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Sammanfattning: 

I denna uppsats utförs en adaptionsanalys av Andrea Arnolds film Wuthering Heights som bygger 

på romanen av Emily Brontë. Undersökningen av filmens relation till romanen baseras på teorier 

som definierar adaptionen som en text vilken refererar till andra texter, där originalverket kan ses 

som en ursprungstext, och därigenom verka som en palimpsest. Genom en strukturell läsning av 

berättelsen blir det tydligt i vilken utsträckning dess drivande funktioner överensstämmer mellan 

film och roman. Filmens unika uttalande definieras vidare av dess multimodalt verkande uttryck. 

Detta unika uttryck befästs bland annat genom filmens berättarperspektiv, där karaktären 

Heathcliffs syn på tillvaron fokaliseras. Arnolds val att låta mörkhyade skådespelare karaktärisera 

Heathcliff uppmärksammas då detta gestaltande förhåller sig till ett implicit postkolonialt arv i 

berättelsen. Den postkoloniala diskursen analyseras i samband med tolkningen av Heathcliffs 

representation, där romanens text och filmens uttryck kopplas samman. Vidare analyseras filmens 

representation av landskapet, där skillnader mellan hemhörighet och främlingskap kan uttydas i 

bilderna där djur, natur och landskap gestaltas. I diskussionen sammanfattas adaptionsanalysen, 

och det framkommer att representationen av Heathcliff och landskapet i Arnolds film uttrycker 

mening som belyser skillnader avseende härkomst och hemhörighet. Enligt denna analys och 

tolkning behandlar filmen även subjektets upplevelser av spänningen mellan en 

dualistisk/ickedualistisk syn på världen. 

 

 

Sökord: 

Adaption, adaptation, remediation, tecken, indices, kardinalfunktioner, multimodalitet, visuell kultur, visual culture, 

film, semiotik, intertextualitet, postkolonial, post colonial, representation, fokalisering, focalization, Emily Brontë, 

Jag och Du, Buber, dualism, landskap, landscape, hemhörighet, Genette, Andrea Arnold, Gilbert, Gubar, Heathcliff, 

Catherine Earnshaw, Hila Shachar. 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

   

2 

Innehållsförteckning: 

 

1 INLEDNING     4 

1.1 Adaptioner och Wuthering Heights   4 

1.2 Wuthering Heights av Andrea Arnold 2011   6 

2 SYFTE OCH FRÅGESTÄLLNING   7 

3 BAKGRUND     8 

3.1 Tillblivelse och Emily Brontë    8 

3.2 Sammanfattning av romanen   10 

4 METOD OCH TEORI   11 

4.1 Metod     11 

4.1.1 Avgränsningar    12 

4.2 Teori – litteratur som rör Wuthering Heights  12 

4.3 Adaptionsteori    13 

4.4 Adaptionsteori och Wuthering Heights  16 

4.5 Filmbilden som visuell kommunikation  17 

4.5.1 Film, visuell kultur och representation  17 

4.5.2 Film som multimodalt medium  20 

4.6 Postkolonial teori    20 

4.6.1 Kolonial rasism    20 

4.6.2 Seendet och Blicken – Vi och De Andra  21 

5 RESULTAT OCH ANALYS   22 

5.1 Textstruktur    22 

5.1.1 Kardinalfunktioner   23 

5.1.2 Vad för handlingen framåt?   25 

5.2 Heathcliff anno 2011 – fokalisering   25 

5.2.1 Heathcliffs blick     25 

5.2.2 Anslag och avslut   27 

5.2.3 Heathcliffs livsberättelse   28 

5.3 Heathcliffs hud – representation   30 

5.3.1 Vad kritikerna ser   30 

5.3.2 ”He’s not my brother, he’s a nigger”  32 



 

 

   

3 

5.3.3 The Imperial Gaze   35 

5.3.4 Isabellakomplexet   38 

5.4 Landskapet och hemhörigheten   40 

5.4.1 De älskande på heden   40 

5.4.2 Paradisets hemhörighet och förlustens främlingskap 42 

5.4.3 Vilda och domesticerade fåglar  45 

6 AVSLUTANDE DISKUSSION  

OCH SAMMANFATTNING   48 

6.1 Avslutande diskussion   48 

6.2 Sammanfattning    51 

7 REFERENSER    53  

   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

   

4 

1 Inledning 

1.1 Adaptioner och Wuthering Heights  

Mycket kan sägas om vad som är meningen med ett verk. För att inte tala om vad som är meningen 

med ett verk som bygger på ett annat verk. När det gäller filmer som bygger på böcker kan 

diskussionen komma att handla om bättre än/sämre än förlagan. Bilden jag som läsare skapar av 

en litterär berättelse överensstämmer inte alltid med de uttryck som en film, eller någon annan 

form av adaption, skapar utifrån samma berättelse. Vi kan bli besvikna eller lyckligt överraskade, 

vi kan se nya aspekter och vi kanske saknar aspekter i adaptionen i relation till våra inre 

föreställningar. Detta är några av de dilemman som ofta lägger sig i vägen när man talar om 

adaptioner.  

 

Catherine Earnshaw, en av huvudkaraktärerna i romanen Wuthering Heights, uttrycker i en central 

scen i romanen hur hon älskar sin fosterbror Heathcliff. Hon älskar honom inte för att han är vacker 

eller rik, utan för att han förstår henne så väl, han är som berggrunden under hennes fötter, han är 

en del av henne: ”Beacuse he is more myself than I am/ … / I am Heathcliff.”1 Denna scen blir 

under berättelsens gång ett epicenter som historien rör sig runt. Relationen mellan Heathcliff och 

Catherine kompliceras och utvecklas allteftersom, men här i denna scen koncentreras en mening i 

berättelsens mångfaldighet. Heathcliff och Catherine är ett, och att dela på dem är att förgöra dem.  

 

Ovanstående citat får stå som titel till denna uppsats som behandlar frågan hur filmskaparen 

Andrea Arnolds adaption av Wuthering Heights (2011) förhåller sig till romanen som originalverk, 

och hur denna adaptions audiovisuella representationer skapar mening genom filmens uttalande. 

Vid tolkningen av Heathcliffs representation i filmen tolkas även en del av den mening som filmen 

gör anspråk på, då den återges genom Heathcliffs ögon. Vi – åskådarna - blir genom intagandet av 

Heathcliffs position som upplevelsens centrum delaktiga i ett drama om samförstånd och 

särskiljande, om likhet och olikhet. I denna film ser vi världen genom Heathcliffs ögon. Och vi 

kan till slut liksom Catherine säga att vi förstår en del av meningen med verket då vi i denna film 

är Heathcliff. Men då vi är åskådare blir vi liksom Catherine även betraktare av Heathcliffs öde.  

 

Inom filmindustrin har litterära verk länge varit en given inspirationskälla för filmatiseringar av 

olika slag, med klassiker som ett särskilt tacksamt adaptionsmaterial. I England finns en tradition 

                                                           
1Emily Brontë, Wuthering Heights, red av Linda H. Peterson, Case Studies in Contemporary Criticism, (Boston: Bedford Books, 

1992) 86. Upssatsförfattarens kursivering.  
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vad gäller filmade klassiker, där kostymdramat som återger en historisk tid och miljö är en 

återkommande företeelse bland adaptioner av Shakespeares, Dickens, Austens och inte minst 

systrarna Brontës verk. Som litteraturhistorikern Erica Sheen uttrycker i introduktionen till The 

Classic Novel; From page to screen finns det en stark bindning idag mellan den litterära klassikern 

och det audio-visuella mediets adaptioner.2 Hon menar att adaptionerna i viss mening skapar en 

indirekt definition av den litterära texten som litterär genom att betona dess plats i den språkbundna 

kanon som utesluter bildmediet. Sheen betonar att litteraturen samtidigt lever i en symbiotisk 

relation till den förstärkning som det visuella berättandet innebär.3 Maaret Koskinen skriver att 

den litterära traditionen förändras genom filmen som populärkulturellt medium. Filmen bidrar till 

förståelsen och fortlevandet av den litterära klassikern då den filmiska tolkningsakten kan 

betraktas som en utvidgning av originaltextens betydelse. Koskinen menar att berättelser i olika 

medier berikar varandra i en dialektisk process.4 Att man idag räknar in det vidgade textbegreppet 

i undervisningen i skolan kan kopplas till det starka genomslag som den - med bildmedieforskarens 

WJT Mitchells ord - visuella vändningen haft i vår senmoderna multimodalt kommunikativa tid.5 

Olika former av text kan diskuteras utifrån många aspekter, och närheten mellan teorier om visuell 

kultur, intermedialitet och narratologi kan skönjas i idéer om hur samma verk/historia återges i 

olika textformer/berättelser, genom olika medier/berättanden.6  

 

Wuthering Heights, på svenska Svindlande höjder, av Emily Brontë (1847) har uppenbarligen gjort 

djupa intryck på många läsare, vilket inte minst har resulterat i en god mängd litteraturstudier och 

analyser av romanen. Historien om Heathcliff och Catherine har till vissa hänförda läsares förtret, 

till andras glädje, visat sitt värde som adaptionsämne då den har transformerats till olika medier i 

skilda utföranden och kontexter. Den har filmatiserats ett närmast oräkneligt antal gånger - i 

engelska kostymdramer, i Bunuels mexikanskt-katolskt färgade drama, i Yoshidas historiskt 

japanska drama, samt nyligen i det filippinska Tv-dramat Walang Hanggan. Bland de 

minimalistiska adaptionerna finns en ironisk variant med Monty Python som gestaltar dramat 

Wuthering Heights, the Semaphore version, där det viftas med flaggor, energiskt och tragiskt. 

Dessutom finns det bollywoodfilmer, egyptiska tv-serier, musikaler, operor, radioteatrar, tecknade 

serier och dataspel – samtliga adaptioner av romantexten. Musikaliskt har Kate Bush gälla sång 

                                                           
2 Erica Sheen, ”Introduction”, The Classic Novel; From page to screen, (Manchester & New York: Manchester University Press, 
2000) 9. 
3 Ibid. 
4 Maaret Koskinen, ”Konst” i Film och andra rörliga bilder, red Anu Koivunoen, (Stockholm: Raster Förlag, 2008) 83-84. 
5 WTJ Mitchell, Picture Theory, (London: The University of Chicago Press, 1994)16. 
6 Gérard Genette, , Narrative Discourse Revisited, övers. Jane Lewin (New York: Cornell University, 1983/1989) 15. 
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om Cathy som fryser utanför fönstret säkert betytt en del för att locka läsare vidare till någon av 

alla dessa textgestaltningar. 

 

1.2 Wuthering Heights av Andrea Arnold 2011 

2011 kom ännu en filmatisering, denna gång av den engelska regissören Andrea Arnold, 

producerad av Oscilloscope. Arnold är omtalad i England som en av de mest intressanta 

filmauteurerna av idag, och hon har tidigare gjort sig känd för filmer som Fish Tank (2009) och 

Red Road (2006) där sociala missförhållanden och människors utsatthet är återkommande teman. 

Liksom i tidigare filmer samarbetar Arnold i Wuthering Heights med filmaren Ryan Ross som 

använt sig av ett klassiskt kvadratiskt filmformat, vilket sätter sin tydliga prägel på bilderna. Vidare 

har Arnold skrivit manuset som baseras på romanen av Emily Brontë tillsammans med Olivia 

Hetreed. Filmen Wuthering Heights är till det yttre historiserande korrekt – den utspelar sig i 

Yorkshire under sent 1700-tal, det är gråmulet, snuvigt, blodigt och lerigt. Med sin koncentration 

på den första delen av romanen ligger filmens fokus på relationen mellan Catherine, som är dotter 

på gården, och fostersonen Heathcliff. Berättelsen återges utifrån Heathcliffs perspektiv, vilket 

skiljer den från romanen där historien återges via en ramberättelse där karaktärerna Mr Lockwood 

och Nelly Dean berättar om sina erfarenheter av händelserna på Wuthering Heights. Arnold gör 

ett medvetet brott mot adaptionstraditionen genom att låta mörkhyade skådespelare spela 

Heathcliff, han blir gestaltad av James Howson, som spelar den vuxne Heathcliff och Solomon 

Glaves, som spelar Heathcliff som ung. Valet att betona Heathcliffs mörka hudfärg och okända 

ursprung förstärker de drag i berättelsen som berör Heathcliffs utanförskap och Annanhet.  

 

Det som skapar en självständighet i filmens relation till romanen är Arnolds sätt att gestalta dessa 

ämnen. Arnolds film är dialogfattig och musiklös, genom skakig handkamera får åskådaren följa 

karaktärernas klafsanden på heden och utan inställsamhet skildras ett inre såväl som ett yttre 

mörker. I denna adaption tar Arnold fasta på landskapets helande funktion för barnen. När 

Catherine och Heathcliff befinner sig på heden upplever de en frizon från det mänskliga våldet, 

det våld som annars representerar människors mellanhavanden i berättelsen. Kärleken mellan 

Heathcliff och Catherine blir en motkraft till detta våld och den förnedring som de båda får uppleva 

genom systematisk underordning, den ena i egenskap av kvinna och den andre i egenskap av 

”nigger”. Deras kärlek besegras dock av konventionen och skapandet av skillnader - skillnader i 

kön, hudfärg, social status och etnicitet, vilket slutligen skiljer dem åt.  
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Filmen har väckt såväl beundran som förargelse hos kritiker och publik. I hemlandet England 

beskrivs Arnolds arbete som ett kreativt vandaliserande och samtidigt ett närmande till det vilda 

och otämjda i Brontës text.7 Amerikanska recensenter beskriver Arnolds film som ett brott i 

adaptionshistoriken, och några av dem uppger att filmens inverkan är förkrossande stark.8 I Sverige 

skriver Hynek Pallas i SvD att det är en brutalt vacker film vars hjärta består av ”mera muskler än 

metaforer”, och i DN menar Helena Lindblad att filmen är som en punkversion av ett kostymdrama 

där åskådaren sitter kvar med en lerdränkt och klaustrofobisk känsla.9 Mindre nöjd är exempelvis 

författaren Sigrid Combüchen som tycker att det är ett misslyckat försök att återge romanen. Hon 

föredrar filmatiseringen från 1939 i regi av William Wyler, med den brittiske skådespelaren 

Laurence Olivier som Heathcliff.10  Detta är hon inte ensam om, då just denna film av Wyler 

återkommande åberopas som den mest trovärdiga adaptionen av romanen. I vilken mening en 

adaption är förtrogen mot originalverket är en grundläggande del av diskussionen om adaptioner 

överlag, och även en del av diskussionen i denna uppsats. 

 

2 Syfte och frågeställning 

Syftet med denna uppsats är att se på relationen mellan Andrea Arnolds film Wuthering Heights 

och den roman med samma titel av Emily Brontë som filmen bygger på. Uppsatsens fokus ligger 

på att analysera och tolka filmens representation av Heathcliff och landskapet, där dessa 

representationer i filmen bär på mening som kan kopplas till delar av romanens mening.   

 

 

 

 

 

 

                                                           
7 Brooks, Xan (2011) “Andrea Arnold plummers this drama into a rough beast of a movie”. The Guardian, 2011-09-06, tillgänglig:< 
http://www.guardian.co.uk/film/2011/sep/06/wuthering-heights-review> 2012-11-20,  Secher, Benjamin (2011) ”Dark dephts 
of Andrea Arnolds Wuthering Heights” The Telegraph, 2011-11-05, tillgänglig:< 
http://www.telegraph.co.uk/culture/film/filmmakersonfilm/8870091/Dark-depths-of-Andrea-Arnolds-Wuthering-
Heights.html> 2012-11-20. 
8Becher, David (2012) ”Brontë Lovers, Facing even More Storms”, The New York Times, 2012-09-30, tillgänglig:< 
http://www.nytimes.com/2012/09/30/movies/a-new-wuthering-heights-from-andrea-arnold.html?_r=0> 2012-11-20, 
Harris, Brandon (2012) ”Andrea Arnold, Wuthering Heights”, Filmmaker, 2012-10-04, tillgägnlig:< 
http://filmmakermagazine.com/52951-andrea-arnold-wuthering-heights/> 2012-11-02. 
9 Hynek Pallas, ”Brutalt vackert kärleksdrama”, Svenska Dagbladet, 2012-03-01, tillgänglig:< 
http://www.svd.se/kultur/film/brutalt-vackert-karleksdrama_6892389.svd> 2012-11-20, Helena Lindblad, ”Wuthering 
Heights”, Dagens Nyheter, 2012-03-02, tillgänglig:< http://www.dn.se/kultur-noje/filmrecensioner/wuthering-heights> 2012-
11-20 
10 Kulturradion special,” Om filmatiseringar”, P1, Sveriges Radio, 20120928, tillgänglig:< 
http://sverigesradio.se/sida/artikel.aspx?programid=767&artikel=5288805> 2012-11-25. 

http://www.guardian.co.uk/film/2011/sep/06/wuthering-heights-review
http://www.telegraph.co.uk/culture/film/filmmakersonfilm/8870091/Dark-depths-of-Andrea-Arnolds-Wuthering-Heights.html
http://www.telegraph.co.uk/culture/film/filmmakersonfilm/8870091/Dark-depths-of-Andrea-Arnolds-Wuthering-Heights.html
http://www.nytimes.com/2012/09/30/movies/a-new-wuthering-heights-from-andrea-arnold.html?_r=0
http://filmmakermagazine.com/52951-andrea-arnold-wuthering-heights/
http://www.svd.se/kultur/film/brutalt-vackert-karleksdrama_6892389.svd
http://www.dn.se/kultur-noje/filmrecensioner/wuthering-heights
http://sverigesradio.se/sida/artikel.aspx?programid=767&artikel=5288805
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Frågeställningar som behandlas i analysen är: 

 I vilken utsträckning återger filmen romanens berättelse utifrån en strukturell analys av 

respektive text? 

 Vad innebär representationen av Heathcliff i filmen i relation till romanens mening? 

 Vad innebär representationen av landskapet och naturen i filmen i relation till romanens 

mening? 

