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samtidig ma det undre, at selv sa uforpligtende og
ansvarsfric fora, hvor ikke engang ansigtets etik
spiller ind, og hvor alle handlinger medieres af tek-
nologi, tidsforskydning og tekstbasering, faktisk
kan opvise et sa konsistent fiellesskab, som tilfeeldet
er. Jeg kan ikke frigare mig fra folelsen af triumf
over, at basalt menneskelige behov eller verdier
sa at sige overlever maskinernes transformation af
de sociale vilkar; vi omformer i et stadigt samspil
teknologien til at dakke vores livsbetingelser. In-
gen havde vel dromt om, at computeren — denne
koligt kalkulerende talknuser — skulle fungere
som berer af sociale netvierk, men sddan er det i
dag. Et ukendt antal millioner mennesker verden
over har som en dagligdags selviplgelighed kon-
takt med nogen, der antages at vaere mennesker,
endskent de blot manifesteres som tegn pi en ly-
sende glasrude. Skaermen er blevet et virkeligt
vindue til verden, ikke blot gennem computerens
potentialer for videns- og informationsformidling,
men ogsa qua den personligt involverende forbin-
delse til de grupperinger, man identificerer sig
med. Vi mi legge al modernismens vanetenkning
pd hylden og indse, at computerens potentialer
raekker langt ud over det sakaldt fremmedgerende,
Jja miske er i stand til at medskabe nogen sociale
ferdigheder, der overskrider det snevre billede af
ensomme mennesker fortabt i skermens spejl.
Dette er den virkelige udfordring: nir de menne-
skelige handlinger indgar i vadskillelig symbiose
med den avancerede teknologi, opstir et nyt felt
af ukendt karakter, et felt med diffuse grenser og
mangetydige relationer.
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Lyden af ny dansk film

— analyser af forholdet mellem audiovisuel stil og filmoplevelse
1 Pelle Erobreren, Nattevagten, Pusher og Breaking the Wauves.

Af Birger Langkjer

Filmiyd er et sjeldent studeret aspeki i filmamalyser; en estetisk dimension, som Birger Langkjer ¢
denne artikel viser besydningen af Forfaiteren argumentierer for, at en ny stil- og genvebevidsthed har
indfundet sig i nyere danske film og har endret forestillingerne om, hvordan film bor lyde. Hyor real-
lydene (og virkeligheden ) @ Augusts Pelle Exobreren far det sidste ord, udfordrer Nattevagten,
Pusher og Breaking the Waves pd hver deres mdde den klassiske realismetradition, sdvel 1 lyd
som 1 billeder. Ved at tvinge os til en langt mere aktiv, intens og undertiden ubehagelig mdde at opleve
pd, bryder disse film med vore perceptoriske vanehandlinger og setter tilskueren i centrum, argumen-

terer forfaiteren.

Dansk film synes under forvandling Det er som
o, at den realisme, der har pracget og veret talles
for dansk film pé tveers af genrer, er ved at forandre
karakter. Dansk film er ganske enkelt ved at ud-
vikle en ny stil- og genrebevidsthed. Og hermed
er den nye danske film ogsd blevet lydhor overfor
andre mader at bruge lyd og musik pa.

Jeg vil i det folgende soge at argumentere for,
hvordan den fornyede stil- og genrebevidsthed
har @ndret nogle temmelig fastlaste forestilinger
om, hvordan en film bor lyde. Det er min overbe-
visning, at den nye danske film ikke blot lever i
kraft af nye historier eller fornyet billedstil, men
ogséd ved at endre publikums made at lytte pa. Og
det er ikke mindst i denne lyd- og musikbrug, at
filmenes store appel — ogsa til et yngre publikum —
ligger.

Pelle Erobreren (1987) kan ses (og heres) som et
kulminationspunkt inden for en stark og domine-
rende dansk realismetradition i lyd og hilleder.
Det er en tradition, som de nyere film pa forskellig
vis udgir fra og adskiller sig fra. Jeg har derfor
valgt at starte med dette Augusts mesterstykke og
herfra skitsere ligheder og forskelle til nyere film
som Naitevagten (1994), Pusher (1996) og Breaking the
Wawes (1996). Pointen er at gribe fat i nogle frem-
traedende stilistiske traek, der kan pege pa typiske
savel som usedvanlige mader at bruge lyd og mu-
sik pa.

