sig varierande uttryck beroende pa yttre omsténdigheter. Jag tror
inte att Welles ndgon gang hade for avsikt att gora film som bygger pa montage.
Detta var ndgot som han tvingades till. Tvartom tror jag att han om han hade fatt
verka helt fritt, hade utvecklat en estetik som bygger pd djupfokusteknik.

For att pd ndgot sitt dteranknyta till det inledande resonemanget betréffande
auteurteoretiska utgangspunkter och ett mer kritiskt forhallningssétt till denna
tradition, kan man konstatera att auteurteorin som regel gor korrekta
observationer men kopplar forklaringarna till individen. Dessa forklaringar fér
slagsida ndr man inte tar hdnsyn till historiska eller yttre omstdandigheter som
paverkat konstniren. Under arbetet med uppsatsen har jag dock kommit att bli
alltmer kritisk mot den auteurkritiska ytterlighetsgruppering som t ex Carringer
tillhor. Carringer menar att konstverket inte dr annat 4n summan av dess
deltagare och utesluter genom sina resonemang att produktionen har ett kreativt
centrum. Detta innebar 1 klartext att filmens storhet ligger 1 deltagarnas
kollaborativa forméga, dvs. samarbetsformaga. Han bortser fran, det 1 mitt tycke
viktiga faktum, att en hantverkare bara kan ge ett bidrag medan en konstnar kan
gora en film. Samtidigt maste jag konstatera att det under arbetets gang har
visat sig att Welles verkligen utvecklade ett arbetsforfarande i Hollywood som
han hade svart att 6verfora till senare produktioner. Det finns storre historiska
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vagrorelser, vilka jag har forsokt att 1 viss mdn ta fasta péd 1 denna uppsats, som
paverkar det slutliga utseendet pd en film. Omrédet dr forodande stort och en av
anledningarna till att det forsummats dr nog ocksé att det kravs tid och utrymme
for att gora alla de kopplingar som fordras for ett sammanhang. Vad jag
efterstravat ar inte att reducera den aura som idag omgérdar Welles, utan att ge
en forstaelse for den tid och de omstiandigheterna som gjorde honom mojlig.
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