 

3 Bakgrund 

3.1 Tillblivelse och Emily Brontë 

Wuthering Heights publicerades första gången 1847. Den är skriven av Emily Brontë (1818-1848) 

men kom först ut under pseudonymen Ellis Bell. Samma år publicerade Emily Brontës systrar 

varsin roman, Charlotte Brontë gav ut Jane Eyre och Ann Brontë gav ut Agnes Bell. Två år efter 

Emily Brontës död, 1850, trycktes Wuthering Heights på nytt i en redigerad utgåva där Charlotte 

Brontë skrev ett förord i vilket hon förklarade Ellis Bells/Emily Brontës intentioner, språkbruk och 

idémässiga aspekter på romanen. Charlotte Brontë redigerade även romantexten genom att ändra 

en del dialektala inslag och flytta några textstycken. Numera finns romanen utgiven i flera 

versioner, med eller utan redigeringar från senare årtal, men oftast med Charlotte Brontës förord 

inkluderat.11  

 

Wuthering Heights blev först behandlad med misstro av kritikerna, då den bland annat kritiserades 

för karaktärernas råa språk och brutala beteenden. Denna kritik besvarades av Charlotte Brontë i 

förordet till den andra upplagan, där hon angav att storstadsläsare inte besitter full förståelse för 

landsbygdsbefolkningens äkta karaktärer.12 Charlotte Brontë menade att romanen inte skulle 

kunna uttryckas på något annat sätt då den var skriven av hennes syster som i hög grad var formad 

av sin hemtrakt, Emily Brontë beskrivs här som en ”nursling of the moors.”13 Enligt Charlotte 

Brontë är Wuthering Heights präglad av det språk och de seder som omgav systrarna i deras hem 

i Yorkshire. Som Nancy Armstrong skriver i texten ”Imperialist Nostalgia and Wuthering Heights” 

så kom systrarna Brontës liv i sig att skapa en grogrund för myten om det kvinnliga författargeniet 

som lever i en avlägsen del av världen där hon skriver postumt framgångsrika verk.14 I Emily 

                                                           
11 I denna uppsats används utgåvan från 1992, red av Linda H. Peterson, Case Studies in Contemporary Criticism, (Boston: 

Bedford Books, 1992). 

12 Charlotte Brontë, Editors preface to the new edition of Wuthering Heights, 1850, i Brontë, 1992, 21. 

13 Ibid., 22. 
14 Nancy Armstrong “Imperialist Nostalgia in Wuthering Heights – A Cultural Critical Perspective on Wuthering Heights”  i 
Wuthering Heights - Case Studies in Contemporary Criticism red Linda H Peterson, , (Boston: Bedford Books, 1992) 429.  
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Brontës liv förekommer dock en viss dramatik genom moderns och äldre syskons för tidiga död, 

misstrivsel i arbetet som lärare och resor till utlandet. Utöver intresset för klassiska texter, 

romantikens författare och berättandet av systrarnas gemensamt konstruerade sagocykel Gondals 

myter, ägde Emily Brontë en avoghet inför sociala förpliktelser. Denna läggning stod i skarp 

kontrast till hennes samtids påbjudna ideal gällande kvinnors beteende. 15 

 

Orsakerna till romanens dragningskraft på läsare har diskuterats livligt. Enligt vissa tolkningar 

sägs en del av dess lockelse vara den oåtkomlighet som läsaren kan finna sig stå inför.16 Det finns 

många meningslager som flätas i varandra i romanen, och berättelsens råhet och kärvhet beskrivs 

exempelvis av Virginia Woolf som både bortstötande och appellerande.17 Sandra Gilbert och 

Susan Gubar menar att romanens komplexitet delvis beror på att Emily Brontë använder ett flertal 

narrativa funktioner, där brev, dagboksanteckningar, berättelser och vittnesmål inom berättelsen, 

i sig återberättad av en fiktiv karaktär, skapar labyrintiska konnotationer. Med sina inslag av 

släktkrönika, där släktnamn upprepas till förvillelse, gotisk skräckromantik och folksaga är texten 

mångbottnad och myllrande.18 Det förekommer olika stilar – dialektal dialog, folksånger och 

predikotexter - i lager på lager. Detta mångbottnade verk beskrivs i flera analyser som en form av 

kinesiska askar där berättelser döljer sig inom skalet av en annan berättelse.19 Texten är ”over-

rich” som litteraturkritikern Hillis Miller skriver, då den såväl bjuder in till tolkningar samtidigt 

som den motsätter sig fullständiga sådana.20  

 

Romanen har analyserats av en hel kader med författare och kritiker där såväl verket Wuthering 

Heights som Emily Brontës familjeliv, bakgrund och livsförutsättningar har legat till grund för 

undersökningar. Sammanförandet av romanens meningsproduktion och författarens biografi 

grundar sig i sökandet efter koder och förklaringar till romanens mening i författarens kulturella 

kontext.21 Även om Emily Brontës livsöde var exceptionellt, så verkade hon i en given historisk 

kontext som kan vara intressant att förstå för en vidare läsning av texten.22 I denna uppsats kommer 

                                                           
15 Sandra M. Gilbert och Susan Gubar, ”Looking Oppositely: Emily Brontë’s Bible of Hell”,  The Madwoman in the Attic, ( New 
Haven and London: Yale University Press, 1979), samt Mary Ward,  ”Wuthering Heights”, Critical Essays on Wuthering Heights, 
(New York: G.K.Hall & Co, 1997)256, samt Linda H Peterson “Bibliographical and Historical Contexts”i Wuthering Heights - Case 
Studies in Contemporary Criticism, (Boston: Bedford Books, 1992)10. 
16 Peterson, 13,  samt John Mathison ”Nelly Dean and the Power of Wuthering Heights”, Critical Essays on Wuthering Heights, (New 
York: G.K.Hall & Co, 1997) 180. 
17 Virginia Woolf ”Jane Eyre and Wuthering Heights” Critical Essays on Wuthering Heights, (New York: G.K.Hall & Co, 1997) 131. 
18 Gilbert och Gubar, 251. 
19 Gillian Frith,”Decoding Wuthering Heights”,  Critical Essays on Wuthering Heights, (New York: G.K.Hall & Co, 1997) 244. 
20 Hillis Miller, Fiction and Repetition, (Oxford: Basil Balckwell, 1982) 52, i Gillian Frith, ”Decoding Wuthering Heights”, Critical 
Essays on Wuthering Heights, ( New York, G.K.Hall & Co, 1997) 243. 
21 Peterson, 11. 
22 Frith, 225. 
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referenser till Emily Brontës samtid och historiska kontext aktualiseras i analysen av den betydelse 

som representationen av Heathcliffs härkomst har i romanen och i filmen.  

 

3.2 Sammanfattning av romanen 

Här följer ett sammandrag av romanens handling: 

 

Mr Lockwood är romanens berättare som återger historien om de öden som utspelar sig på gården 

Wuthering Heights, med kärlekshistorien mellan fostersonen Heathcliff och dottern Catherine 

Earnshaw i centrum. Denna berättelse får Lockwood höra av sin hushållerska Nelly Dean som har 

arbetat på Wuthering Heights och granngården Thruscross Grange. Nelly börjar med att berätta 

hur Mr Earnshaw en kväll dyker upp med en okänd pojke i famnen. Pojken, som Mr Earnshaw 

hittade på gatan i Liverpool, introduceras som en ny medlem i familjen på Wuthering Heights och 

han får namnet Heathcliff, efter tidigare död son. Catherine och Heathcliff finner varandra, men 

Hindley, Catherines bror, är däremot inte förtjust i sin fosterbror utan gör allt han kan för att plåga 

och straffa nykomlingen. När fadern dör tar Hindley över gården tillsammans med sin unga fru 

Frances. Heathcliff degraderas till tjänstefolk, och genom detta lyckas Hindley särskilja honom 

från Catherine.  

 

Vid ett tillfälle då Heathcliff och Catherine är ute och smyger för att iaktta grannarna, familjen 

Linton på Thruscross Grange, fångas barnen in. Cathy blir biten i benet av en hund och Heathcliff, 

tagen för att vara en tjuv och vägstrykare, hotas med hängning. När Lintons inser att det är 

grannbarnen de hittat skickas Heathcliff hem och straffas där av Hindley. Catherine stannar på 

Thruscross Grange för att rehabiliteras och hon återkommer några veckor senare, tydligt påverkad 

av Lintons civiliserade och kultiverade vanor. Catherine blir uppvaktad av Edgar Linton, sonen på 

Thrushcross Grange, som även friar till henne. Heathcliff råkar höra Catherine resonera om sina 

kärleksbekymmer, där problematiken ligger i att hon aldrig skulle kunna gifta sig med Heathcliff 

trots sin vilja att göra det. Heathcliff ger sig av från gården vilket leder till att Catherine blir sjuk 

som följd av sökandet efter honom. Hon omhändertas av Edgar Linton och hans familj, och tre år 

senare gifter sig Catherine med Edgar och flyttar till Thrushcross Grange. 

 

Ett halvår efter Catherine och Edgars giftermål återkommer Heathcliff till trakten, rik och 

välbärgad. Han besöker den gravida Catherine på Thrushcross Grange, och efter en del 

uppträdanden rymmer Heathcliff med Isabella Linton, Edgar Lintons syster.  Genom denna 

handling hoppas Heathcliff straffa såväl Edgar som Catherine. Catherine blir sjuk och Heathcliff 
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hinner träffa henne en gång innan hon dör. Innan hon avlider föder Catherine en liten flicka som 

får bära hennes namn. Första delen av romanen avslutas med att Isabella, som vantrivs på 

Wuthering Heights, rymmer från Heathcliff. Heathcliff tar hand om Hindleys barn, Hareton, vars 

mamma dog strax efter pojkens födelse. Hindley själv har förlorat Wuthering Heights till 

Heathcliff och arbetar på sin egen undergång genom att sakta supa ihjäl sig. Fram till dessa 

händelser återges berättelsen i Arnolds film. 

 

I den andra delen av romanen berättar Nelly Dean om Catherine och Edgars dotter, Catherine 

Linton, som vid tjugo års ålder får träffa sin kusin Linton Heathcliff, Isabella och Heathcliffs barn. 

När Isabella dör blir Linton tvångsförflyttad till sin far på Wuthering Heights. Catherine besöker 

honom och vid ett tillfälle blir hon inlåst av Heathcliff som även tvingar henne till giftermål med 

Linton. Linton dör och Catherine stannar kvar på Wuthering Heights. Så gifter sig slutligen 

Catherine med sin andra kusin Hareton - Hindleys son. Det nygifta paret flyttar till Thrushcross 

Grange, och Heathcliff dör och blir begravd intill Catherine. 

 

4 Metod, teori och tidigare forskning 

4.1 Metod 

Analysen av filmen Wuthering Heights inleds med en strukturell analys av berättelsens funktioner 

i roman respektive film. Denna strukturella analys baseras på Roland Barthes teorier om 

berättelsens verkande funktioner och tecken. Filmvetaren Brian McFarlane har vidareutvecklat 

dessa begrepp i syftet att analysera filmadaptioner för att se i vilken utsträckning film och roman 

stämmer överens vad gäller berättelsens utformning.  

 

Därefter utförs en analys av filmens intertextuella relation till romanen med fokus på 

representationen av Heathcliff.  Denna representation fokuseras genom att analysera filmens 

berättarperspektiv samt gestaltandet av Heathcliff som mörkhyad. Vidare analyseras 

representationen av landskap och natur i filmen i relation till romanens representation av dessa 

företeelser.  

     Analysen utförs genom närläsningar av både romanen och filmen, där olika scener genom 

kontrasterande tolkningar representerar olika möjligheter att se på relationen mellan film och 

roman. Analysen av filmens representationer av fokalisator, hud, landskap och natur sker med 

hänsyftning till teorier om filmens meningsproduktion inom en multimodal diskurs. 
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4.1.1 Avgränsningar 

Denna uppsats kommer inte gå in på vidare tolkningar av romanen Wuthering Heights, även om 

vissa kopplingar dras till romanen då de bearbetar frågan om filmens förtrogenhet gentemot boken. 

Vidare begränsas den teoretiska delen av uppsatsen av tids- och arbetsutrymmet. Fokus ligger på 

adaptionsteorier, men då detta är ett multidisciplinärt fält kommer delar av de teorier som berör 

olika discipliner som film, multimodalitet och visuell kultur kort beröras utan fördjupning.  

 

4.2 Tidigare forskning gällande Emily Brontë och Wuthering Heights 

Här följer en sammanfattande presentation av de texter som behandlar de temata som uppsatsens 

analys utgår ifrån. Som introduktion till läsningen av Wuthering Heights har York Notes Advanced 

Wuthering Heights (2004) använts, vilken i korthet presenterar olika perspektiv på analyser av 

romanen. En läsning som tar vara på feministiska aspekter av romanen är kapitlet om Emily Brontë 

i The Madwoman in the Attic (1984), ”Emily Brontës Bible of Hell” av Susan Gubar och Sandra 

Gilbert. Andra artiklar av intresse är ”The Magnanimity of Wuthering Heights”, av Joyce Carol 

Oates, Critical Inquiry (1983) och Margaret Homans ”Repression and sublimation of Nature in 

Wuthering Heights”, Modern Language Association, PMLA, Vol.93, No1, p.9-19 (1978) som 

behandlar narrativa drag i romanen samt landskapets tematiska och symboliska betydelse. Några 

av texterna i antologin Critical Essays on Emily Brontë (1997) har kommit till bruk i analysen, 

däribland David Cecil med texten ”Emily Brontë and Wuthering Heights”. I utgåvan av Wuthering 

Heights från 1992, Bedford Books, Case Studies in Contemporary Criticism redigerad av Linda H 

Peterson finns ett flertal texter som behandlar romanen, där Margaret Homans, ”The name of the 

Mother in Wuthering Heights” kommit till bruk, samt J Hills Millers “Repetition and the 

Uncanny”, och ”Imperialst Nostalgia and Wuthering Heights” av Nancy Armstrong. Som stöd i 

analysen av Heathcliff som representation har texten “What does Heathcliff look like? Performance in 

Peter Kosminsky’s Version of Emily Brontës Whuthering Heights” av Sara Martin använts. Joseph 

Hellers text om djur och fågelmetaforik ”The Cuckoo’s History: Human Nature in Wuthering 

Heights” har varit användbar i analysen av naturens representation. En översikt av de adaptioner 

som Wuthering Heights gett upphov till ingår i Patsy Stonemans Brontë Transformations; the 

Cultural Dissemination of Jane Eyre and Wuthering Heights. Slutligen kommer en stor del av 

adaptionsanalysen referera till Hila Shachars verk Cultural Afterlives and Screen Adaptations of 

Classic Litterature; Wuthering Heights and Company. Shachars bok behandlar flera olika 

adaptioner av Wuthering Heights, med fokus på den kulturella kontexten som adaptionerna verkar 

inom. 
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4.3 Adaptionsteori 

Adaptioner är en process som innebär en omformning, överföring och förflyttning på en och 

samma gång. Denna process kan ses som en förvanskning eller en berikning av originalverket, 

beroende på hur man ser på adaptionsprocessen och vilken närhet man förväntar sig mellan 

originalverket och adaptionen. Men adaptioner kan också ses som skapandet av självständiga 

texter som i olika mån relaterar till originalverket. Översiktliga introduktioner till adaptionsteorins 

utveckling har bland annat Kathleen L. Brown skrivit i Teaching Literary Theory Using Film 

Adaptation och Mirea Aragay i Books in motion: Adaptation, Intertextualitet, Authorship, samt 

Brian McFarlane i Novel to Film: An introducion to the Theory of Adaptation.23 I samtliga 

översikter refererar författarna till George Bluestone som 1957 skrev den första fullständiga boken 

om litteratur som transponeras till film; Novels into Film: The Metamorphosis of Fiction into 

Cinema. Bluestone tar just filmatiseringen av Wuthering Heights från 1939 i regi av William Wyler 

som ett exempel på filmens oförmåga att följa originaltexten, och han menar att det är Emily 

Brontës förtjänst att filmen överhuvudtaget har ett innehåll värt att se.24 Bluestone introducerar 

begrepp som än idag används inom adaptionsteorier, däribland fidelity – vilket i denna uppsats 

benämns som förtrogenhet, intentionalitet – vilket benämns som avsikt och spirit – vilket benämns 

som andemening. Bluestone själv befäste adaptionens syfte som förmågan att tillvarata författarens 

intentioner och mening med verket.25 Bland de skillnader som Bluestone urskiljer mellan litteratur 

och film är den att litteraturen är mer självreflexiv och självmedveten i sitt lingvistiska 

symbolanvändande än filmen som enligt Bluestone endast i viss utsträckning kan använda 

metaforer systematiskt. 26  

 

En vidgad diskussion av fidelity-begreppet - förtrogenheten mot originaltexten – har introducerats 

av bland andra Geoffrey Wagner, Dudley Andrews och Linda Costanzo Cahir. Dessa författare 

beskriver olika adaptionskategorier som i generella drag kan visa på i vilken grad och på vilket 

sätt adaptionen relaterar till originaltexten.27 Wagner kategoriserar adaptioner till tre former: 

transposition – en ren överföring av den litterära texten till film, med handling, miljö och 

                                                           
23 Kathleen I. Brown, Teaching Literary Theory Using Film, (Jefferson, North Carolina: McFarland & Co Inc. Publis. 2009), Mirea 
Aragay, “Introduction. Reflection to refraction: Adaptation studies then and now”, Books in motion: Adaptation, Intertextualitet, 
Authorship, (Amsterdam: Editions Rodopi, 2005) 13-30, Brian McFarlane, Novel to Film, An introduction to the Theory of 
Adaptation, (Oxford: Claredon Press, 1996) 3-37. 
24 George Bluestone, Novels into Film: The Metamorphosis of Fiction into Cinema, (Berkeley: California Press, 1957) 114, i Brown, 
149. 
25  Aragay, 14. 
26 Bluestone , 1957,  20,  i Aragay, 14.  
27 Blake, 152. McFarlane, 11. 
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karaktärer intakta, kommentar – en friare tolkning av den litterära texten, där vissa drag har 

omvandlats i filmen och analogi – där den litterära förlagan är löst knuten till adaptionen genom 

tematik eller delar av handlingen, karaktärer, symbolik och motiv.28 Enligt Aragay är bristerna i 

denna uppdelning tydliga i exemplet Wuthering Heights från 1939 som enligt Wagner skulle vara 

en transponering, alltså en ren överföring av det litterära materialet till filmmediet, med stark trohet 

mot ursprungstexten. Aragay påpekar att Weylers film har plockat bort hälften av bokens intrig, 

många scener har lagts till, och Heathcliff gestaltas som en romantisk hjälte utan mörkare drag. 