Realisme som oplevelsesform:
Om Pelle Evobreren

Det gennemgaende element i Bille Augusts dansk-
sprogede produktion indtil 1987 er, at fortellingen
er spundet op omkring en forholdsvis passiv ho-
vedperson. Vi holder med personen og ensker det
bedste, men skuffes i vores forventninger og fru-
streres folelsesmeassigt af dennes handlingsafkald.
Hovedpersonens passivitet er en hovedingrediens
1 den intense fulelsesmassige oplevelsesform, som
filmene fremkalder.!

Der er en ganske serlig pointe i at opleve fil-
mens begivenheder via en person: De antager en
anden betydning. Tkke en betydning i sig selv eller
for os, men en betydning for en af filmens personer.
Denne realisme er alisd en medieret oplevelses-
form. Dette geelder ikke s meget hver kameraind-
stilling eller hver lyd, men filmens overordnede
blik og publikums gennemgaende moralske og fo-
lelsesmeessige attitude overfor de enkelte personer
og begivenheder. Filmen inviterer os til at opleve
begivenhedernes veegt, i.£t. hvad de betyder for
en rackke personer, som vi opfatter som gode, sym-
patiske eller andet. Den arbejder med andre ord
inden for en fastlagt sympatisteuktur.?

Dette stiller en raekke krav til Iyden. Lyden har
en fast defineret rolle, hvori der indgar en rakke
forskellige opgaver og funktioner. Den skal som
enhver film give lyd og nwrver til et fiktivt univers.
Her arbejder lydene typisk inden for genkendelig-
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hedens rammer — man herer sjeeldent en lyd, der
tkke umiddelbart kan visualiseres som lyden atno-
get bestemt og velkendt. Lyden vejleder os i at op-
fatte de vigtigste billed- og handlingselementer.
Den fremstiller og klargar et ydre handlingsrum i
menneskestorrelse. Denne realisme suppleres un-
dertiden, som jeg snart vil vise, af en mere symbol-
tung lydbrug. Desuden arbejder den sammen med
musikken pa at forskyde dette normalunivers til
barnehgjde, idet den lader os opleve begivenhe-
derne i forhold til Pelles malestok. Vi oplever ikke
det samme som Pelle, men vi forstar og foler betyd-
ningen af begivenhederne i forhold til, hvad de be-
tyder for ham.”

Jeg vil eksemplificere denne type lvdbrug ved at
naerlytte en sekvens fra filmens sidste del, der nok
huskes af de fleste. Den slutter med, at Kongstrup
kastreres af sin hustru, som herved temmelig kon-
tant setter en stopper for sin mands promiskusse
adfaerd.

Optakten er, at herren pd Stengdrden, Kong-
strup (Axel Streeby), 1 al hemmelighed har gjort
den unge niece Signe (Sofic Gribel) gravid, hvor-
for hun vil forlade gérden. Fruen (Astrid Vil
laume) synes at ane urad, men behersker sig, da
Kongstrup i hestevogn kerer af sted med Jomfru
Signe. Aftenen efter vender han tilbage. De fal-
gende begivenheder kan opdeles i fire delforleb:

V1 ser Kongstrup pa vej hjem. Visuelt kerer han
ud af sollyset, der reflekteres i kameralinsen med et
varmt orange skaer. Vi horer hjul mod grus, heste-
hove, en kirkeklokke og en kvidrende sanglaerke.
Hestevognen med Kongstrup felges visuelt af en
rolig panorering i kerselsretningen, hvorefier der
billedklippes til gardens hovedirappe og fruen,
der smilende trieder ud for at modtage sin hjem-
komne husbond 1 orange aftenlys, mens sanglerke
og den fjerne klokkeringen fortsat heres. Alt sam-
men vidner om tred og idyl.