Detta är bara är några av de avgörande förändringar som gjordes i denna Hollywoodproduktion.29  

 

Filmteoretikern Morris Beja har ifrågasatt vilken relation en filmskapare ska ha till originalkällan, 

och vilka delar av en originalkälla som filmskaparen ska vara förtrogen mot? Är det tidsanda, 

miljö, karaktärsteckning eller handling?30 Christopher Orr och John Ellis för dessa frågor vidare 

när de poängterar de intertextuella sammanhangens betydelse för filmens tillblivelse. De menar att 

en film, likt ett litterärt verk, kan tolkas utifrån ett flertal perspektiv, och att filmadaptionen är en 

tolkning av ett litterärt verk som påverkas av filmmediets koder och den samtida kulturen. Orr 

påpekar att där filmen visar sig vara otrogen litteraturen kan filmens egen ideologi skymta fram. 

31 Orr menar även att då både litteratur och film är narratologiska textformer som uttrycks genom 

refererande - alltså betecknande - verksamheter, finns det semiotiska och narratologiska grunder 

för analysen av adaptionen.32 Även Ellis betonar de historiska och kontextuella betydelser som 

påverkar såväl originalkällan som adaptionen. Ellis beskriver innebörden av en film/bokupplevelse 

som minnen som kan bearbetas och ersättas, men som dock inte kan vara gemensamma för en hel 

publik/läsekrets i alla tider, i alla kulturer och sammanhang. 33  

 

Det intertextuella analysperspektivet är influerat av poststrukturalistiska teorier där texten står i 

fokus. Texten betecknades i dessa sammanhang som en grogrund för meningsproduktion, och 

oavsett medium ses texten som en refererande verksamhet.34 I Literature and Film; a Guide to the 

Theory and Practice of Film Adaptation skriver Robert Stam att man i ett poststrukturellt 

                                                           
28 Aragay, 17, Brown, 152, McFarlane, 10. 
29 Aragay, 19. 
30 Brown ,  187 och  Aragay , 19. Även McFarlane tar upp detta som  exempel på Michael Kleins och Gillian Parkers terminologi, 
där man kan se originaltexten som ”raw material”,  Klein och Parker, The English Noverl and the Movies, (New York: Frederick 
Ungar Publishing, 1981), 9-10, i McFarlane, 11. 
31Christopher Orr, ”The Discourse of Adaptation”, Wide Angle,  6/2 ( 1984)  74, i McFarlane, 10. 
32 Orr,(1984)  i Blake, 159 och i Aragay , 20. 
33 John Ellis, ”The Literary Adaptation: An Introduction” ,  Screen, 23/1, 1984,  i Blake , 158-159, samt i Aragay,21. 
34 Aragay,18. 
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perspektiv kan säga att originalet uppstår först när det hamnar i förgrunden till adaptionerna.35 

Stam påvisar de poststrukturalistiska teoriernas syn på, och analys av, relationen mellan verk och 

text, där en viktig aspekt är nedmonterandet av förutbestämda genreordningar och hierarkier som 

grundas på originalets prioriterade plats. Denna inkluderande riktning inom litteraturteorier leder 

bort från verk-fokus, där originalet betonas, mot text-fokus, där det allmängiltiga och intertextuellt 

verkande företeelserna betonas. Stam menar att denna utveckling sker i medvetenhet om att det 

instabila i texten, den nivå i texten där undermeningar och okända källor gör anspråk på 

meningsproduktionen, släpper fram ”parasitiska” teorigenrer som exempelvis adaptionsteorier.36  

 

Att adaptionsteori passar in i den poststrukturella bilden av den centrumlösa ”textväven” och 

accepterandet av föränderliga textuella värden håller såväl Brown som Stam och Aragay med 

om.37 Aragay och Brown refererar till Kamilla Elliott som benämner adaptionen som en 

metamorfos, en process som inte är linjär utan cyklisk, och där minnet av texten arbetar såväl 

framåt som bakåt. Det finns i denna analogi inte något sätt för läsaren/åskådaren att återfå den 

”rena” upplevelsen av ursprungskällan efter upplevelsen av adaptionen. Genom adaptionens 

inverkan på läsarens/åskådarens minne inverkar adaptionen även indirekt på upplevelsen av 

originalet som den adapterat.38 Adaptionen kolonialiserar i denna mening originalverket, och 

denna tanke återkommer i flera av dagens diskussioner om adaption, verk, text och intermedialitet. 

 

Litteraturvetaren Linda Hutcheon benämner i A Theory of Adaption adaptioner som palimpsester 

då det är texter som baseras på någon form av originaltext.39 Begreppet palmipsestiskt syftar på 

den intertextuella förbindelsen mellan adaption och adapterat verk, där adaptionen visar det 

adapterade verket som en palimpsest genom att referera till originalet i olika lager och skiftningar.  

Förbindelsen mellan adaption och adapterat verk kan sägas ske genom överskuggningar, 

överträdelser och transponeringar. Till Hutcheons kriterier för en adaption hör att det är en kreativ 

och tolkande verksamhet och att det finns en utvidgad intertextuell förbindelse mellan 

originaltexten och det adapterade verket. Adaptionen blir i sin tur ett eget verk som rör sig inom 

men även utom originalverkets fält, det verkar alltså som en palimpsest, med betydelselager som 

agerar i skilda nivåer. Adaptionen härleder utan att helt peka tillbaka till sin källa, den är en 

                                                           
35 Robert Stam,” Introduction” i Literature and Film; a Guide to the Theory and Practice of Film Adaptation, eds. Robert Stam och 
Alessandra Raengo, (Oxford: Blackwell Publishing, 2006), 8. 
36 Stam, 9. 
37 Aragay, 29, Brown, 161, Stam, 46.  
38 Kamilla Elliott,  Rethinking the Novel/Film Debate,(New York: Cambridge University Press, 2003) 229, i  Aragay, 30, samt i 
Brown, 158. 
39 Linda Hutcheon,  A Theory of Adaptation (New York: Routledge, 2006) 8 pp. 
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sekundärtext men samtidigt en primärtext.40  Hutcheon menar att adaptionen kräver kreativitet och 

förtrogenhet mot filmarens idéer i högre utsträckning än trohet till den litterära förlagans 

andemening.41 

 

4.4  Adaptionsteorier och Wuthering Heights 

Patsy Stonemans Brontë Transformations; the Cultural Dissemination of Jane Eyre and 

Wuthering Heights presenterar en översikt av alla de adaptioner som Wuthering Heights och Jane 

Eyre har genererat.42 Fokus i den katalogen är att generellt ge en bakgrund till adaptionernas 

utformning och teman. har i boken Cultural Afterlives and Screen Adaptations of Classic 

Literature; Wuthering Heights and Company gjort en mer kulturellt kontextuell analys av vad som 

sker med en kanonisk Hila Shachar text som Wuthering Heights när den via adaptionerna blir en 

del av ett kulturellt arv. 43 Som många andra klassiska texter, i detta fall särskilt engelska 1800-

tals romaner, har Wuthering Heights fått ett produktivt kulturellt ”afterlife”. Shachar analyserar 

hur adaptionerna från 1930-talet och framåt har påverkats av sin samtids kulturella och historiska 

kontext, samtidigt som det specifika i Wuthering Heights kulturella arv tas i beaktande.44 Shachar 

menar att det är särskilt produktivt att se adaptionen som en palimpsest som lägger mening i lager 

på lager, men även som en text som är ett ”lager” i sig att förhålla sig till.45 Vidare utgår Shachar 

från begreppen landskap och hemhörighet som återkommande diskurser i adaptionerna.46 Shachar 

och Stoneman undersöker kärleksdiskursen i tropen ”the hilltop lovers” där landskapet och 

kärleksparet har förts samman i ett flertal adaptionerna av Wuthering Heights, vilket lett till 

skapandet av en diskurs som är verksam i sin egen mening, bortom romanens behandling av 

kärlekstemat.47  

 

4.5 Filmbilden som visuell kommunikation och representation 

4.5.1 Film, visuell kultur och representation 

Att analysera en filmad adaption kräver, vilket flera teoretiker betonat enligt tidigare diskussion, 

en anpassning av analysens redskap till filmmediets specifika uttryck, där text, bild, ljud, gestik 

                                                           
40 Hutcheon, 21. 
41 Hutcheon, 22.  
42 Patsy Stoneman, Brontë Transformations; the Cultural Dissemination of Jane Eyre and Wuthering Heights, (London: Prentice-

Hall/Harvester Wheatsheaf, 1996). 
43 Hila Shachar, Cultural Afterlives and Screen Adaptations of Classic Literature; Wuthering Heights and Company (Basingstoke: 
Palgrave McMillan, 2012). 
44 Shachar, 4.  
45 Shachar, 5. 
46 Shachar, 7. 
47 Shachar, 40. Stoneman, xx. 
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och musik samverkar i adaptionens meningsproduktion. Idag talar man om film som en 

multimodal kommunikationsform, och filmens uttryck ses som en form av visuell kultur. Genom 

specifika kulturstudier analyseras filmens semiotiska meningsproduktion. För att kunna analysera 

filmadaptionen utifrån givande teoretiska system krävs därför en närmare kännedom om visuell 

kultur och film som multimodalt medium. 

 

Redan för närmare tjugo år sedan påpekade bildteoretikern WJT Mitchell att det i en tid där den 

visuella kulturen blir allt mer dominant, är det av stor betydelse att visuella uttryck tolkas på ett 

relevant sätt.48 Mitchell kallade den förändring som sker inom såväl akademiska som 

populärkulturella fält ”the pictorial turn”, den visuella vändningen, vilket innebär en förändring 

som berör de konventioner och koder som ligger till grund för icke-lingvistiska symbolsystem. 

Denna förändring hör enligt Mitchell samman med den fenomenologiska frågan om den visuella 

erfarenhetens utsträckning och giltighet.49 Den visuella vändningen innebär en postlingvistisk, 

postsemiotisk syn på bilden som ett komplext samspel mellan visualitet, utrustning, institutioner, 

diskurser, det fysiska och det figurativa. Mitchell påpekar att bildsemiotiken utvecklas i 

medvetande om att seendet, blicken, åskådandet, observerandet, övervakandet och det visuella 

nöjet är lika komplexa företeelser som olika former av lingvistisk semiotik. Avkodande, tolkningar 

och analyser av bilder samt visuell literacy – alltså kunskap om den meningsproduktion som bilder 

genererar - kan enligt Mitchell inte överföras från ett semiotiskt system till ett annat. 50  

 

Visuell kultur betonar generellt visuella uttrycks förmåga att referera till andra visuella uttryck. 

Vanligtvis representeras visuella uttryck genom någon form av bilder som alltså agerar inom ett 

refererande system. Dessa refererande system inbegriper kulturella normer och klassifikationer 

som skapar olika kategorier vilka bilderna agerar inom. Mitchell påpekar i boken What do pictures 

want? att kategorier som upprätthåller skillnader i kulturen kan befästas genom bruket av bilder, 

men bilder kan även brukas för att kritisera och detronisera dessa kategorier.51 Uttryck där bilder 

gestaltar olika former av mening genomgår processer av etablering och förändring, de är aldrig 

givna som absoluta sanningar. Genom att koppla samman teorier om representation och semiotik 

kan olika grader av mening friläggas vid tolkning och analys av de bilder som film representerar.52 

 

                                                           
48 Mitchell, 1994, 11. 
49 Mitchell, 1994, 12. 
50 Mitchell, 1994, 16. 
51WJT Mitchell, What do pictures want? The lives and loves of images. (Chicago/London: The University of Chicago Press, 2005) 28. 
52 Mitchell, 2005, 55. 



 

 

   

18 

Inom studier av visuell kultur kan film ses som en del i en visuell föreställningsvärld som formar 

och påverkar vårt seende och vår förståelse av omgivningen. Lisa Öhman-Gullberg ger i Movere; 

Att sätta kunskap i rörelse en översikt av forskningsfältet som rör visuell kultur med inriktning på 

analyser av film. Hon påvisar hur visuella kulturstudier betonar filmens sociala och kulturella 

sammanhang. Frågor som är aktuella inom detta fält berör vad det är som kommuniceras och 

gestaltas via film, hur detta uttrycks och hur uttrycket påverkas av den aktör som uttrycker och 

gestaltar mening? Frågor om mening, uttryck och kommunikation är enligt Öhman-Gullberg 

centrala inom visuella kulturstudier överlag, men i synnerhet vad gäller analyser av filmers 

meningsproduktion.53 Hon refererar till kommunikationsforskarna Gunther Kress och Theo van 

Leeuwen och deras teorier om multimodala diskurser när hon behandlar frågor om tolkning av 

kommunikation och teckenskapande. Enligt Kress och van Leeuwen sätter den multimodala 

analysformen lika stort värde på olika former av representationssystem, utan att ge text och tal en 

prioriterad position. ”Utgångspunkten är att all kommunikation är multimodal, det vill säga 

bestående av en komplex kombination av skilda uttrycksformer.”54 

 

I sin avhandling Laddade bilder skriver Lisa Öhman Gullberg vidare om multimodala teorier och 

representationer som delar av en kommunikationssituation.55 Hon förklarar hur kultursociologen 

John Stuart Hall definierar representation som en process som sker genom kommunikation – där 

språk, bilder, texter och diskurser kopplar samman mening med kultur. Vår språkliga förmåga, 

uttryckt genom symboler, tecken och beteckningar, gör det möjligt att refererar till såväl reella 

som fiktiva företeelser. Representationssystemet innebär processer, där förbindelsen mellan 

företeelser och begrepp är det vitala.56 Meningsproduktion är alltså enligt teorier om representation 

beroende av det system av begrepp som är aktuellt i ett givet språk. Kress teorier åberopar 

semiotiken som ser språkets beståndsdelar som tecken - vilka är meningsbärande enheter som är 

ordnade i system som i olika grader uttrycker mening.57 Kress betonar att tecken består av en 

koppling mellan uttrycksformen – signifiant, och innehållsformen – signifié, och att denna 

koppling alltid är historiskt/kulturellt motiverad. Den som kommunicerar försöker utifrån den 

aktuella situationen att uttrycka sig med de för tillfället mest lämpliga tecknen, för att form och 

innehåll ska kommunicera så väl som möjligt. Representationsbegreppet ser till hur språksystemet 

                                                           
53 Lisa Öhman-Gullberg, Movere; Att sätta kunskap i rörelse (Malmö: Malmö Högskola, 2006) 26. 
54 Öhman-Gulberg, 2006, 33. 
55 Lisa Öhman-Gullberg, Laddade Bilder (Stockholm: Stockholms universitet, 2008) 37. 
56 Ibid., 32. 
57 Se Barthes, 1977 och Eco, 1988, i Öhman - Gullberg,2008, s 35. 
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används för att skapa betydelse, och mening skapas enligt detta sätt att se på kommunikation 

genom bruket av tecken, meningen ligger inte i mediet eller tecknet i sig.58 

 

Film är enligt ovan angivna teorier en visuell form av kommunikation som kan analyseras utifrån 

semiotiska, historiska och kontextuella ramar för att avkoda meningsskapande mönster. Anette 

Göthlund och Yvonne Eriksson beskriver i Möte med bilder hur man inom bildsemiotik talar om 

tolkning som en serie avkodningar där bildens mening blir uppenbarad genom processen där 

notation, denotation och konnotation följer varandra. 59  Denna bildtolkning kan på så sätt 

systematiseras, men blir alltid avhängig en given tid och miljös konnotationer, ramar och 

sammanhang. Mitchell skriver att bilders representationer alltid besitter en flyktighet, och att man 

inte helt kan fastställa vad bilders relation till språk är, vilken effekt de har på betraktare eller hur 

historien som bilder ingår i kan förstås.60 Denna bildens flyktighet blir en del av de eroderande 

verkningarna i analysarbetet, men vad representationer i filmen säger oss idag kan dock vara av 

ett visst värde, och därför fortsätter analysarbetet i denna uppsats utifrån bilders representationer. 

 

4.5.2 Film som multimodalt medium 

Uppenbarligen sker en meningsförskjutning vid en adaption, eller en intermedial överföring, som 

hänger samman med hur mening produceras i olika medier. Filmen kan ses som ett multimodalt 

verk där mening skapas genom de semiotiska resurser som förverkligar samtidens diskurs och gör 

interaktionen mellan filmens uttryck möjliga. I Multimodal Discourse beskriver Gunther Kress 

och Theo van Leuween hur multimodala diskurser kan analyseras inom kommunikationssystem 

av idag.61 De menar att multimodal kommunikation består av strata - eller lager - där innehåll och 

uttryck är de strata/lager som sedan kan delas in i innehållslager - diskurs och design, samt 

uttryckslager - produktion och distribution. Dessa begrepp kan användas när man teoretiserar 

kommunikation, tolkning och interagerande inom multimodala diskurser. Kress och van Leuween 

menar att det som betecknar ett multimodalt medium är att kunskaps- och meningsproduktion sker 

i interaktion mellan olika kommunikationsformer, där olika semiotiska resurser tas i bruk och 

sammantaget skapar betydelse och mening.62 Enligt Kress och van Leuween är modes kulturellt 

och socialt formade resurser för meningsskapande (semiotiska resurser), vilket innebär att dessa 

                                                           
58 Öhman-Gullberg, 2008, 37. 
59 Yvonne Eriksson och Anette Göthlund, Möten med bilder, (Lund: Studentlitteratur, 2004) 
60 Mitchell, 2005,13. 
61 Gunther Kress och Theo van Leuween, Multimodal Discourse ,(London: Hodder Education, 2001) 9. 
62 Kress, van Leuween, 20. 
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meningsskapande resurser definieras utifrån det sammanhang som de tas i bruk.63 Att se film som 

ett multimodalt medium innebär att det är en kommunikationsform som inbegriper innehållslager 

och uttryckslager, där innehållet innefattar filmens modes som skapar mening. Dessa modus - 

meningsskapande resurser - är i filmen de texter, de bilder, det ljud, den musik, de rörelser, de 

gester och det kroppsspråk som förekommer i filmens uttryck.64  

4.6 Postkolonial teori 

4.6.1 Kolonialism och rasism 

En del av adaptionsanalysen i denna uppsats behandlar representationen av Heathcliff i filmen. Då 

Arnolds film gestaltar en mörkhyad Heathcliff, vilket inte tidigare gjorts i andra västerländska 

adaptioner av romanen, kan en diskurs som behandlar ursprung, hudfärg och kulturell tillhörighet 

vara av värde att beaktas. Inom postkolonial teoribildning ser man på det arv som den koloniala 

synen på världen har lämnat efter sig, där västerlandet definierats som en normerande hegemonisk 

världsdel. Mikaela Lundahl skriver i förordet till Postkoloniala studier; Konst och motstånd att det 

postkoloniala fältet inbegriper en mängd teorier och problemformuleringsområden, där den 

centrala frågan ”skulle kunna bestämmas som den imaginära kartläggningen som bidrar till att 

vidmakthålla rådande världsordning.”65 Det koloniala arvet inbegriper kategoriserandet av folk 

efter biologiska betingelser - raser, utifrån tanken att skilda raser har skilda egenskaper som bör 

hållas isär. Raserna sattes tidigare enligt en rasbiologisk teori in i en hierarkisk ordning, där makt 

och inflytande legitimerades utifrån rasaspekter. Den vita västerländska mannen som till stor del 

skapade dessa system ansågs som normen i detta klassificerande.66 Denna diskriminerande 

klassifikation har lämnat idémässiga rester i dagens debatt om skillnader och likheter människor 

emellan. Frågor om vad som är kulturellt, etniskt betingat och vad som är genetiskt betingat i 

människors beteenden diskuteras i olika sammanhang, och åsikter som baseras på ålderdomliga 

tankar om rasernas olikheter kan än idag ligga till grund för rasism som ger utslag på många olika 

nivåer i ett samhälle.67 Genom att sätta in Wuthering Heights i en kolonial och rasistisk diskurs 

kan man uttyda maktstrukturer som ligger implicita i såväl romanen som i filmen.  

 

 

                                                           
63 Öhman-Gullberg, 2008, 35. 
64 Ibid., 22. 
65 Mikaela Lundahl, ”Förord Postkoloniala studier; Konst och motstånd” Postkoloniala studier; Kairos, Skriftserien Kairos, nr 7 
(Stockholm: Raster Förlag, 2002) 16. 
66 Ibid, 17. 
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4.6.2 Seendet och Blicken – Vi och De Andra 

Arvet efter den brittiska kolonialismen tar litteraturvetaren Susan Meyers upp i boken Imperialism 

at Home; Race and Victorian Womens Fiction där texten ”Your Father Was Emperor of China, 

and Your Mother an Indian Queen: Reverse Imperialism in Whuthering Heights” beskriver hur 

den imperialistiska blicken tar sig uttryck i behandlingen av Heathcliff, och dennes omvända 

bemäktigande av makt och inflytande i romanen.68 De teorier som Meyer refererar till är bland 

annat de som kommer till uttryck i Edward Saids bok Orientalism.69 I detta sammanhang är Saids 

artikulerande av problemet med den europeiska hegemonin – den europeiska överlägsenhet där 

icke-europeiska kulturer och folk definieras som underlägsna - av betydelse.70 Det koloniala och 

imperialistiska definierandet av folk baserat på makt, dominans och hegemoni kan enligt Said 

dekonstrueras, och denna dekonstruktion kan sedan ligga till grund för en kritisk granskning av 

kunskapen om och definitionen av Den Andre. Frågan om vem Den Andre är leder vidare till en 

diskussion om identitet och tillhörighet som har djupa rötter i den europeiska historien.71 Som 

Lundahl skriver inbegriper kolonial ideologi dubbelheten i viljan att sprida demokratiska värden, 

där alla människors lika värde är implicit, parat med betonandet av skillnader och skapandet av 

kulturella hierarkier. Detta spel mellan likhet och olikhet, kategoriseringar av olikheter och 

spridandet av det förment universella i budskapet om frihet och demokrati är företeelser som den 

postkoloniala diskussionen ägnar sig åt.72  

En filmteoretiker som granskar film utifrån postkoloniala teorier är Ann E Kaplan som i boken 

Looking for the Other; Feminism, Film and the Imperial Gaze diskuterar hur en imperialistisk 

blick definierar representationer av icke-vita i filmer.73 Kaplan återger en filmteoribildning som 

cirklar kring blicken och seendet som olika former av skapande av subjekt och objekt. I korthet 

kan blicken sägas vara den ägande blicken som ringar in och objektifierar den betraktade, och 

seendet är en reciprok akt där ett subjekt ser ett annat subjekt i en jämbördig relation.74  

Dessa teorier återfaller på definierandet av den okände, främlingen, det annorlunda och avvikande 

- Den Andre. Teorier om skapandet av subjektet som står i relation till omvärlden och den Andre 

ingår i en dualistisk idétradition, där Emmanuel Lévinas har en betydande roll i definierandet av 

                                                           
68 Susan Meyer, “Your Father Was Emperor of China, and Your Mother an Indian Queen: Reverse Imperialism in Wuthering 
Heights” i  Imperialism at Home; Race and Victorian Women’s Fiction,(New York: Cornell University Press, 1996) 96-126. 
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70 Ibid., 9. 
71 Ibid., 28. 
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74 Ibid., xix, 7-14. 
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begreppet den Andre.75 I Lévinas efterföljd har såväl Edward Said som Simone de Beauvoir fört 

dessa begrepp vidare, beroende på diskussionens fokus på strukturell rasism eller strukturell 

misogyni. Den chassidiske filosofen och författaren Martin Buber har visst grundläggande 

inflytande på dessa teorier, där hans begreppspar Jag och Du-relationen kontrasteras till Jag och 

Det-erfarenheten.76 I dessa tankar om relation eller erfarenhet betonar Buber seendet som en 

väsentlig del i skapandet av subjektet. Aspekten att en äkta relation väcks i ett Jag-Du förhållande 

till omvärlden är av värde i denna analys, då relationen mellan Catherine och Heathcliff tolkas 

utifrån idén att relationen mellan två subjekt som skapar varandra är central i filmens adaption av 

romanens mening. 

5 Resultat och analys  

5.1 Textstruktur 

Enligt McFarlane beror en stor del av olikheter mellan filmadaptionen och det adapterade litterära 

verket på de skilda betecknande system som litteratur och film utgör. Litteraturen läses i en mer 

eller mindre linjär ordning, där filmen visserligen förs fram sekventiellt, vilket ter sig linjärt, men 

som utöver det tar plats genom bildytans direkta visuella komplexitet. Det spatiala framträdandet 

betonar filmbildens multimodala teckenuppbyggnad. Vad som än ska föras över från litteratur till 

film berörs filmbilden av en oändlig mängd tolkningsmöjligheter. McFarlane refererar till Roland 

Barthes definitioner av berättelsens beståndsdelar, utifrån texten Introduction to the Structural 

Analysis of Narratives där Barthes klarlägger textens olika former och grader av verksamma 

funktioner och tecken. 77 McFarlane tar vara på Barthes idéer gällande semiotisk bild- och 

texttolkning, där Barthes definierar skillnaden mellan olika betecknande system som olika former 

av berättande och visande. Enligt Barthes arbetar litteraturen med ett metaspråk, där koder och 

betydelser kan definieras enligt vissa normer och lingvistiska system. Filmen utgår på liknande 

sätt ifrån ett system av koder och betydelser som kan tolkas utifrån en form av filmsemiotik. 

Filmen arbetar med ett språk som kan sägas manifesteras i scener, där den multimodalt 

kommunicerande ”mise-en–scéne” intar en central betydelse. ”Mise-en-scéne” är en filmterm som 

innefattar allt det som visas upp i filmbilden, i den av kameran inramade bilden ingår rum, 

karaktärer, gester, musik, tal, miljö, stämning, ljud, ljus, rörelse. Alltså är det en komplex 

audiovisuell värld som tar plats på bara några rutor av en film.78 En analys av denna multimodala 

                                                           
75 Filosofilexikonet, ”Emanuel Lévinas”, (Stockholm: Bokförlaget Forum, 1988) 325. 
76 Martin Buber, Jag och Du, (Ludvika: Dualis förlag, 2006) 13. 
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kommunikationsform kan enligt McFarlane inledas av en strukturanalys utifrån Barthes teorier om 

funktioner och tecken som orkestrerar texten, för att genom denna analys se hur berättelsen 

överförs i adaptionen.79 

 

Funktioner är komponenter som för handlingen framåt, de korresponderar till görande och 

handling, och tecken, eller indices som Barthes kallar dem, är det som är specifikt för den 

individuella textens uttryck, de är delar av mediets form, och de korresponderar till varande och 

beskrivningar. Tydliga kardinalfunktioner i narrationen är det skelett av handlingar som vid en 

adaption återkommer i såväl den litterära texten som i filmtexten. Vilka handlingar och händelser 

som räknas som kardinalfunktioner beror på vilka funktioner de har i relation till narrationen, då 

kardinalfunktioner i någon aspekt förändrar omständigheter eller villkor i berättelsen. Tecknen ger 

berättelsen dess stämning, karaktär, stil och uttryck.  

 

5.1.1 Kardinalfunktioner 

Denna sammanställning utgår ifrån en mall som McFarlane använder i sina analyser av adapterade 

verk.80 Som en jämförelse kan man ställa upp centrala scener i filmen och se i vilken utsträckning 

de korresponderar till kardinalfunktionerna i romanen. De kursiverade delarna betonar de 

skillnader som finns mellan film och roman: 

Kardinalfunktioner i romanen/filmen: 

1. Roman - Lockwood besöker Wuthering Heights, sover i barnens gamla rum, ser Catherine 

som spöke. 

Film – Heathcliff i självdestruktiv kamp i sitt gamla rum. 

2. Roman - Mr Earnshaw tar med Heathcliff till Wuthering Heights. Catherine och Heathcliff 

blir vänner. Kamp om hästar mellan Heathcliff och Hindley. 

Film – Heathcliff till gården, Heathcliff döpt. Catherine och Heathcliff ute på heden. Kamp 

om hästar mellan Heathcliff och Hindley. 

3. Roman – Mr Earnshaw dör. Hindley återkommer med sin fru Frances. 

Film – Detsamma som ovan. Heathcliff piskas för att ha lämnat sitt arbete. Heathcliff ser 

Hindley och Frances älska utomhus. 

4. Roman och film - Catherine och Heathcliff upptäcks när de spionerar på Lintons på 

Thruscross Grange. Catherine skadas och stannar kvar för rehabilitering. 

5. Roman och film – Catherine återvänder till Wuthering Heights. 

6. Roman och film – Lintons kommer på julmiddag. 

7. Roman – Edgar friar till Catherine.  
       Film – Heathcliff ser Frances föda barn utomhus. 

8. Roman och film – Catherine berättar för Nelly att hon tänker gifta sig med Edgar.  

Heathcliff hör detta och ger sig av från gården. 
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9. Roman – Catherine blir sjuk då hon letar efter Heathcliff. Vårdas på Thruscross Grange.  

Film – ej med i filmen. 

10. Roman - Catherine gifter sig med Edgar och flyttar till Thruscross Grange.  

Film – ej med i filmen. 

11. Roman - Heathcliff återkommer till Thruscross Grange. 

Film – Samma som ovan, men i filmen återkommer han först till Wuthering Heights, sedan 

går han till Thruscross Grange.  

12. Roman – Heathcliff berättar om besök på Wuthering Heights 

Film – Heathcliff ser Hindleys förfall. 

13. Roman och film – Isabella Linton förälskar sig i Heathcliff. 

14. Roman och film - Heathcliff förför Isabella, blir utskälld av Catherine. 

15. Roman och film – Heathcliff och Edgar slåss i köket. 

16. Roman och film - Heathcliff rymmer med Isabella. 

17. Roman – Catherine svälter sig själv och blir sjuk. Isabella skickar brev där hon beskriver 

hur illa behandlad hon blir av Heathcliff. 

Film – Heathcliff och Isabella återvänder till Wuthering Heights. Isabella blir illa 

behandlad.  

18. Roman och film - Heathcliff besöker Catherine en sista gång på Thruscross Grange. 

19. Roman - Catherine föder sin dotter. Dör sedan. 

Film – Heathcliff ute på heden. 

20. Roman och film – Nelly ser till att Heathcliff kan komma in till den döda Catherine. Han 

tar farväl. I filmen älskar Heathcliff med den döda kroppen.  
  

Resten av romanen är ej med i filmen. 

 

5.1.2 Vad för handlingen framåt? 

Det är tydligt att flertalet kardinalfunktioner från romanen finns med i filmen, som trots sitt 

självständiga uttryck alltså följer berättelsens uppbyggnad. Romanens handlingsförlopp 

transponeras till filmen i stora delar. Emedan uttrycket – tecknen - däremot adapteras och förändras 

för att därigenom skapa en självständig version av berättelsen. I denna ”enunciation” - översatt till 

uttalande eller version – uttrycker filmskaparen sin egen föreställning om berättelsen.81 Trots 

sammanhängande narrativa funktioner skiljer sig verken åt på många sätt, tydligast genom 

berättarperspektivet, men även i framställning och meningsproduktion. Filmens funktioner 

betonar skillnader som ligger i tidsförloppet, ramberättelsen, frånvaron av händelser där Heathcliff 

inte är närvarande. Handlingars uttryck har även förändrats, som när Heathcliff besöker den döda 

Catherine. Där han i romanen ligger vid hennes sida och gråter, lägger han sig i filmen på hennes 

kropp och tycks närmast begå en nekrofil handling. Men dock är dessa handlingar uttryck för 

samma funktion – Heathcliffs förlust och sorg manifesterad i text eller bild. Filmens 
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självständighet är dock svår att ringa in med denna uppställning, om man inte går igenom varje 

funktion och ser på vardera uttrycket i text och film.  

Som Aragay skriver kan en läsning av adaptioner genom ett strukturellt schema tyvärr skapa 

föreställningar om binära skillnader och att denna strukturella läsning utelämnar de kontextuella 

och intertextuella faktorer som påverkar filmen som konstverk.82 Robert Stam skriver att 

McFarlanes strukturella läsning går miste om skilda aspekter och djup i tolkningen.83  

5.2 Heathcliff anno 2011 – Fokalisering  

5.2.1Heathcliffs blick  

Såväl film som roman är beroende av narrationens framförande, berättarperspektivet, och 

redovisandet av det narrativa. Berättarperspektiv och fokalisering belyser möjligheterna och 

begränsningarna i narrationen; vem för talan i berättelsen, hur framförs berättelsen, vilket 

perspektiv har författaren? I Gerard Genettes text om narratologi, Narrative Discourse revisited 

finns en utförlig förklaringsmodell avseende berättarperspektivets komplexitet, där inre monolog, 

författarens närvaro, karaktärernas närvaro och de skilda former av berättande som olika 

fokaliseringspunkter och perspektiv innebär presenteras.84 I korthet kan man utifrån denna 

beskrivning säga att berättarperspektivet i romanen Wuthering Heights i sig är en komplex 

narratologisk konstruktion, där berättelsen återges av Lockwood som i sin tur lyssnar till 

tjänstekvinnan Nelly Deans historia. Utöver detta refererar både Lockwood och Nelly till olika 

karaktärers utsagor via brev, dagboksanteckningar, citat och klotter. Denna narrativa konstruktion 

omarbetas i filmmediets adaption av berättelsen. Olika adaptioner har löst frågan om hur 

berättelsen presenteras för åskådaren på skilda sätt. Ibland har Lockwood tagit plats i filmen, 

ibland har Emily Brontë själv klivit in i filmen och berättat om hur hon började skriva denna 

historia.85  

 

I Arnolds film är det Heathcliffs berättarperspektiv som står i centrum då den fokaliserar utifrån 

hans upplevelse av tillvaron. Detta innebär att åskådaren följer Heathcliffs erfarenhet av 

verkligheten. Det är främst Heathcliffs sinnesstämningar och sensationer som förmedlas till 

åskådaren. McFarlane beskriver olika former av narration, och han menar att narration i första 

person är en mycket sällsynt företeelse i film, i den meningen att filmen knappast helt utgår ifrån 
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ett första-persons-subjekt. 86  Tytti Soila skriver i texten ”Berättelse” om olika former av berättande 

i film, och hon påpekar att filmen kan återge en karaktärs berättelse och perspektiv genom subjektiv 

kamera – en kamera som agerar som en karaktärs ögon, och voice-over - vilket innebär att man 

lägger på en röst till bilderna, och denna röst berättar om exempelvis tankar och reflektioner utifrån 

den fokaliserade karaktärens perspektiv.87 På detta sätt skapas en upplevelse av att åskådaren delar 

den fokaliserade karaktärens liv, tankar och tolkningar av händelser som utspelar sig i filmen. I 

Wuthering Heights har Arnold delvis använt subjektiv kameraföring, men däremot förekommer 

ingen voice-over överhuvudtaget. Som åskådare följer man Heathcliffs blick utan en röst som 

guide, och man känner hans reaktioner genom det utsnitt av verkligheten som kameran skapar. 

Bilden ramar in Heathcliffs seende, även om kameran rör sig intill honom, alltså inte enbart utifrån 

hans blickpunkt. Dock är Heathcliffs tankar och känslor inte öppna för oss, han är fortfarande en 

sluten kärna som kräver tolkning för att förstås. Heathcliffs handlingar och reaktioner föregås inte 

av explicita resonemang eller redovisande av känslor, varken genom dialog eller inre monolog, 

men åskådaren kan sluta sig till vad som sker utifrån filmbildernas berättande och 

meningsskapande.  

 

 

 

5.2.2 Anslag och avslut 

Filmens anslag och avslut ringar in Heathcliffs passionshistoria med Catherine Earnshaw. 