Herfra signaleres musikalsk et skift. Da hr. og
fru Kongstrup treeder op af sidste trappetrin og
ind af deren, hores en dyb, men lavtmikset stryger-
og treebleserlyd. Vi ser nu sorte irmer 1 sithouet
mod den sidste sol. De knirker og knager pafal-
dende hajt. Sanglerken er forsvundet fra lydspo-
ret. I stedet lyder vindsusen og krageskrig med ek-
ko og efterklang. Her strakkes realismen mod det
symboltunge med skabneagtige lyde og billeder,
der star i kontrast til det forudgéende audiovisuelle
skenmaleri.

Nat. Vi ser vinduet inde fra Pelles og Lassefars
soverum, idet kameraet langsomt bevager sig frem
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mod det. Musikken tager til 1 styrke, samtidig
med, at der hares noget, der lyder som spredte kla-
verlyde i form af knipsede strenge. De giver en sar,
ustemt plink-plonk lyd, der leder til et repetitivt
spendingsriff. Kameraets fremadgiende bevea-
gelse mod vinduet og musikkens crescendo afbry-
des pludseligt, idet cleven med en lygte i hinden
banker hardt pa ruden: »Sta op og ker efter dokto-
ren. Skynd jerl«

Lassefar og Pelle kravler ud af sengen. Der lyder
hestevrinsk og rabende mennesker i morket pa
gardspladsen. Pa replikken »fruen har skéret
ham! Han blader forferdeligt! Vi kerer efter
hizlpl« starter musikken i form afl klaverets lose
plink-plonk riff fra for, denne gang omsat 1 hurtige
og ekspressivt malrettede strygere over fast orgel-
punkt. Vi ser gardfolkene, der lsber ind i huset.
Kongstrup ligger 1 sengen med handerne i sit for-
bledte skridt, idet han raber og drejer sig frem og
tilbage. Fruen sidder stilferdigt trestende ved hans
side. Der billedklippes to gange ind til Pelle, der
kigger og kigger vk, ‘

Denne forholdsvis filmnare parafrasering tyde-
ligger, at realisme ikke er et sporgsmal om, at Iy-
dene bare lyder. De er neje orkestreret med helt
preecise formal 1 et velsmurt og synkroniseret sam-
arbejde med billedsiden. Det afgorende for realis-
mekarakteren ved de lydlige savel som musikalske
elementer er, at de er velbegrundede. Hverken mu-
sik eller lyde lyder uden grund, men udspringer di-
rekte eller indirekte af forhold og begivenheder,
der alle har realkarakter i filmens univers. Som
for flertallet af scener og sekvenser i filmen optrze-
der Pelle ikke som handlingscentrum. Han er sna-
rere det oplevelsescentrum, 1 forhold til hvilket be-
givenhederne evalueres af tilskueren, et videns- og
folelsesmassigt medieringspunkt, Men lydene og
billederne synes generelt at udspringe af objektive
forhold 1 Almens fiktionsrum, snarere end af indre
og mentale. De er med en enkelt undtagelse® ikke
motiveret af Pelles indre subjektive tilstand. Heraf
oplevelsen af filmen som realistisk.

Filmen slutter med, at vi ser Pelle i et vue over
den snedackkede mark pa vej langs den isbelagte
strand akkompagneret af et klavertema pa lydspo-
ret. Strygere slutter sig til og lyder henover pano-
ramabilledet og de bevagelige filmtekster. Da tek-
sterne opherer, ses Pelle som en lille bevagelig prik
pa vej langs den tilfrosne strand. Musikken for-
stummer, og vi hgrer nu havet. Hos August far
reallydene (og virkeligheden) det sidste ord.




MEDIERULTUR 27

Lyden af ny dansk film

Lyde i morket: Om Nattevagten

»Jeg har aldrig ment, at Nattevagten var nogen
genial film. Jeg synes ikke, det er noget stort verk.
Da den kom frem pé dansk 1 sin tid, var den méske
filmkulturelt et markant vaerk, fordi at den lavede
ligesom ct for og et efter i dansk flm, for og efter
genrefilmen, for og efter den underholdende og
meget kontante klassiske historie, som den var, og
pa den made tror jeg, at Natlevagten, det hiber jeg,
var med til at lave et gennembrud for en anden
slags film end den danske efter min mening til tider
gra film, som man har set og vaeret belastet afi vo-
res generation. «”

Nattevagten ex fra 1994, Hvor Felle Erobreren arbejder
med en normalvirkelighed 1 menneskehajde, som
udger vores stabile orienteringspunkt, dér er det
altafgerende for Bornedals film at skabe en funda-
mental usikkerhed hos tilskueren. Denne usikker-
hed angar ikke blot de enkelte personers motiver,
men undertiden selve begivenhedernes basale rea-
litetsstatus.

Det ligger 1 genrevalget. Det er-en pa mange
mader klassisk thriller, der kontrasterer en nor-
malvirkelighed med et bogstavelig talt underjor-
disk natteunivers. Dad og sex er det stimulerings-
felt, hvoraf filmen skaber sin pagaende tematik,
men det udfoldes 1 et unmivers med uklare spillereg-
ler. Den handler helt konkret om ct spil mellem to
venner, ¢t spil om at udfordre hinanden med opga-
ver pa grensen af det tenkelige og mulige. Men
det bliver ogsa et spil med tilskueren om, hvad der
er tenkeligt og muligt. Lydens og musikkens opga-
ve er derfor at skabe et usikkerhedsfelt, en uvished
hos tilskueren om, hvad det er der foregar og
hvorfor. Peile Erobreren fremviser en uwsikkerhed
hos filmens personer (Pelle og Lassefar), der torer
til, at vi som tilskuere foler sympati for personerne.
Nattevagten, derimod, skaber en usikkerhed hos
personer savel som hos publikurn, hvorved tilskue-
ren undertiden faler som personen (empati), en
form for parallel og harmoniseret folelsesoplevelse
mellem publikum og protagonist. Begge film laeg-
ger op til begge folelsesmassige oplevelsestyper.
Men 1 Natfevagten sker en forskydning fra den med-
levende sympati for personerne til den indlevende
empati med personerne, fra en folen for Gl en folen
som.®

Denne strategi bliver tydelig tidligt 1 filmen, da
Martin (Nikolaj Coster Waldau) forste gang skal
pa sit nye arbejde som nattevagt. Vi ser Martin

cykle med walkman, traede ind at deren, kigge ind
isit vagtbur og lave kaffe 1 en elliptisk sammenklip-
pet billedsekvens. Pa lydsiden heres begyndelsen
af Sort Sols »Let your fingers do the walking«. Farst
et lyst, langsomt og 6/8-dels vuggende forspil (fin-
gerspil) pa guitar med mandolinklang, der alle-
rede fades op under den foregdende scene i enlang-
som akkordrundgang, og som tilfercs et ckstra
klangrum ved en hejthiggende syntetisk vokal (la-
vet pa synthesizer). Dette afleses af en Lidt dybere
elguitar med en blad og let blevret lyd med rum-
klang pa samt mandolinagtigt akkordspil. Dertil
fojer sig forsangeren Steen Jorgensens vokal, lang-
somt drazvende og mikrofonnart, men med en del
rumklang, der giver den lille og intime stemme
fylde. Denne langsomme fylden pa af musikalske
elementer forer nu til et skift i de gentagne akkord-
rundgange; et skift, som foregribes af vokalen, der
intonerer »to-night« pa og-én, en ganske alminde-
lige musikalsk snublefornemmelse eller vokal link,
der retorisk markerer overgang eller forandring
Samtidig lyder en bas, der omsider giver lidt bund,
betoning og fremdrift til de repetitive akkordbe-
vaegelser, og den mandolin-klingende guitar bliver
samtidig mere aktiv. Det er netop 1 umiddelbar for-
lengelse af, at musikken begynder ‘at bevaege sig),
at lyset slukkes pa hilledsiden, og musikken brat

forsvinder fra lydsiden.

Denne kontrast mellem musikalsk forventning
{om bevaegelse) og pludselig stilhed har en umid-
delbar effekt: Vi lytter. Og samtidig ser vi Martin
lytte. Vi harer et kort ajeblik stilheden og opdager
s&, at det overhovedet ikke er stilhed, men en ved-
varende susen og lyden af et blafrende insekt. Mar-
tin retter sig op, og vi ser (langsom indzoomning),
at insektet befinder sig indespacret i en loftslampe.
Det bratte brud pi musikken har rykket de sma
lyde og publikum tettere sammen. Vi er blevet op-
merksomme pa noget, som normalt ikke vil til-
trekke sig vores opmarksomhed.