Åskådaren ser i första scenen Heathcliff i rummet han och Catherine delat som barn, och i en av 

de sista scenerna ser man honom lämna detta rum, gå ut på heden och försvinna ut i landskapet. I 

filmens första scen kastar sig Heathcliff mot en vägg nerklottrad med bilder av hus, fåglar, hundar 

och namn. I närbilder ser man Heathcliff som med blodig panna om och omigen kastar sig som ett 

fångat djur mot rummets väggar, till dess att han faller ner på golvet och kvidande ser ut mot 

heden. Man ser och hör trädgrenar som knackar på fönstret. Filmen börjar utan förtexter eller 

musik, det är enbart Heathcliffs andning som hörs, tillsammans med dunkandet av rörelser i 

rummet. Genom bruket av ett nytt berättarperspektiv i relation till romanen och genom att fokusera 

på andra händelser än de som inleder och avslutar romanen så kan man säga att filmen refererar 

men förhåller sig självständig till romanen i dessa scener som ringar in filmen.  
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Inledningen av berättelsen utspelar sig på samma plats i romanen och filmen, men vid olika 

tidpunkter i Heathcliffs liv och via olika berättarperspektiv. Dock berörs teman och företeelser i 

inledningen som återkommer i bägge texterna. Denna scen står som exempel på filmadaptionens 

självständighet parad med dess intertextuella närhet som visar på möjligheten att läsa av filmens 

mening som flerdimensionell och multimodal.88 Liksom i romanen möter åskådaren i filmens 

första scen den vuxne Heathcliff som efter Catherines död är ensam och ångestriden. I romanen 

introduceras Heathcliff genom Lockwoods ögon, vilken utifrån sin borgerliga blick förundras och 

förfäras över hur man lever på gården. Lockwood upplever Heathcliff som en ogästvänlig värd, 

som är ensam och ångestriden, och han stöter på Catherines namn genom inristningar på väggarna 

i rummet där han ska sova, samt i dagboksanteckningar i böcker han bläddrar i. Till slut ser han 

Catherine i en dröm, där hon knackar på fönstret och ber att få komma in så att hon ska slippa 

mörkret ute på heden.89 I filmen ser åskådaren Catherines namn inristat på väggarna, en trädgren 

som skrapar på fönsterrutan, men inte någon ande av Catherine. Samma rum förekommer alltså i 

såväl romanens som filmens inledande scener, man kan säga att samma instängdhet och 

utestängdhet förekommer, samma innebörd i inristade minnen av en lyckligare barndom är 

introducerade till oss i såväl roman som film. Efter denna introduktion rekapituleras händelserna i 

Heathcliffs liv, i både film och roman, från det att han kommer till gården till det att han sörjer 

Catherines död. Med den väsentliga skillnad att han i filmen är en ung tonåring och i romanen är 

ett litet barn som bärs som ett bylte av Mr Earnshaw. Denna åldersskillnad påverkar relationen 

mellan Heathcliff och Catherine, i den meningen att den romans som utspelar sig emellan dem inte 

är av en nära och syskonlik kärlek. Det kan i stället sägas vara en mellan två barn på väg in i 

adolescensen.  

 

Den sista scenen i filmen skiljer sig åt från romanen, då filmen slutar mitt i romanens handling, 

med en scen som inte finns med i den litterära texten. Filmscenen upprepar först bilder från 

inledningen där Heathcliff kastar sig mot väggarna i Catherines rum. Därefter förekommer 

förhandlingar mellan Heathcliff och Hindley, då Heathcliff tar över gården. När han kommer ut 

från huset ser han den lille Hareton som hänger upp en valp i en trädgren, vilket är ett upprepande 

av en handling som Heathcliff själv har gjort. Därefter kommer en bild av hur Heathcliff går ut på 

heden, där han i svart rock syns som ett tecken mot naturen omkring honom. Utan dialog följer 

kameran Heathcliffs blick mot himlen, man ser en tofsvipa och en av dess fjädrar faller ner mot 

                                                           
88 McFarlane, 1996; s. 24. Bateman, 14. 
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marken intill Heathcliff. Sedan går han vidare ut på heden då musik börjar spela. Detta är det enda 

tillfälle där filmen är musiklagd, då pålagda ljudspår i övrigt är naturliga ljud av hundskall, 

bräkande får, sjungande barn och gnissel från grindar eller dylikt. Stycket som spelas heter The 

Enemy av Mumford and Sons, skrivet speciellt för filmen. 90 Denna musik fortsätter att spelas då 

eftertexterna rullas upp, vilka inleds med informationen att filmen bygger på en roman av Emily 

Brontë. 

 

5.2.3 Heathcliffs livsberättelse 

Filmens introduktion följs av en scen där två män vandrar igenom högt vått gräs. Vi följer 

Heathcliff och Mr Earnshaw på väg hem i regnet mot gården Wuthering Heights. Den rörliga 

handkameran används som en subjektiv kamera som guppar fram med varje steg Heathcliff tar, 

åskådaren hör flåsandet från honom och känner regnet strila ner över honom. Väl framme vid 

gården ser åskådaren från Heathcliffs perspektiv hastiga glimtar av hundar som morrar och trånga 

mörka korridorer som leder in till ett rum där det står en grupp avvaktande människor. Så får vi se 

Heathcliffs ansikte, det mörka, blöta som inom en stund blir bespottat av Catherine.  

 

Under resten av filmen följer åskådaren händelserna i berättelsen utifrån Heathcliffs blick. Men 

det sker inte alltid genom subjektiv kamera. Genom närbilder av tillvaron i huset, bilder av 

människorna och djuren på gården och långa tagningar av landskapet ute på heden får åskådaren 

inta Heathcliffs perspektiv. Man ser honom, då kameran rör sig tätt intill honom, hör honom, man 

kryper närmast in under huden på honom när han blir blöt, när han berör varma fårskinn och 

hundpälsar, när han äter ost ute på heden, och när han blir piskad så blodet rinner. Det är till stor 

del genom Heathcliffs ögon som åskådaren kikar in genom springor och lyssnar utanför dörrar. 

Åskådaren befinner sig tillsammans med Heathcliff bakom ryggar, under hästar, intill väggar, 

framför det oändliga arbetet med gårdens stenmurar och på rygg i ljungen, ute på heden. I vissa 

scener står dock åskådaren vid sidan av, som när Heathcliff blir piskad, eller när han går mot stallet 

för att ta Hindleys häst. Dessa skiften i position innebär att åskådaren flyttar mellan en inkännande, 

subjektiv position och en betraktande, objektiv position i förhållande till Heathcliff.  

 

Det förekommer inga scener där Heathcliff inte är med, förutom de snabba klipp med djur och 

insekter som hastigt skimrar förbi, mitt i handlingen. Men frågan är om de klippen är avsedda som 

                                                           
90 Mumford and Sons, The enemy, tillgänglig på You Tube: http://www.youtube.com/watch?v=30XKzxnTYK8 
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ersättningar för Heathcliffs perspektiv, eller om de är bilder av intryck som Heathcliff själv 

uppmärksammar. På grund av denna bundenhet till Heathcliff som fokalisator får åskådaren, till 

skillnad från läsarna av boken, inte veta vad som sker på gårdarna när Heathcliff inte är närvarande. 

Filmen reflekterar inte över vad Catherine och Nelly pratar om, inte vad Hindley tänker, inte vad 

familjen Linton tycker om familjen Earnshaw. Detta är annars uppgifter som den allestädes 

närvarande berätterskan Nelly förtäljer i romanen genom sin jordbundna och förnuftiga syn på 

tillvaron. Inte får vi heller veta mycket om berättelsens början och slut. Vilka är Earnshaws, vad 

är det för gård Heathcliff hamnat på, vad händer med karaktärerna framgent? Detta är information 

som Mr Lockwood ger till läsaren av romanen, även han starkt närvarande med sina borgerliga 

synpunkter.91 

 

Heathcliffs tre år ute i världen är i filmen ett svart mörker, både bokstavligt och bildligt. När han 

försvinner ut i mörkret en kväll efter att ha hört Catherine berätta att hon inte kan gifta sig med 

honom, så är bilden svart. I nästa scen dyker han upp i en tät dimma, och denna scen utspelar sig 

tre år senare. Först när Heathcliff återkommer och söker upp gårdarna får åskådaren veta att 

Catherine gift sig, flyttat till Thruscross Grange med Nelly, emedan Hindley och Hareton blivit 

lämnade med Joseph på Wuthering Heights. I romanen återkommer Heathcliff en eftermiddag och 

knackar på hos Nelly i köket, på Thruscross Grange, samtidigt som Catherine och Edgar sitter vid 

ett fönster i salongen där de betraktar dalen och utsikten mot Wuthering Heights som delvis är 

höljd i dimma. I filmen träder den återvändande Heathcliff fram ur dimman, kanske samma dimma 

som Edgar och Cathy i romanen betraktar från sitt fönster. Vi får följa honom först till Wuthering 

Heights där han möter Hindley som står och spyr på gårdsplanen. Hareton står bredvid, ett litet 

svärande barn som spottar mot Heathcliff. Hindley utropar ”what the fuck” när han ser Heathcliff, 

för att därefter berätta att Catherine gift sig. Samtidigt vill han gärna hyra ut rum till Heathcliff 

och tjäna pengar på dennes uppenbara välstånd. Dessa händelser är betonade i filmen, då 

Heathcliffs inryck av hur gården förändrats under tre år blir tydliga inför åskådaren. I boken 

återberättas detta möte med Hindley och gården kort av Heathcliff till Nelly, då han uppger att 

hans syfte är att hämnas Hindley, ta reda på vad som hänt Catherine och sedan ta livet av sig.  

 

Vid återseendet av Catherine på Thruscross Grange klipps snabba minnesbilder av barnen 

Heathcliff och Catherine in, som flimrande minnen. Barnen syns på heden, Heathcliff syns i stallet, 

utanför fönster och utanför dörrar. Dessa snabba klipp illustrerar Heathcliffs minnen som dyker 
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upp då han återser Catherine. När han går genom korridorerna som en respektabel man, på väg att 

få dricka te i salongen med Edgar, återkommer minnen av straff och dunkel, endast sekundsnabba 

mörka bilder som kontrasterar mot den ljusa sidenkrispiga inredningen på Thruscross Grange. 

Dessa minnen förekommer inte i romanen, det är en helt filmisk berättarstrategi där visuella medel 

kan kliva över tid och rum men ändå skapa sammanhang och känsla för det komplicerade 

minnesarbetet.92 När sedan Heathcliff med självmedveten röst svarar på Edgars förfrågan om han 

stannar på te, ”Yes Mr Linton, I’m staying.” finns det flera dimensioner i detta enkla uttalande. 

Han stannar, han tar med sig sina mörka bilder, han invaderar huset och Catherine, han förändrar 

livet för alla i de ljusa rummen. 

 

5.3 Heathcliffs hud - Representation 

5.3.1 Vad kritikerna ser 

I recensioner av Arnolds film har ett flertal kritiker observerat Arnolds val att besätta rollen som 

Heathcliff med svarta skådespelare. I The New York Times skriver David Belcher att Arnold gör 

en nytolkning av karaktären som Brontë refererade till som en zigenarpojke från Liverpools hamn, 

en slavhandelshamn.93 I magasinet Filmmaker skriver Brandon Harris i en intervju med Arnold att 

en mycket intressant sida av filmen är frågan om Heathcliff var svart, då en av 1800-talets 

diskussionsfrågor i samtidslitteraturen var slavhandels vara eller icke vara.94 I intervjun berättar 

Arnold att hon ser Heathcliff som Emily Brontës mörka och vilda sida, och att Edgar representerar 

det civiliserade, och att Catherine anpassar sig till döds där hon kläms mellan dessa principer.95 I 

en annan engelsk tidning skriver Benjamin Secher att Arnold betonar Heathcliffs annorlundahet 

och utsatthet genom att bryta med filmtraditionen och rollsätta honom med svarta skådespelare.96 

I filmmagasinet Slate skriver Dana Stevens att hatet som Heathcliff utsätts för är mer tydligt 

rasistiskt med de svarta skådespelarna som Heathcliff och genom Hindleys användande av 

uttrycket ”nigger” som nedsättande eptiet på fosterbrodern, än vad som tidigare gestaltats i andra 

                                                           
92 Tytti Soila, ”Berättelse” Film; och andra rörliga bilder, red Anu Koivunen, Stockholm: Raster förlag, 2008) 117. 
93 Belcher, http://www.nytimes.com/2012/09/30/movies/a-new-wuthering-heights-from-andrea-arnold.html? tillgänglig 
2012-12-20. 

94Brandon Harris, “Wuthering Heights; Andrea Arnold”, Filmmaker, Director Interviews, 2012-10-04, 
http://filmmakermagazine.com/52951-andrea-arnold-wuthering-heights/   

95 Ibid. 

96Benjamin Secher,  “Dark depths of Andrea Arnolds Wuthering Heights” the Telegraph, , 20111105, 

http://www.telegraph.co.uk/culture/film/filmmakersonfilm/8870091/Dark-depths-of-Andrea-Arnolds-Wuthering-Heights.html 

http://www.nytimes.com/2012/09/30/movies/a-new-wuthering-heights-from-andrea-arnold.html
http://filmmakermagazine.com/52951-andrea-arnold-wuthering-heights/
http://www.telegraph.co.uk/culture/film/filmmakersonfilm/8870091/Dark-depths-of-Andrea-Arnolds-Wuthering-Heights.html
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adaptioner av romanen.97 John P McCarthy skriver i America att hans upplevelse av Heathcliff 

som svart får honom att reflektera över sina egna rasistiska tankar om den köttsliga förbindelse 

han tycker sig se mellan Catherine och Heathcliff. Att koppla hudfärgen till vissa beteenden som 

Heathcliff representerar, som enligt McCarthy är besatthet, underlägsenhet och drivkrafter som 

bygger på lust och frustrerad sexualitet, får honom som betraktare att skuldmedvetet inse att dessa 

omdömen ligger inom hans egen referensram, att Arnold antagligen helt medvetet har fått 

åskådaren att reflektera över sina associationer och förföreställningar genom denna iscensättning 

där Heathcliffs hud retar ögat.98 Guy Lodge intervjuar Arnold i den amerikanska tidskriften HitFix 

och frågar då om varför hon beslöt sig för att göra Heathcliff svart. Arnold menar att det är mer 

sant mot Brontës text att pojken är mörkhyad. Hon påpekar att det är bättre att hålla sig till vad 

som står i boken än att inlemma sig i en filmtradition, där man smetar in färg i ansiktet på Laurence 

Olivier för att göra honom passande för rollen. 99 

 

I svenska recensioner uppmärksammas Heathcliffs hud i exempelvis Hynek Pallas text i Svenska 

Dagbladet, där hon skriver att Arnold ger mer sprängkraft till verket genom att rollsätta med svarta 

skådespelare för att betona Heathcliffs utanförskap. Hon skriver vidare att ”hans svarta kropp 

tränger sig på, bryter av. Och det är den bästa skildringen av hur icke-vita kroppar stöts ut och 

känner sig bortstötta som jag har sett på länge”. 100 I Helsingborgs Dagblad skriver Malena Janson 

att kolonialproblematiken är tydlig i filmen och att det blir uppenbart hur den hårda behandling 

som pojken får, såsom varande svart i ett rasistiskt samhälle, påverkar hans utveckling i vuxen 

ålder. 101 I Göteborgsposten skriver Maria Domellöf – Wik att Arnolds val av en svart Heathcliff 

leder till associationer om dagens flyktingdebatt och skapar ett aktuellt klassdrama.102  

 

5.3.2 ”He’s not my brother, he’s a nigger” 

Uppenbarligen har Heathcliffs hudfärg observerats för att den i någon mån lyfter frågor som finns 

i romanen, vilka blir explicita i bildsättningen av en rasistisk diskurs. I Susan Meyers bok 

Imperialism at Home; Race and Victorian Womens Fiction, förekommer ett resonemang vad gäller 

                                                           
97Dana Stevens,  “Whuthering Heights; A vivid, dreamlike reimagining from the director of Fish Tank”  Slate, 20121005, 
http://www.slate.com/articles/arts/movies/2012/10/andrea_arnold_s_wuthering_heights_reviewed_a_vivid_dreamlike_reimag
ining_from_the_director_of_fish_tank_.html 
98 John P McCarthy, ”Heathcliff 2.0; giving race a role” America, 20121015, vol 207, issue 10, p 26-28. 
99Guy Lodge,”Andrea Arnold on Wuthering Heights”  Hit Fix, 2012-10-12, tillgänglig:  http://www.hitfix.com/in-contention/interview-

andrea-arnold-on-wuthering-heights-crying-to-mumford-sons-and-having-faith-in-a-face#BsGybUyLfEHuJUWO.99 
100 Pallas, 2011-03-01. 
101Malena Janson, ”Wuthering Heights bjuder på konstant spänning”, Helsingborgs Dagblad, 2012-03-02, tillgänglig < 
http://hd.se/kultur/film/2012/03/02/wuthering-heights-bjuder-pa> 
  
102 Maria Domelöf-Wik, ”Wuthering Heights”, Göteborgsposten, 2012-03-02, tillgänglig http://www.gp.se/kulturnoje/1.877603-
wuthering-heights  

http://www.slate.com/articles/arts/movies/2012/10/andrea_arnold_s_wuthering_heights_reviewed_a_vivid_dreamlike_reimagining_from_the_director_of_fish_tank_.html
http://www.slate.com/articles/arts/movies/2012/10/andrea_arnold_s_wuthering_heights_reviewed_a_vivid_dreamlike_reimagining_from_the_director_of_fish_tank_.html
http://www.hitfix.com/in-contention/interview-andrea-arnold-on-wuthering-heights-crying-to-mumford-sons-and-having-faith-in-a-face#BsGybUyLfEHuJUWO.99
http://www.hitfix.com/in-contention/interview-andrea-arnold-on-wuthering-heights-crying-to-mumford-sons-and-having-faith-in-a-face#BsGybUyLfEHuJUWO.99
http://hd.se/kultur/film/2012/03/02/wuthering-heights-bjuder-pa
http://www.gp.se/kulturnoje/1.877603-wuthering-heights
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Heathcliffs härkomst. I texten ”Your Father Was Emperor of China, and Your Mother an Indian 

Queen: Reverse Imperialism in Whuthering Heights” beskriver Meyer hur den imperialistiska 

blicken och ambitionen tar sig uttryck i behandlingen av Heathcliff, och senare dennes 

bemäktigande av makt och inflytande i romanen.103 Meyer tar upp olika tendenser i texten som 

visar att Heathcliffs härkomst kan relateras till Storbritanniens slavhandel, och rasismen i Brontës 

samtid. Heathcliff hittades i Liverpool som vid den tid som Mr Earnshaw ska ha funnit honom, 