Denne hyperopmarksomhed pa detaljen bliver
herefter kombineret med et usikkerhedselement.
Martin smiler let, setter sig, trackker et ur op og
seetter sig til at lese. Vi herer urets tikken ganske
svagt, lyden af vand, der lsber i et roy, inscktet i
lampen, og den vedvarende susen. Vi ser alarm-
lampen til ligkelerummet (indzoom). Vi ser Mar-
tin, der ser. Vi ser lampen, fotografiet pa Vaﬁggsn?
og pa ny Martin, der denne gang ser sig selv i vagt-
burets rude. De skiftende lydlige og visuelle detal-
jer optravder overvejende asynkront, sdledes at vi
ser en ting og herer flere enkeltlyde samtidig. Ly-
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dene er forholdsvis lavtmiksede, men tydelige. Vi
overfodres med detaljer, der alle pa deres diskret
insisterende made kraver vores - og Martins — op-
marksomhed.

Det bliver for meget. Martin tender skyndsomt
en cigaret og starter sin walkman for at begynde at
laese. Musikken lyder hejt og uden herbar reallyd
(patrods af at Martin rent faktisk ikke har sretele-
fonerne pd — et realismebrud, vi rask vaek accepte-
rer, fordi vi har andre ting at vere opmarksomme
pa). Det er stadig Sort Sel, men denne gang et hur-
tigere, tungere og langt mere pagiende nummer
(nPopcorn«), der efter en fracsende syreguitar-ak-
kord gar lige pa med trommer, guitarer og bas helt
fremme pé taktslaget med powerrifls, teette otten-
dedele pa ‘deempet’ guitar samt hurtig og tung bas
(muligvis spillet med plekter). Ogsd vokalens tale-
agtige minimalmelodi er regelret rytmisk marke-
ret. Musikken er Jangt mere energisk fremadrettet
end det mere cyklisk kredsende og tilbagelenede
»Let the fingers« fra for. Den driver os ganske en-
kelt ud af detaljens klaustrofobiske neerhed og ind i
musikkens solide rockpuls.

Men effekten gentages. Martin reagerer pa et
eller andet udenfor billedfeltet, slukker febrilsk sin
walkman og lytter pa ny. Denne gang til den svage
susen og lyden af insektet, begge lavimikset, Plud-
selig lyder en alarmkiokke meget hojt, og musi-
kalsk saettes samtidig ind i de dybe strygere med
en lille gentagen basfigur. Martin reagerer i et
ryk, og vi ser alarmklokken. Martin drejer pa ny
ansigtet, og vi ser det lille ur. Samtidig skifter ly-
den karakter, og vi — og Martin — forstdr, at det,
vi horte, ikke var alarmklokken, men uret. Musi-
kalsk markeres det ved, at den repetitive basfigur
opherer og aflases af et lille, abent klarinetmotiv i
mol.

Det gennemgaende greb 1 denne sekvens er forst
at fa publikums opmarksomhed spaendt ved at
rette sig mod selv ganske smé detaljer. Tingene cr
der ikke bare. Vibliver detaljeret gjort opmaerksom
pa dem gennem lyd og billeder og gennem kon-
traster mellem store (og hejlydte) musikalske rum
og nare {og lavtmiksede) lydrum, mellem en be-
rohgende musikalsk stremmen, hvor vi kan lene
os tilhage og lade musikken komme til os, og et
nervaerets parate spendthed, hvor vi ma lene os
frem for at lytte og fa det hele med. Al vores op-
merksomhed koncentreres om at sanse og opfatte,
og nar Martin rykker 1 stolen til lyden af en alarm-
klokke, sa hopper publikum pa samme tid i biogra-
fens stolesede. Denne lighed mellem protagonis-
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tens og publikums folelsesmessige reaktioner
fremkaldes af en simpel chockeffekt (en haj lyd),
men er systematisk forberedt, da vi er vaennet til
at lytte efter sma lyde. Dette far den heje lyd til at
virke endnu hejere. Alarmlyden er et overgreb pa
vores opspandte og hyperperceptoriske parathed.