1769, var en av Englands största slavhandelshamnar. Liverpool var en nod i handelstriangeln där 

Västafrika och Nord- samt Sydamerika ingick.104 Vid romanens inledning där pojken kommer till 

gården ser familjen Earnshaw på barnet, och Nelly beskriver sin första blick på pojken: ”I had a 

peep at a dirty, ragged, black-haired child”.105 Mr Earnshaw beskriver hur betagen han blev av 

barnet, trots att hans mörka hy ”You must e’en take it as a gift of God; Though it’s as dark as 

almost as if it came from the devil”.106 Att Mr Earnshaw frågar runt i Liverpool efter ”its owner” 

hänger samman med samtidens lagar om registrering av slavar.107 Pojken får stanna på nåder, och 

första natten sätter Nelly ut honom på trappan ”hoping it might be gone the morrow”.108 I romanen 

är det främst Hindley som har svårt att fördra pojken, och i sina utbrott mot Heathcliff kallar 

Hindley honom ”gipsy” och ”imp of Satan”.109  

 

Vid tillfångatagandet av barnen på Thrushcross Grange, behandlas de på skilda sätt beroende på 

härkomst. De definieras utifrån sitt yttre och sitt ärvda sammanhang. Heathcliff undersöks under 

en ljuskrona, och han liknas vid en zigenare som lika gärna kan straffas för det som andra av hans 

sort har gjort. Isabella Linton, dottern i huset, säger:  

 

 

Frightful thing! Put him in the cellar, papa. He’s exactly like the son of the  

fortuneteller that stole my tame pheasant.110  

 

Meyer skriver i sin analys av romanen att trots Mr Earnshaws strävan efter att ge Heathcliff en 

identitet blir pojken, genom att underkastas familjen Lintons imperialistiska blick, en handelsvara 

                                                           
103 Susan Meyer, “Your Father Was Emperor of China, and Your Mother an Indian Queen: Reverse Imperialism in Whuthering 
Heights” I  Imperialism at Home; Race and Victorian Womens Fiction,(New York: Cornell Uiversity Press, 1996) 96-126. 
104 Ibid., 98. 
105 Brontë, 51. 
106 Ibid. 
107 Meyer, 96. 
108 Brontë. 52. 
109 Ibid., 57. 
110 Brontë, 62. 
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som införskaffats, en “wicked boy /…/ unfit for a descent house”.111 När familjen Linton kallar 

Heathcliff för ”lascar” och avkomma till spanska eller amerikanska skeppsbrutna kan de syfta på 

de indiska sjömän som tvångsrekryterades i Indien, eller personer från Sydamerika eller 

Västindien som togs med på fartygen på hemväg till England. Dessa människor kunde efter 

överfarten med fartygen lämnas i hamnarna för en vinddriven existens.112 Vidare kan Lintons 

kommentarer om Heathcliffs språk vara en ironisk drift från Brontës sida, då Heathcliff lärt sig 

tala engelska på Wuthering Heights. Då han kom till gården kunde han bara tala obegriplig 

”gibberish” enligt Nelly. Hans språk och svordomar speglar därigenom den omgivning han rör sig 

i.113 Meyer drar en parallell till Shakespeares Caliban i Stormen som säger att genom att lära sig 

tala av människorna har han även införlivat kunskapen om hur man förbannar dem som lärt honom 

språket.114  

 

I filmen betonas den skillnad som Hindley upprättar mellan sig själv och Heathcliff genom att den 

förre refererar till Heathcliff som ”nigger”, ett ord som behäftas med diskrimineringens och 

definieringens rasism.115 När Mr Earnshaw säger till Hindley att behandla Heathcliff som en 

kristen broder, efter det att Heathcliff tagit över Hindleys häst med hot om att avslöja hur Hindley 

misshandlar honom, säger Hindley frankt till sin far ”He’s not my brother, he’s a nigger.” Alltså 

distanserar sig Hindley från Heathcliff genom att benämna honom som en annan form av varelse, 

inte en kristen broder som hans far försöker få honom att förhålla sig till. Sedan kallas Heathcliff 

”nigger” av Hindley vid övertagandet av gården efter Mr Earnshaws död: ”It is your choice nigger 

– work or leave” blir uppmaningen från Hindley till Heathcliff. Heathcliffs plats blir därefter 

slavens, som likt djuren ska slita och tjäna, han ska även bo med djuren: ”You can move out to the 

animals now, where you belong”. Och så är degraderingen ett faktum. Nästa gång Heathcliff blir 

kallad ”nigger” av Hindley är när han återkommer och hyr rum av Hindley på Wuthering Heights. 

Hindley är skuldsatt och ber om mer pengar, och i samband med detta lån av pengar menar Hindley 

att Heathcliff ändå alltid varit en ”thieving nigger” – en tjuvaktig nigger. Heathcliff svarar inte 

som tidigare med våld eller tillmälen, utan med ekonomisk strategi ser han till att få kvitton på alla 

pengar han lånar ut, och dessa transaktioner leder senare till att han kan ta över gården.  
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Detta motdrag, den omvända kolonialism som Meyer skriver om, kan tolkas som en form av 

anpassning, där den utsatte handlar med samma medel som han själv blivit behandlad med. 

Heathcliff kallas gökunge av Nelly när Lockwood frågar om hans härkomst. Detta kan tolkas som 

att han är en manipulatör och överlevare. Joseph Heller har skrivit om denna fågelmetafor i “The 

Cuckoo’s History: Human Nature in Wuthering Heights”. 116 Enligt Heller är fåglarna bilder av 

det vilda inom människan, som tämjts i anpassningens utveckling. Heller utgår ifrån en 

darwinistisk utvecklingsteori där han menar att mänsklig natur utvecklas i samklang med sin 

omgivning.117 I en passage skriver Heller om ”gökungen” Heathcliff som tar över boet och 

konkurrerar ut de fågelungar som egentligen hör hemma där. 118 Det är en bild av hur Heathcliff 

som Den Andre uppfattas som hotfull och främmande. Som Ann E Kaplan skriver är frågor om 

nationalism och rasism företeelser som ofta väcks i tider av identitetskris och upplösning av 

tidigare fastlagda gränser.119 Hon refererar till Frantz Fanons epokgörande verk om nationalism 

och kolonialismens arv i texter som A dying colonialism och Wretched of the Earth. I dessa verk 

undersöker Fanon de fysiska konsekvenser kolonialismen haft på såväl kolonialiserade som 

kolonisatörer.120 Heathcliffs underläge inför framförallt Hindley har i analyser tolkats som en bild 

av kolonialismen, som vänds mot sig själv i det övertag som Heathcliff sedermera får tack vare 

sina pengar. 121  

 

5.3.3 The Imperial Gaze 

I Arnolds film hamnar Heathcliffs hud i centrum på flera sätt, då märken efter piskrapp på hans 

rygg blir synliga i en av de första scenerna där Nelly klär av honom inför ett bad. Han är naken 

inför Catherine när de ska sova i samma sängskåp, liksom han är naken när han straffats på 

juldagen och blir inlåst i ett skjul. Hans rygg piskas sönder av Joseph, och de blodiga såren på 

ryggen blir senare slickade av Catherine. Han står till slut även naken som vuxen man, inför 

åskådaren, när han återvänder till Wuthering Heights och intar sitt gamla sovrum. Huden 

exponeras på ett markant sätt där åskådaren inte kan komma undan sin egen voyeuristiska blick 

på den. Åskådaren intar ”the imperial gaze” som Kaplan beskriver det, den objektifierande och 

ägande blicken. I och med detta hamnar åskådaren i en ställning som kan uppfattas som obekväm 

i relation till ägandet av objektet som betraktas.122  

                                                           
116 Joseph Heller, “The Cuckoo’s History: Human Nature in Wuthering Heights”, Philosophy and literature, Volume 32, October, 
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117 Ibid., 248. 
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Genom denna objektifiering av Heathcliff som annars låter åskådaren ta del av berättelsen, blir 

subjektet delat. Den som äger blicken är ju både Heathcliff och åskådaren, men åskådaren kan se  

på Heathcliff och hans hud med en blick som exotiserar hans kropp och hans varande i den 

situation han befinner sig i. Eller så är Arnolds avsikt att åskådaren ska känna av den nakenhet 

som Heathcliff känner, känna den olikhet som huden skapar, och den utsatthet denna nakenhet 

innebär. Blicken på denna kropp blir än mer tyngd av belägenheten att markera och betrakta en 

kropp i medvetande om dess potential till subjektivitet.123 Denna form av exotisering benämner 

Eriksson och Göthlund som en återkommande strategi i bildskapandet av den Andre.124 Det kan 

handla om att försköna det mörka eller det annorlunda, men det är en tradition som särskiljer och 

definierar utifrån hudfärg, baserat på koloniala och imperialistiska traditioner där det icke-vita och 

det icke-västerländska blir det som bryter av normen – som består av det vita och det 

västerländska.125 Denna bildtradition benämns av Edward Said och flera inom diskussionen av 

postkoloniala studier som en del i skapandet av Den Andre som ett objekt att examinera och 

definiera. I denna postkoloniala diskussion blir frågan om vem som äger blicken, och i vilken 

utsträckning den exotiserade främlingen kan ägas och benämnas genom bilder av honom, en del 

av omdefinieringen av den imperialistiska blicken.126 

 

Vid Catherines återkomst till Wuthering Heights utspelar sig en scen som tydligt uttalar den 

skillnad som Heathcliffs härkomst innebär. I filmen hotar Hindley med att slänga ut Heathcliff om 

han tilltalar Catherine när hon återvänder. Detta hot från Hindley förekommer samtidigt som 

Heathcliff sitter ner och slaktar en killing. När blodet rinner ut på golvet i ladan lovar han att inte 

prata med Catherine. Men när hon återvänder tycks han vara förväntansfull, han ler sitt första och 

enda leende när han ser henne komma ridande. Heathcliffs smutsighet betonas i både romanen och 

filmen. I romanen tänker Hindley nöjt att Heathcliffs vanvårdade yttre kommer att avskräcka 

Catherine från umgänge:”gratified to see what a forbidding young blackguard he would be 

compelled to present himself.”127 Och Catherine säger också:”Why, how wery black and cross you 

look! And how – how funny and grim!”128 Detta mottagande avskräcker Heathcliff från att stanna 

kvar i hemmet, och han återvänder till stallet. Denna scen utspelar sig närmast identiskt i filmen, 

där Catherine skrattar till när hon ser den smutsige Heathcliff, som sårat drar sig undan. I filmen 
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följs denna scen upp genom att skildra hur Heathcliff på juldagsmorgonen kliver in i köket och ber 

Nelly om ett bad. Då Heathcliff stiger in i köket hänger en stor död gås där, som Nelly håller på 

att plocka. Det yr vita fjädrar överallt och gåsens blodstänkta öga stirrar emot åskådaren. Två olika 

djur dödas eller offras i filmen i samband med Catherines återkomst, en get och en gås. Dessa djur 

förekommer inte alls i romanen, utan är bildliga uttryck för den stämning som Arnold valt att 

betona. Bilderna av de döda djuren blir tecken för en känsla och en rörelse hos såväl åskådaren 

och karaktärerna. Dessa offrade djur kan konnotera det oskuldens offer som julen förebådar, i 

meningen det kristna budskapet om ett barn som föds till att rena världen med sitt offer som ska 

försona en skuld som världen upplåtit. Men den dödade killingen kan även ses som ett alter ego 

för Heathcliffs kärlek till Catherine, i det att han måste döda denna kärlek för att själv överleva. 

Gåsen kan ses som ett överflödets offer, den feta fågeln som ska föra samman de två gårdarna vid 

festligheter och kommande förlovningar.  

 

Dessa händelser som betonar Hethcliffs smutsighet och vilja att bli lika ren och vit som Edgar 

avslutas med en middag där Hethcliff hånas inför Lintons som kommer på besök. Badet som 

Heathcliff får på juldagen blir rituellt i såväl roman som i film då Nelly i samband med detta bad 

liknar Heathcliff vid en prins när hon tvättar honom. Heathcliffs härkomst har inte tidigare 

diskuterats, mer än genom tillmälen som Hindley slängt åt honom. Nu berörs Heathcliffs egen 

självkritik och sociala otrygghet då han klagar på att han inte är lika vacker som Edgar. I romanen 

säger han: ”I wish I had light hair and a fair skin, and was dressed, and behaved as well… as 

him”.129 Vid detta klagande uppmuntrar Nelly honom och ber honom se hur stolt han ser ut i 

spegeln: 

 

A good heart will help you to a bonny face my lad… You’re fit for a prince in  

disguise. Who knows, but your father was Emperor of China, and your mother an  

Indian Queen, each of them able to buy up, with one week’s income, Wuthering  

Heights and Thruscross Grange together? 130 

 

I filmen säger Nelly att han borde vara stolt över sitt ursprung: ” Who knows but Your mother was 

an African Queen and your father an Indian King.” Alltså betonas här Heathcliffs mörka hy genom 

att koppla honom till afrikanskt ursprung, repliken är omskriven och den accentuerar den 

förbindelse som den imperialistiska kulturen hade med handelspartner i Afrika och Indien, genom 

kolonier och underställda resurser. 
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I romanen skäller Hindley ut Heathcliff när han kommer och deltar i julmiddagen, och hotar med 

att slå honom om han kommer nära gästerna. ”Begone, you vagabond! What, you are attempting 

the coxcomb, are you? Wait till I get hold of those elegant locks – see if I won’t pull them a bit 

longer?”131 Vid detta tillfälle kikar Edgar in i köket, ser Heathcliff och skrattar åt honom, han säger 

om lockarna: ”They are long enough already…I wonder they don’t make his head ache. It’s like a 

colt’s mane over his eyes.”132 Genom dessa kommentarer sätter Hindley och Edgar Heathcliff på 

plats, han har ett annorlunda hår, han är lustig, han ska inte tro sig kunna bli finare än vad han är 

ämnad att vara. ”Coxcomb” betyder snobb och sprätt, och detta får han inte inbilla sig bli. Detta 

blir en ironisk kommentar då det är just det han återkommer som efter sin bortavaro, tre år senare. 

Edgar får en såssnipa kastad över sig av Heathcliff, och Heathcliff blir bestraffad av Hindley, samt 

inlåst för resten av kvällen.  

 

En liknande scen utspelar sig i filmen, där Heathcliff kommer in i rummet när ungdomarna äter 

gåsmiddag, och Edgar skrattar åt den rena och finklädda pojken. Hindley knuffar och svär åt 

Heathcliff och Edgar kallar honom en utklädd cirkusapa. Denna ändring i nedvärderande tillmälen 

påvisar filmens betoning på det rasistiska tilltalet, då det kan konnotera cirkusapans dresserade 

och lydiga uppträdande. Apan lever på nåder hos sin ägare, och det finns en rasistisk diskurs som 

berör det främlingskap som Heathcliff upplever, han är ett spektakel som man kan driva med, en 

mörkhyad exotisk varelse som är beroende av sin husbondes välvilja. Efter det att Heathcliff kastar 

sås på Edgar i filmen blir han inlåst i ett uthus, där han naken och frusen sitter ensam i mörkret. 

Catherine kommer ut till honom med ost, och i bakgrunden hörs julsånger sjungas. Flickans ansikte 

syns bara genom de mörka spjälorna, även hon är utestängd från sin själsliga tvilling. I dessa glipor 

av ljus syns hennes blick på Heathcliff, där hon söker efter en kontakt med honom. Men nu vänder 

han sig bort. Utanförskapet är manifesterat i en tydlig bild av Heathcliffs mörka hud som syns i 

ljusstrimmorna som silas mellan spjälorna han är inlåst bakom.  

 

5.3.4 Isabellakomplexet 

Filmvetaren Sara Martin har skrivit om Heathcliff som filmkaraktär i ”What does Heathcliff look 

like? Performance in Peter Kosminsky’s Version of Emily Brontës Whuthering Heights”.133 

Martin ställer sig frågan hur mycket skådespelaren påverkar rollen, samt hur stor del av förståelsen 
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av filmen som ligger i åskådarens del av tolkningen. Martin menar att romanen, likt all 

dramatiserad media, är beroende av karaktärer och narrativ och att dessa i adaptionen förändras 

och påverkas på olika plan. Hon vill ifrågasätta varför förtrogenhetsfrågan oftast väcks i 

diskussionen om adaptionens narrativ, men inte i diskussionen som berör adaptionens karaktärer, 

trots att goda karaktäriseringar inte handlar om fysisk likhet utan snarare om att fånga en känsla 

och ett uttryck.134 Martin påpekar att en skådespelares förmåga att ge liv åt en karaktär från 

litteraturen framförallt beror på lyckat skådespeleri inom en given filmkontext, som Laurence 

Oliviers Heathcliff i Wylers film, eller Ralph Fiennes roll som Heathcliff i Kosminskys adaption 

från 1993, snarare än att tolkningen ligger nära romanens mening.135  

 

Martin påvisar att filmen visar en viss tolkning utförd av filmskaparen genom det audiovisuella 

mediets inflytande. Enligt Martins undersökningar av Wuthering Heights-adaptionernas inverkan 

på åskådare så kolonialiserar filmen i viss mån åskådarens föreställning och visualisering av 

Heathcliff, oavsett vad åskådaren ansåg om adaptionen i övrigt.136 Martin uppmärksammar det 

faktum att ingen av de västerländska adaptionerna, fram till Arnolds film, låtit en mörk, zigenarlik 

skådespelare agera som Heathcliff. Martin menar att denna oförmåga att förhålla sig förtrogen till 

romanen visar upp de begränsningar och den dolda rasism som filmerna indirekt relaterar till. I 

romanen är Heathcliffs skönhet problematiserad genom att han har en annan hudfärg än 

omgivningens, han blir attraktiv och mystisk i denna omgivnings ögon, en outsider som kan bära 

på de karaktärsdrag som appliceras på honom, som tolkas in i hans beteende utifrån omgivningens 

normer.137  

 

I diskussionen om förväntningar på karaktärer och deras uttryck tar Martin upp något hon kallar 

Isabellakomplexet som påverkar såväl läsare av romanen som åskådare av adaptionerna. 

Isabellakomplexet innebär att åskådaren och läsaren uppfattar Heathcliff som en föreställning om 

en romantiskt demonisk hjälte istället för att se honom som den han verkligen är. Enligt Martin är 

det ett medvetet ironiskt drag från Brontës sida att håna läsarnas lust att inordna Heathcliff i en 

demonisk hjälteposition. Isabellakomplexet refererar till Heathcliffs föraktfulla dom över Isabella 

Linton som blir kär i Heathcliff på grund av hans likhet med romanhjältar som Isabella läst så 

mycket om, men som hon inte känner till i verkligheten.  
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She abandoned them under a delusion…picturing in me a hero of romance…she  

persitsted in forming a fabulous notion of my character.138  

 

Enligt Heathcliff är det är inte för hans verkliga karaktärsdrag som hon älskar honom. Redan 

initialt visar Heathcliff upp sin sadistiska sida när han hänger Isabellas hundvalp i en grind, innan 

de beger sig iväg från Thrushcross Grange, och han hotar med att döda alla på gården bara för att 

det skulle göra honom lycklig.139 De obehagliga sidor Heathcliff tydligt visar upp innan de gifter 

sig bortförklarar Isabella som delar av hans mystiska och attraktiva karaktär. Martin menar att 

åskådaren/läsaren påverkas på ett liknande sätt av den offerroll Heathcliff spelar i dramat om 

Catherine, en roll som attraherar och duperar åskådaren/läsaren, trots de mörka sidor den även bär 

på.140 I det avseendet menar Martin att Heathcliff kan uppfattas som en Byronsk hjälte vilken är 

amoralisk och attraktiv på samma gång, han är både syndare och offer i åskådarens/läsarens 

ögon.141 Denna syn på åskådarens/läsarens självmedvetenhet, eller brist på sådan, är del av 

diskussionen om hur förtrogen adaptionen är till romanen.  

 

I Arnolds film duperas Isabella på samma sätt som i romanen, och hennes lilla hund som finns 

med i scenen där Heathcliff första gången träffar henne i salongen, hängs senare upp i en grind när 

Isabella, helt frivilligt, ger sig iväg med Heathcliff. Isabella står och matar duvor när Heathcliff 

kysser henne första gången, och hennes överrumpling visar på en oskuld som verkligen kan leva 

upp till tron på romantiska hjältar. Hon ber enträget Heathcliff berätta om sitt liv under bortavaron, 

och i vuxen ålder tycks hon vara erotiskt attraherad av denna främling som hon för några år sedan 

bad sin pappa att hänga. Denna romantiska läggning blir ett vapen i Heathcliffs händer, då han 

hämnas både Catherine och Edgar genom att ta med sig Isabella. I bilden av deras snabba ritt i 

natten bort från Thruscross Grange konnoteras romantiska kidnappningar där den mörke 

främlingen står för förförande och förändring. Heathcliff blir en representation av det främmande 

som lockar och förför, men man kan läsa honom som ett ofrivilligt offer även i denna roll, försatt 

i detta av omgivningen. Det som skiljer filmen från romanen när det gäller de sista scenerna som 

utspelar sig innan Heathcliff ger sig iväg, är att han erbjuder sig ta hand om Catherines barn om 

hon istället följer med honom. I filmen finns ett erbjudande, där en familj som redan från början 

bryter med konventionen kan ta sin plats. Men Catherine vågar inte följa med; istället blir det 

slagsmål och rymningar som blir Heathcliffs öde. 
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5.4 Landskapet och hemhörigheten 

5.4.1 De älskande på heden 

Enligt Bronëforskaren Patsy Stoneman har berättelsen om Heathcliff och Catherine ofta kopplats 

till bilden av ”de älskande på heden”, en föreställning som kan härledas till flera filmade 

adaptioner, men främst till bilder från Weylers film från 1939.142 Flera av dessa landskapsscener 

har skapats för filmen, utan att härröra från romanen, för att sedan återadapteras i andra 

filmatiseringar.143 Det brott mot adaptionskonventionen som Arnolds film gör med tropen ”the 

hilltop lovers” berör även kärleksakter som sker i landskapet. Det är inte barnen, Catherine och 

Heathcliff som älskar ute på heden, även om de umgås intensivt, utan det är Hindley och hans fru 

Frances som älskar ute i ljungen och blir iakttagna av Heathcliff. Denna scen utspelar sig efter det 

att Heathcliff har blivit piskad på Hindleys begäran. I kontrast till denna straffande handling, ett 

straff för att Heathcliff och Catherine varit ute och strövat på heden, så visar Hindley upp sin 

kärleksfullhet och kapacitet till ömhet gentemot sin fru. Om Heathcliff berörs av denna ömhet får 

åskådaren inte veta. Senare föder även Frances sitt barn ute på heden, inför ögonen på Heathcliff 

och de andra arbetarna på gården. Detta brott mot vad som återges i romanen, dessa scener är 

tillagda i historien, kan tolkas som att heden i filmen representerar en öppen plats för alla varelser, 

så att även Hindley har kontakt med livs- och dödsprinciperna ute på heden. Däremot ägnas inte 

en bild åt Catherine och Heathcliffs älskande på hedens kullar, som Stoneman påpekat vara en 

vanlig bild i andra adaptioner. Den mest erotiska scen som utspelar sig på heden kan sägas vara 

den scen där barnen brottas i leran och Heathcliff smetar in Catherines ben med mörk lera. Där har 

barnen en närhet till varandra som återspeglar deras fasta band till varandra, deras ögon som möts 

ser en like, ett Du som de har en levande relation till. Detta är en kärleksakt i sitt slag.  

 

En annan mycket sinnlig scen där naturen är starkt närvarande är den som utspelar sig efter 

Heathcliffs motvilliga dop. I romanen nämner Nelly i förbigående att pojken döptes, med namn 

efter en död son i huset. I filmen tar dopet en viss plats, där Heathcliffs förskräckelse kan läsas 

som den skräck den kan känna som utsätts för ritualer som man inte känner till. Även här 

konnoteras den imperialistiska kristendomen, som utan att fråga subjektet om det vill kristnas, 

döper ett motvilligt objekt - hedningen.144 Heathcliff och Catherine rymmer från kyrkan, ut på 
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heden, de springer i regnet, ser fjädrar och fåglar, och sedan ser åskådaren närbilder av deras 

ansikten. Catherine ger Heathcliff ost, som ett sakrament ute i det fria, en form av egenmäktig 

nattvard med den vita osten som Heathcliff äter med slutna ögon. I denna scen ligger det nära till 

hands att se en religiös innebörd i barnens revolt mot kyrkans instängdhet och deras val att ta 

nattvarden ute i ett heligt landskap. Även denna scen betonar barnens närhet och kärlek som håller 

på att byggas upp.  Arnolds adaption skiljer sig från andra filmer i och med att ungdomarnas närhet 

som vänner betonas framför kärleksrelationen. Denna närmast incestuösa närhet har analyserats 

vad gäller romanens framställning av Heathcliffs och Catherines relation, och i filmen ger bilder 

av barnen på heden åskådaren en känsla av att de hör samman på ett sätt som inte handlar om 

erotik, utan om kärlek på andra villkor. Shachar skriver att Catherine och Heathcliff oftast spelats 

av samma skådespelare filmen igenom. Detta leder ofta till att syskonrelationens rena barnslighet 

och naivitet som skildras i boken går förlorad i de vuxna skådespelarnas uttryck. I dessa adaptioner 

ligger betoningen på det mogna och öppet erotiska förhållandet mellan karaktärerna.145 

 

Det finns en tydlig särskiljning i relationen mellan Heathcliff och Catherine och omgivningens 

relation till Heathcliff. Catherine ser inte Heathcliff som det annorlunda, utan som likhet och närhet 

då hon är hans själsfrände och tvilling. Vi får inga tecken på vad Catherine tänker mer än vad 

hennes ansikte speglar. Åskådaren ser närbilder av hennes ansikte när hon och Heathcliff sitter 

intill varandra, ser på varandra eller brottas med varandra, sliter i varandras hår och sover intill 

varandra i sängskåpet. I detta skapas en relation som enligt Buber är en Jag-Du relation, där ett 

subjekt ser ett annat subjekt, och där en levande relation skapas.146 Även naturen kan införlivas i 

detta relationsskapande, där ett Jag sätter sig i relation till något annat som Jaget relaterar till. Till 

skillnad mot detta kan man uppleva världen som erfarenhet, en Jag-Det relation vilken enligt Buber 

är vårt ursprungliga tillstånd. Buber är en del av den dialogiska filosofin, och det är inte alls säkert 

att Arnold haft för avsikt att skapa referenser till denna strömning, men i de blickar som skapar 

relation mellan barnen är det inte långsökt att referera till detta förhållningssätt. Som David Cecil 

skriver så tycks Brontë utgå ifrån att människan själv bär på gudomligheten inom sig.147 Detta 

innebär att varje människa har möjlighet att möta Gud, men även att förneka det mötet. 
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5.4.2. Paradisets hemhörighet och förlustens främlingskap 

Det sublima landskapet och naturen som en del av begreppet ”hem” är olika aspekter av Shachars 

undersökning av filmadaptioners landskapsdiskurser. Bland de landskapsaxiom som adaptioner av 

Wuthering Heights brukar, ingår heden där de älskande träffas och rör sig som i en egenmäktig 

sfär. 148 Även i Arnolds film förekommer scener på heden som inte finns med i romanen, men det 

rör sig sällan om sublima storslagna bilder av heden, utan om närbilder av kryp, lämningar, torkade 

växter, himlar där fåglar flyger – närbilder som även inbegriper barnen Catherine och Heathcliffs 

ansikten, hår, händer och fötter. Barnens naturupplevelser i Arnolds film är direkta och 

dialogfattiga, det gestaltas genom scener där barnen går ut i landskapet, rider, ligger i gräset, iakttar 

fåglar och andra vilda djur, de ramlar och brottas i lera. Åskådarna får visuellt uppleva barnens 

landskap, med fåglarna, gräset och ljungen, kaninerna - levande som döda, hudnära och i detalj. 

Bilder av djur och växter kan denoteras som detaljstudier av omgivningarna och av det 

Yorkshirelandskap som romanen utspelar sig i. Djuren och växterna kan även tolkas på en 

konnotativ nivå då de sätts in i ett kulturellt och kontextuellt sammanhang, där symboliska och 

metaforiska betydelser kan utläsas och tolkas.   

 

I detta sammanhang inbegriper ”hem” en plats och ett utrymme men även en ideologisk diskurs.149 

Shachar visar hur begreppet omfattar mer allmänna definitioner som refererar till den icke neutrala 

plats som nationella identiteter, historia, kultur och språk utgör. Det uppstår alltså en blandning av 

det intima och det allmänna i detta begrepp.150 Till detta läggs de kontraster som ”hem” kan ställas 

emot, i meningen det främmande och det avlägsna. Det hem som Heatcliff lär känna är det 

paradisiska landskapet, och det han förlorar är det landskap som var gemensamt för honom och 

Catherine. Kvar finns en plats där maktspel och ägande dominerar. 

 

Genom barnens ögon får vi se ett landskap som inte domesticeras, eller erövras, det finns där och 

barnen får bli del av det. Men det sker ett brott vad gäller relationer till naturen under handlingens 

gång, där landskapet får en annan innebörd inför de vuxna karaktärernas sinnen. När Heathcliff 

återkommer till Thrushcross Grange och Catherine tar med honom och Isabella ut på en ridtur, är 

det inte en pastoral idyll de rider ut i. De inleder maktstrider i naturen, och landskapet är en del av 

det som förhandlas. Vid en kulle där barnen tidigare lekt frågar Catherine hur Heathcliff kunde 
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lämna något så vackert som det de ser framför sig. Därefter ställer hon sin fot på Heathcliffs huvud, 

och han ligger blottad som ett offer under hennes känga. Isabella räddar honom undan denna 

hämnd genom att ängsligt ropa tillbaka dem till hästarna som hon är satt att vakta.  I övrigt är 

landskapet fortfarande fritt att röra sig i för den vuxne Heathcliff, medan Catherine är bunden till 

sitt hem, sin graviditet, sin slitning mellan de olika personer hon älskar, och slutligen sin 

sinnessjukdom. Men den ensamme Heathcliff tycks inte vara i samma harmoni där ute som 

tidigare. 

 

Margaret Homans har skrivit om Brontës sätt att beskriva naturen i Wuthering Heights i texten 

”Repression and Sublimation of Nature in Wuthering Heights”.151 Hon menar att skillnaden mellan 

barndomens landskap och det landskap som de vuxna går ut i är att barndomens landskap  upplevs 

utan transformationer till text, beskrivningar eller indirekta relationer, medan de vuxnas landskap 

brukas som medel för metaforer och symboler, ett landskap som blir indirekt och textmässigt.152  

 

När det kommer till romanen kan de flesta läsare ha en förnimmelse av att de känt och sett hedens 

natur nära inpå karaktärerna de läst om. Faktum är att det mycket sällan förekommer rena 

beskrivningar av heden och naturen i romantexten. Bilder av Heathcliff och Catherine på heden är 

erfarenheter som återges i någon form. Catherine berättar om något hon och Heathcliff har gjort 

för Nelly eller så har hon skrivit om det i sin dagbok, vilken citeras i romanens inledning. 

Dagboksanteckningarna är de enda ord i romanen som kommer direkt från någon av 

huvudkaraktärerna, så de bär enligt Homans på en särskild dignitet. Dagboksanteckningarna visar 

på frånvaron av beskrivningar av naturen, det som beskrivs är ett före och ett efter dessa utflykter. 

Catherine befinner sig bestraffad och instängd i huset när hon skriver om hur hon och Heathcliff 

funderar på att ta sig ut från bestraffningen:  

my companion is impatient and proposes that we should appropriate the dairy woman´s 

cloak, and have a scamper on the moors, under its shelter. A pleasant suggestion.153  

 

Efter detta förslag hoppar Catherines anteckningar till ett annat ämne, skrivet en annan dag. 

Utflykten på heden blir alltså inte benämnd mer än som en tanke, inte i bilder eller beskrivningar 

av naturen eller landskapet. De få naturbeskrivningar som verkligen finns med är ofta 

beskrivningar av naturen sedd genom ett fönster eller en dörr, det är ett inramat och domesticerat 

                                                           
151 Maragaret Homans, ”Repression and Sublimation of Nature in Wuthering Heights”, PMLA, Vol. 93, No. 1 (Jan., 1978),9-19, 
http://www.jstor.org/discover/10.2307/461816?uid=3738984&uid=2129&uid=2&uid=70&uid=4&sid=21101467050731 
152 Homans, 13. 
153 Brontë, 40. 
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seende i vissa avseenden, som i scenen där Catherine och Edgar ser ut över dalen, innan Heathcliff 

kommer till Thruscross Grange. ”The sat togheter in a window which/… / displayed, beyond the 

garden trees and the wild green park, the valley of Gimmerton”154 En idyll som är omedvetet hotad. 

 

Homans menar att Brontë medvetet valt att inte skildra naturen direkt för att den representerar 

något som är större än vad som ligger inom människans förmåga att beskriva. Enligt denna tes kan 

människan uppleva naturen men, likt upplevelsen av gud, kan hon inte beskriva den på ett 

rättvisande sätt. Enligt Homans finns det inget sätt att benämna naturen utan att den därigenom 

blir underordnad beskrivandet, orden och språket.155 Dessutom finns det enligt Homans en 

prioritering i Brontës skrivande, och det som prioriteras främst av författaren benämns inte, alltså 

naturen i detta fall. Allt i Catherines dagbok visar att naturen kommer främst, utan att den benämns 

med ord.156 Alla beskrivningar av huset med dess gränsdragningar till omgivningen i form av 

fönster, dörrar, grindar och murar visar enligt Homans ett symboliskt system där författaren känner 

att hennes kreativa möjligheter är begränsade av ojämlikheten i språkets hus - det språkliga 

systemet.157 Underlåtenheten att inte beskriva naturen och frånvaron av dessa representationer av 

landskapet visar på villkoren för narrationen, att berättandet i sig är en form av instängdhet.158  

 

Även i filmen förekommer bilder av grinden som Heathcliff hoppar över på väg in till Thruscross 

Grange, muren som Heathcliff arbetar med i all oändlighet, dörren till stallet som är en gräns 

mellan Catherines och Heathcliffs tillhörighet på gården. Dessa bilder konnoterar gränserna som 

befästs i romanen, men kommenteras inte, de blir verkningsfulla i sin bildmässighet. Heden blir 

även här en bild av gränslöshet, där inga staket eller grindar hindrar barnens springande eller 

Heathcliffs vandring ut i landskapet. Det instängda i filmen är bildutsnittet, där det kvadratiska 

filmformatet medvetet stänger inne karaktärerna i bildrutan, de måste röra sig utanför bilden för 

att en känsla av frihet ska uppnås, och detta händer just på slutet, när Heathcliff går ut ur bilden. 

 

Enligt Homans medför det figurativa beskrivandet att naturliknelserna innebär en reduktion av 

naturens betydelse, men att de även ger en vidgad förståelse av karaktärerna.159 Ett exempel är 

Nellys jämförelser av Heathcliff och Linton vilka beskrivs som skillnaderna mellan ett 

                                                           
154 Ibid., 96. 
155Homans, 12. 
156 Ibid., 11. 
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kolgruvelandskap och ett fruktbart odlingslandskap.160 Detta bildspråk återkommer i Arnolds film, 

om än ej direkt uttalat. När Heathcliff återkommer ser han en frodig dal framför sig när han närmar 

sig Thruscross Grange. Tidigare har bilder av landskapet och Wuthering Heights bara skildrats i 

regn och vind och kala vår-, höst- eller vinterbilder. Men denna bild av det frodiga landskapet är 

tydligt symbolmättat, där solen värmer och fruktträden blommar och mötet med Catherine som 

vuxen sker i en prunkande köksträdgård. Det finns en påtaglig fertilitet i denna scen, vilket 

bildspråket i romanen skapar. 