Denne spandthed bruges til at gare os og ho-
vedpersonen usikre pa lydene, pa hvad der er vir-
keligt, og hvad der er indbildning, Dette bliver helt
abenlyst, da vi retrospektivt opdager, at den rin-
gen, vi herte, var lyden, som Martin havde hort
den. Denne subjektivering af oplevelsen, der med-
forer, at vi som publikum bliver usikre pa begiven-
hedernes realitetsstatus 1 fiktionsuniverset, er en
afgerende del af filmens centrale projeke. Vi far in-
gen ro, ingen sikkerhed for, at tingene og perso-
nerne er det, de giver sig ud for at vaere.”

Det ber bemaerkes, at Mattevaglen ogsa benytter
sig af mere traditionel musik komponeret til ilmen
af Joachim Holbek, der kombinerer det enkle og
lyriske med skuffen af Bernard Herrmann kli-
cheer.” Men serligt brugen af eksisterende popu-
lermusik udger et effektivt fortzellemiddel. Det er
en made at gore musikken synlig for eret, at mar-
kere dens tilstedevarelse. Det er en markering, der
skaber kontraster sdvel som kommentarer til hand-
lingen.

Man kan indvende, at en simpel rekvisit somen
walkman blot er et paskud for at bruge rockmusik,
her af Seort Sol og The Sandmen. Det er bands, der i
"94 var udtryk for et stilmassig nybrud med, hvad
der regnedes for populer {og skonomisk rentabel)
dansk musik og hermed en méade at gore filmen
musikalsk moderigtig pa.

Det er klart, at filmen ogsa spiller pa dette ele-
ment. Det yngre publikum kender musikken for de
ser filmen. Sor¢ Sof-CD%en Glamourpuss, hvor begge
de nevnie numre er fra, udkom i 1993, dret for fil-
men, og blev det kommercielle gennembrud for
det efterhanden halvgamle undergrundsband. Og
musikkens popularitet kan tankes at have en vis
atsmitningseffekt pa filmen. Det er ganske enkelt
god rockmusik. Men, og det haber jeg fremgar
klart af ovenstaende analyse, sa bruges musikken
til andet og mere end blot at signalere livsstil og
nyrockkultur il et taknemmeligt publikum. Den
sender os maske et kort gjeblik associativt ud af fil-
men, men blot for med desto storre kraft 1 naste
ajeblik at sende os direkte ind i et nattemorkt og
klaustrofobisk narlydrum. Den bliver, nir den
pludselig forsvinder, en fjern klangbund for musi-
kalske dagdromme hjemme foran sterecanlegget,
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pa baggrund af hvilket det aktuelle og naervarende
fiktionsunivers fremstar desto mere truende.

En anden, men lige sd iorcfaldende made at
bruge eksisterende musik pa, er 1 sekvensen, hvor
Lolitaluderen Joyce myrdes i sin lejlighed. Morde-
rens (der snart viser sig at veere Ul Pilgaard castet-
against-type!) skruer op for stereoanlagget og san-
gen om »Lille Lise let-pa-trad«. Revysangens ryk-
vise rytmik og springende melodi, sunget af Paul
Hagen, udtrykker umiddelbart en drillende mun-
terhed, der star 1 kontrast til situationens alvor. Al
ligevel handler sangen ogsa om det, der sker. Den
kommenterer Joyce, og den kommenterer et serligt
syn pa kvinder, der er ‘let pd trad’ gennem en sang
fra 50ernes Danmark (sunget af en mand).’ San-
gen og det efterfplgende mord kommer til at frem-
sta som den trengte mands haevn over kvindekon-
net. Ubchageligheden kulminerer, da Joyces stik-
kes med en kniv i maven. Vi ser det ikke, men
herer en svuplyd og ser hendes ansigtsudtryk. Her-
efter hilledklippes til hendes blodindsmurte ben,
der rykvis (som sangen) loftes fra jorden som en
balletdansers spring med strakte fodder. Associati-
onssamumenfaldene mellem musik, billeder og
handling er mange. Modbydcligheden opstar net-
op ved, at musik og billeder har en rakke ligheder,
men at vi som tilskuere moralsk og felelsesmassigt
ikke kan acceptere denne lighed. Der sker et asso-
ciativt betydningssammenfald mellem musik og
billede, som vi moralsk og felelsesmassigt ansker
at holde adskilt.”