 

5.4.3 Vilda och domesticerade fåglar 

Bilder av fåglar är en återkommande trop som har betydelse i såväl roman som film. I romanen 

förekommer en scen där Catherine, på väg att bli sjuk, ligger och river ut fjädrar ur sina kuddar i 

sovrummet. Där sorterar hon dem utifrån art - där finns kalkon, duva, vildand, morkulla och 

tofsvipa. Vid tofsvipan stannar hon upp och börjar berätta om ett minne av hur hon och Heathcliff 

såg tofsvipan dra över himlen på heden: 

Bonny bird; wheeling over our heads in the middle of the moor. It wanted to get to its nest for the 

clouds touched the swells, and it felt rain coming. This feather was picked up from the heath, the 

bird was not shot – we saw its nest in the winter, full of little skeletons. Heathcliff sat a trap over it, 

and the old ones dare not come. Heathcliff set a trap shoot a lapwing, after that, and he didn´t. Yes, 

here are more! Did he shoot my lapwings, Nelly? Are they red, any of them? Let me look.161 

 

Tofsvipans fjäder innebär en förbindelse till barndomens landskap, och samtidigt blir den en 

förbindelse till döden. Som Joyce Carol Oates skriver blir fjädrarna sinnebilden för en för tidig 

död, som associeras till hennes vän Heathcliff.162 Gilbert och Gubar skriver att det landskap som 

omger Catherine kan tolkas som det helvete som i omvänd ordning blir en himmel dit hon vill 

komma efter döden. Enligt deras retorik är den plats som gården och landskapet representerar ett 

Miltonskt helvete, som för den som känner sig hemma där blir en plats att längta till. Det stormiga 

och vilda är Catherines värld, och i det civiliserade kvävs hon till döds. Enligt Gilbert och Gubar 

kan man tolka fjäderscenen som Catherines försök att återvinna det landskap som innebär 

hemmet/himmelriket för henne.163 

 

I filmen förekommer de många fågelfjädrarna som artbestäms i en scen där Catherine och 

Heathcliff befinner sig på heden och plockar dem. Denna scen utspelar sig under tiden då Hindley 

gett sig av från gården och Catherines far fortfarande lever. Det är en tid av barndom och oskuld, 
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utan straff och restriktioner. I barnens lek på heden utforskas världen och genom benämningar av 

djuren kommer Heathcliff in i den kulturella kod som människorna lever i. Då Catherine och 

Heathcliff kommer tillbaka till huset sitter de ner och talar om fåglarna. Catherine lär Heathcliff 

vilka fjädrar som hör till vilken fågelart. Hon smeker fjädrarna mot hans kind, och ber honom 

lägga fåglarnas namn på minnet.  

 

Här föregrips alltså scenen med den utrivna kuddstoppningen av en scen från barndomen då 

Heathcliff och Catherine ännu levde i ett paradisiskt lugn. Sedan förekommer fågelfjädrar och 

fågelskelett i andra filmscener där Heathcliff och Catherine går på heden, som när de är på väg till 

Thrushcross Grange, eller när Heathcliff ensam lägger sig på heden då han besökt Catherine som 

gift. Den scen som finns i romanen, där Catherine slänger ut kuddens fjädrar när hon är på väg att 

glida in i sinnessjukdomen, återfinns i filmen men i ett annat perspektiv. Då betraktas Catherine 

av Heathcliff ute på gården, nedanför Catherines fönster. Han, och åskådaren, ser endast en skymt 

av Catherines skugga mot en gardin, och man ser skuggor av alla fjädrar som kastas ut i rummet 

för att sedan hejdas genom Nellys grepp om Catherine. Filmens bilder av den instängda kvinnan 

bakom gardinen och den fria mannen ute på heden talar om en ordning av könsmakt där den fria 

relationen till landskapet är ett manligt privilegium, åtminstone för de vuxna. Barnens lek på heden 

återkommer  även här i minnesbilder som skärvor av paradisisk enhet. 

 

En domesticerad fågel som förekommer i filmen är en liten kanariefågel som sitter i en bur i 

salongen på Thruscross Grange. Den sitter där och bespeglas i kristallprismornas sken. I 

romantexten förekommer en kanariefågel som metafor när Catherine förklarar hur olyckligt det 

vore om Isabella inleder ett förhållande med Heathcliff. Catherine säger att hon lika gärna skulle 

kunna sätta ut en kanariefågel i vinterkylan för att dö som att rekommendera Isabella att förälska 

sig i Heathcliff:  

I’d as soon put that little canary into the park on a winters day as recommend you to bestow 

your heart on him!164  

 

Detta inburade och ömtåliga djur blir en bild av den kultiverade och domesticerade kvinnan, 

Isabella. En kvinna som dessutom, enligt Heathcliff, själv försatt sig i buren ute i vinterkylan. I 

filmen förekommer inte denna liknelse i ord, men fågeln finns där i salongen på Thruscross 

Grange. Den syns i bild första gången Heathcliff hälsar på Catherine i hennes nya hem och miljö, 
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och den syns i bild vid det sista tillfället som Heathcliff träffar Catherine, innan hon dör. De 

speglingar av kristallprismor som syns i bild samtidigt med kanariefågeln ger en aning om det 

borgerliga hemmets förfining, men de ger också en känsla av förestående oro, deras ljus fladdrar 

och rör sig livligt över tapeter och fågelburen under bägge scenerna på Thruscross Grange. Det 

klirrar när Heathcliff stiger in i huset, som en föraning om att något kommer att spricka i den 

kristallslipade ytan, och vid scenen där Catherine är döende syns kristallreflexer över hennes 

ansikte och den lilla kanariefågeln. 

 

I romanen utbrister den döende Catherine vid detta tillfälle att Heathcliff har dödat henne: ”You 

and Edgar have broken my heart, Heathcliff!...You have killed me”.165 Catherine håller sedan fast 

Heathcliffs hår så han tvingas sitta ner bredvid henne, och då hon ryckt bort en hårtuss från hans 

huvud säger hon:” I wish I could hold you… till we were both dead! I shouldn´t care what you 

suffered.”166 Sedan berättar Catherine för Nelly att hon ser döden som en befrielse, hon ska släppas 

ut från det fängelse som huset och hemmet utgör: ”I’m tired, tired of being enclosed here”.167 I 

filmen återges samma scen, men utan Nellys närvaro. Replikerna är färre, och i bilder av interiören 

ses buren med fågeln igen, viket leder associationerna till den instängdhet som Catherine talar om 

i romanen men inte i filmen. I filmen säger Heathcliff:  

 

I haven’t killed you, I could no more forget you than myself… When you be at peace I will 

be in hell.168 

 

Här anklagar de båda varandra för att ha orsakad den situation av förlust de befinner sig i. Under 

denna dödsscen återkommer bilder av minnen från barndomen, av Catherine och Heathcliff på 

heden, Catherines skrattande ansikte, henne hår. Dessa bilder blandas med närbilder av deras 

omfamning, hår och händer i dödsscenen. Vad fjädrarna har för innebörd är inte enkelt att säga i 

enskilda termer, men det är troligt att det finns en koppling mellan fåglarna/barnen/oskulden och 

som kontrast till detta dödens närhet. Gilbert och Gubar betonar även denna aspekt i sin analys av 

romanen, dock utan att så explicit tala om fågelmetaforiken.169 
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6 Avslutande diskussion och sammanfattning 

6.1 Avslutande diskussion 

Syftet med denna uppsats har varit att se på realtionen mellan filmen Wuthering Heights av Andrea 

Arnold och romanen av Emily Brontë som är dess förlaga och inspirationskälla.  

 

Frågeställningar som behandlats i analysen är: 

 I vilken utsträckning återger filmen romanens berättelse utifrån en strukturell analys av 

respektive text? 

 Vad innebär representationen av Heathcliff i filmen i relation till romanens mening? 

 Vad innebär representationen av landskapet och naturen i filmen i relation till romanens 

mening? 

I denna adaptionsanalys har det framkommit att Andrea Arnolds film Wuthering Heights följer romanen av 

Emily Brontë vad gäller struktur och funktioner. Men det unika i denna filmatisering kommer fram först då 

de drag i uttalandet – enunciation med McFarlanes ord – som är specifikt för just denna film blir behandlat 

och analyserat. I uppsatsen har en genomgång av adaptionsteorier visat att till stor del belyser man idag de 

faktorer i en adaption som visar på dess intertextuella bindning till ursprungsverket, och filmen kan i denna 

menig ses som ett lager i den mångskiftande process där relationen till originalverket kan ses som en 

palimpsest.   

Genom att se på det som Arnold har skapat i filmen, ett uttalande som följer Heathcliff som 

protagonist, i ett hudnära och närmast klaustrofobiskt porträtt, får man som åskådare kliva in i 

Heathcliffs värld och i detta perspektiv uppleva den degradering och förnedring det innebär att 

betraktas som Den Andre. Denna smärta som åskådaren går in i, innebär att man har svårt att värja 

sig för den subjektiva position som detta berättargrepp innebär.  

 

Arnold använder i detta subjektiva spel inte voice over, eller överhuvudtaget låter oss höra så få 

repliker, finns ett tomrum kvar att tolka och utforska. Där sätts åskådarens helt subjektiva processer 

igång, vi tolkar och föreställer. Det Heathcliff erfar tolkar vi med egna förföreställningar om 

känslor, handlingar och ageranden. I denna film tar tystnaden stor plats, ljudspåren består av vind, 

djurläten, sånger, barnröster, knirrande dörrar och grindar. Vår tolkning blir till stor del avhängig 

kunskap om berättelsen, trots den förtrogenhet som filmen visar gentemot berättelsens struktur, är 

filmen stum och hård att bryta sig igenom. Den uppvisar inte traditionella berättarstrukturer som 

leder oss in på vad som ska hända härnäst. Detta är inte en förtolkad historia. På grund av den 

tystnad och frånvaro av förtydliganden som filmen lider brist på, leds man som åskådare in i en 
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bildvärld där tolkningen är avhängig sammanhangen som inte blir förklarade. Varför Arnold valt 

att göra på detta sätt kan man bara spekulera i. Man får som åskådare uppleva berättelsen som både 

direkt och undanglidande, med fragment och skärvor som måste sättas samman för att bilda ett 

mönster – en berättelse om en pojke som kommer till en miljö som måste tolkas och förstås. 

Åskådarens erfarenhet upprepar Heathcliffs erfarenhet av denna tystnad och detta mörker.  

 

Genom att tolka Heathcliff som representation kan man se vilken betydelse och mening denna bild 

och företeelse bär på. Då kommunikation är en process, där bilden kopplas samman med kultur, 

kan man se hur denna bild leder oss till föreställningar om skillnader och klassificeringar. Det finns 

en tydlig strukturell rasism som Heathcliff utsätts för. Genom att se hur relationen till romanen 

kan förtydliga bilden av Heathcliff som mörkhyad, och att hans degaredering beror på den vilja att 

sätta honom på plats som Hindley visar, kan man även i filmen se att dessa koloniala anspråk finns 

explicit. Genom Arnolds val att gestalta Heathcliff som en mörkhyad man konnoteras den 

postkoloniala debatten. Denna debatt leder vidare till diskussioner i dagens England, där 

främlingsfientlighet och rasism förekommer i andra former. Att Hindley i filmen kallar Heathcliff 

för ”nigger” ett flertal tillfällen är inte bara en benämning som enbart förekommer i filmen (detta 

ord förekommer inte alls i romanens text) det är dessutom en tydlig referens till en rasistisk diskurs 

som förekommer i dagens England. De tillfällen då Hindley kallar Heathcliff ”nigger” är då det 

icke-befintliga broderskapet, både bildligt och bokstavligt, blir tydligt. Samtidigt kan man se att 

den lille pojken, Hareton, som liksom Hindley är renrakad, svärande och spottande kan ses som 

formad av sin omgivning. I denna upprepning av Hindleys beteenden ser man även hur Hareton 

upprepar handlingar som Heathcliff gör. Hareton hänger själv upp en hundvalp i en trädgren, vilket 

är en speglande handling av det Heathcliff utför innan han rider bort med Isabella. Detta sadistiska 

beteende mot oskyldiga djur kan tolkas som ett oresonligt hat mot omvärlden i allmänhet, men 

även ett oförstånd och ett tecken på förlust av sammanhang.   

 

De möjligheter som Heathcliff har vad gäller upplevelser av tillhörighet och sammanhang finns 

gestaltade i de scener som utspelar sig på heden, där han rör sig fritt med Catherine. Catherine och 

Heathcliff skapar en relation som är jämbördig, en Jag-Du relation, där de ser varandra. I det brott 

som uppstår, när Catherine inlemmas i kulturen som kvinna och godsägare, tappar de båda 

kontakten med såväl varandra som landskapet och helheten. I romanen förekommer landskapet 

som något bortom husets gränser, alla dessa fönster, dörrar och murar som skiljer Catherine och 

Heathcliff från heden. Men i filmen får vi följa med barnen ut i det landskap som de även 
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benämner, genom artbestämmandet av exempelvis fåglar får Heathcliff del i en kultur som inte 

stöter bort honom eller graderar honom utifrån hans hud eller ursprung.  

 

Det romantiska kärlekens landskap som heden utgör i många andra filmatiseringar av romanen 

förekommer inte i Arnolds film. Heden är hård, krävande och gränslös, och den kärlek som 

utspelar sig där är en visserligen delvis erotisk mellan de två ungdomarna, men det är främst en 

kärlek som innebär jämlikhet och samtidighet. Slutligen kommer bilderna av fåglarna, då de 

återkommer i såväl roman som i film. Frågan är om fåglarna representerar för tidig död, det snärjda 

livet i kulturen eller en ouppnåelig förening mellan den mänskliga naturen och det omgivande 

landskapet? Fåglarna kan ses om symboler för livet som kopplar Heathcliff och Catherine samman. 

I bilden av fåglar konnoteras tanken att artbestämning och definiering kan ske på flera nivåer.  

 

Kanske det finns en form av försoning ändå i den sista scenen i filmen som motsvaras av romanens 

sista avsnitt. Romanen avslutas med att Lockwood betraktar gravarna där Heathcliff ligger begravd 

intill Caterine, där de två till slut förenas i jorden. I och för sig med Edgar på den andra sidan av 

Catherine, som en påminnelse om hennes dubbla identiteter. Deras gravar ligger i utkanten av 

kyrkogården, med heden som omslutande famn omkring gravplatsens stenmurar. I filmen går 

Heathcliff ut på heden i filmens sista scen. Det uppstår en känsla av befrielse hos åskådaren som 

ser bilder av ett mjukt landskap, de bekanta fåglarna, tofsvipans fjäder som singlar ner. Slutligen 

ser jag som betraktare en blick av visshet i Heathcliffs ansikte, trots sorgen. Han framstår i denna 

bild som befriad i någon mening. Genom den täta natursymboliken i filmen tolkar jag det som att 

Heathcliff blir fri när han förenas med minnet av Catherine på heden, i det landskap som 

representerar relationer, och här kan Heathcliff vända ryggen till konventionens skillnader och 

hierarkier. I den avslutande musiken hör man texten: ”I came and I was nothing, time will give us 

nothing …. Give me hope in silence …. And bury me beside you, I have no hope in solitude”. 

Begravda i symbolisk eller bokstavlig mening, men representationen av Heathcliff förenas här 

med representationen av landskapet, där relationen är den levande meningen i filmen. 

 

6.2 Sammanfattning 

I denna uppsats har en adaptionsanalys utförts av Andrea Arnolds film Wuthering Heights som 

bygger på romanen av Emily Brontë. Undersökningen av filmens relation till romanen baseras på 

adaptionsteorier som definierar adaptionen som en text vilken refererar till andra texter, där 

originalverket är en ursprungstext, en palimpsest. Vid en genomgång av adaptionsteorier visar det 
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sig att dessa teorier på olika sätt diskuterar frågan om filmens förtrogenhet med den litterära 

förlagan. I senare tiders teorier om adaption kallar man texters mångfaldighet för intermedialitet, 

där fokus inte ligger på överensstämmelser, utan i undersökandet av vilken meningsproduktion 

som uppstår i olika multimodala medier. Efter en genomgång av bakgrunden till Wuthering 

Heights tillkomst och bakgrunden till Emily Brontës författarskap presenteras syfte och 

frågeställningar. Syftet är att se på relationen mellan film och roman, och i frågor som behandlar 

Heathcliffs representation och landskapets representation fokuserar undersökningens analys på 

den mening som produceras i filmen i relation till romanen.  

 

Genom en strukturell läsning av berättelsen blir det tydligt i vilken utsträckning berättelsens 

drivande funktioner överensstämmer mellan film och roman. Filmens unika uttalande definieras 

vidare av dess multimodalt verkande uttryck. Detta unika uttryck befästs bland annat genom 

filmens berättarperspektiv, där karaktären Heathcliffs syn på tillvaron fokaliseras. I en genomgång 

av berättarperspektivet förtydligas en del av representationen av Heathcliff som det 

ställföreträdande subjekt som åskådaren upplever berättelsen via. I blicken på omgivningen, men 

även i blicken på Heathcliff problematiseras de skiftande subjekts och objektspositioner som 

filmen gestaltar.  

 

Arnolds val att låta mörkhyade skådespelare karaktärisera Heathcliff uppmärksammas då detta 

gestaltande förhåller sig till ett implicit postkolonialt arv i berättelsen. Den postkoloniala diskursen 

analyseras i samband med tolkningen av Heathcliffs representation, där romanens text och filmens 

uttryck kopplas samman. Även i denna undersökning och analys av filmens uttryck och 

representation visar det sig att definierandet av den Andre problematiseras i filmen. Den koloniala 

arvet kopplas genom Arnolds betoning på sin förtrogenhet mot Brontës text, dels till ett historiskt 

arv, dels till den kulturella samtid som filmen är del av. 

 

Vidare analyseras filmens representation av landskapet, där skillnader mellan hemhörighet och 

främlingskap kan uttydas i bilderna där djur, natur och landskap gestaltas. Arnolds film visar inte 

upp det romantiska landskap som kärleksparet Heathcliff och Catherine rör sig, vilket är vanligt i 

andra adaptioner av romanen. Istället rör sig ungdomarna i ett landskap som konnoterar frihet och 

hemhörighet, oavsett härkomst.  
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I diskussionen sammanfattas adaptionsanalysen, och det framkommer att representationen av 

Heathcliff och landskapet i Arnolds film uttrycker mening som berör skillnader avseende härkomst 

och hemhörighet. Enligt denna analys och tolkning behandlar filmen även subjektets upplevelser 

av motsatserna av en dualistisk/ickedualistisk syn på världen. 
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