Det, der er sa fortrestningsfuldt ved al ilmmu-
sik, ogsd gysermusik, er, at vi stoler pa musikken.
Forteller den os, at vi skal vaere bange eller frygte
for noget, ja sa kan vi roligt vere bange. For der er
som regel noget at frygte, nar vi harer meget lyse
og dissonerende strygerklange eller et dybtlig-
gende orgelpunkt, der brummer om wup-coming
events. Underlegningsmusikken fungerer pa man-
ge mader som en guidet four for vores felelsesmas-
sige investeringer 1 filmens univers og personer.
Den understreger handlinger og toregriber eller
torlenger begivenheder. Og den kan gere det, for-
di V;lQ stoler pa den, tager dens pastand for gode va-
rer.

Med reallyde og musik, der indgér som en del af

fiktionsuniverset, cr det en anden sag. Netop fordi

de umiddelbart er motiveret som en naturlig del af

fiktionsuniverset, sa har de ikke en entydig funk-
tion. De er ikke forpligtet pa at gore noget bestemt
pa en bestemt made. Med andre ord giver de mu-
lighed for at skabe et usikkerhedsfelt, hvor vi ikke

ved, om vi skal tage musik og reallyde for paly-
dende. Vi stresses perceptorisk. Vi frygter det vaer-
ste, nar der ikke er nogen grund til det, og opdager
omvendt, at vi pludselig er havnet i en situation,
som vi burde have veret opmarksomme pa. Pa
denne made tjencr afkaldet pa egentlig underlag-
ningsmusik til fordel for anden lyd og musik enin-
tensivering af de falelser, der indgér i filmoplevel-
sen. Resultatet er, at vi ikke blot faler for perso-
nerne, men foler som personerne. Med andre ord
forskydes vores oplevelse fra en medieret medleven
til en mere direkte indleven.

Tilfzeldets steoj: Om Pusher

Der er umiddelbart fire stilistiske elementer ved
Pusher, som virker bade uvante og pagaende: Dens
kornede og bevagehge visuelle sul, dens brug af
skiftende og meget forskellige typer af lydrum,
dens steerkt markerede musikbrug og dialogens
prag af slangudtryk og korte satninger, der ofte
snuppes af eller er delvist uforstdelige.

Herved adskiller den sig markant fra den mere
diskrete og indbydende realismesstetik. Men den
adskiller sig ligeledes fra Nattevagtens genrefor-
spandie udtryk. *

Yor Nattevagten forlader godt nok en medieret
realisme i menneskehejde (Jf. Pelle Erobreren) til for-
del for en slags subjektiveret oplevelsesform. Det
gor den ved at flytte lydene ud af billedfeltet, hvor
de far deres eget urolige og opmeaerksomhedskrz-
vende liv. Og den gor det gennem en musikalsk pa-
gaenhed, en meget herbar musik, der huskes, nar
man forlader fiktionens savel som biografens rum.
Men man har hele tiden denne fornemmelse af sty-
ring, af en meget kontrolleret film, hvor vi er 1 hi-
storien vold, der centripetalt slynger os mod cen-
trum. Det er en historie, der falder praecist og af-
malt, ngje pa taktslaget og uden overfladigheder.
Vi er ikke 1 tvivl om, at filmen vil noget med os,
vil have os et bestemt sted hen. Dens forferergreb
er markbart.

Der er herved, den adskiller sig fra Pusher, der er
en langt mere stejende film. Pusher ex fuld af over-
fladigheder og lese ender, som den i en centrifugal
bevegelse stynger af sig for ganske negen at sta il
bage med en meget enkel historie.

Hovedindtrykket er stg;. Filmen er fuld af ste).
Af visuel stoj og musikalsk stgj, af gadestoj og i
det hele taget af sto] mellem personerne, der aldrig
formar at meddele sig til hinanden om andet en
dope, penge og sex. De taler meget og hele tiden,
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men bliver kun dirckte 1 deres henvendelse til an-
dre, nar det handler om dagspriser p4 heroin.

Der kommer dialog fra billedfeltet, fra siden og
bagfra, som kameraet rykvist sager at genind-
ramme. Typisk virker lyden som om, den er opta-
get dirckte med en ikke alt for selektiv mikrofon,
hvorved dialogens akustiske kvalitet far prag af
det rum, den nu engang cr optaget i. Kombinatio-
nen af denne akustik og en noget ner dagligdags
diktion gor, at dialogen ofte er svaer at hore og sine
steder direkte uforstaelig. Vi ma anstrenge os for at
opfatte (og undertiden rekonstruere), hvad de si-
ger. Dette “filter’ pa dialogen gar dog ikke ud over
- forstaelsen af det enkelte situationer, men gor os 1
korte gjeblikke til udenforstiende lyttere og vid-
ner, som havde vi ved et tilfelde kommet il at
overvare en situation, som vi kun delvist opfatter.

Det er typisk for filmen, at vi aldrig ser billeder
af huse, gader eller andet. Filmen er renset for pa-
noramaagtige stemningsbilleder, kameraet forla-
der ikke sine personer et eneste gjeblik, men opfa-
rer sig som om det nermest forfalger personerne
pa gaden, ind 1 lefligheder, barer, biler og pa toilet-
ter. Yorfelgelsesobjckt nummer €t er rank (Kim
Bodnia). Der findes ingen scene eller sekvens, hvor
han ikke er til stede. Kameraet klistrer til ham
gennem en uge, hvis skeeve gang vi bliver gjort op-
marksom pa ved nedblendinger wil sort og en
tekst, der enkelt konstaterer ugedagen. Heraf ogsa
filmens rastlose energl og tilskuerens undertiden
desorienterede oplevelse. Vi tillades ikke at over-
skue rummene, men ser ofte personer tet pa. Vi-
suelt er vi midt i begivenheden, altid i rykvis bevas-
gelse og mden for oftest med steerkt kornede bille-
der. For kameract har travit, det bevager sig efter
hvem, der handler og taler, og disse ryk og skave
vinkler giver indtrvk af, at det sker lige nu, at det
ikke er planlagt og koreograferet pa forhand, men
blot hender. Den visuelle forsinkelse (som nar per-
sonen forst fanges forsinket af det evigt bevagelige
kamera midt i eller i shutningen af en setning) gi-
ver en oplevelse af situationens ukontrollerethed,
dens tilfeldighed. Heraf det kaotiske handelses-
preg. Og heraf filmens serlige form for realisme.

Filmen indledes ved en rackke opblaendinger til
filmens vigtigste personer. De ses frontalt 1 bus-
teudskaring og stark belysning med harde skyg-
ger. Hvert ansigt tilfejes et fornavn henover kerre-
det. Visuclt er der tale om en kombination af per-
songaller1 og forbryderalbum. Sekvensen er
underlagt en hardtpumpet og repetitiv trommefi-
gur domineret af tamtam og stortromme med en-

66

kelte crash-bakkenslag og guitarnififs, der med in-
sisterende kraft og tempo tilferer de ra, skulptu-
relle og nasten ubevagelige ansigter en {tilba-
geholdt) energi og farlighed. Hertil fojer sig en sy-
refriesende og overstyret guitar samt orgelakkor-
der. '

Da musikken fraser ud og opherer, er vi umid-
delbart pa gaden, i bevaegelse med person og ka-
mera. Lyden er dokumentaragtig med dette typisk
ufokuserede lydrum og pludseligt haje lyde, der
virker fejlproportionerede, som nar en pivende
bremselyd pludselig i et kort gjeblik udelukker an-
dre reallyde fra lydsporet. Ligesom kameraet gor
sig synligt ved en bevaegelig kameraramme og et
grumset billede, sa gor lydrummet sig synligt gen-
nem teknisk stg). Samtidig ligger der under denne
uselekterede reallyd et kunstigt stejrum af syntetis-
ke metallyde og lydelementer fra en el-guitar, en
form for konstrueret stej, der legger sig til mikro-
fonens tekniske stej.

Filmen praesenterer altsd fra starten to typer
Iydrum: Et dokumentaragtigt her-og-nu lydrum
med uselekteret mikrofonste) og et langt mere
kunstfzrdigt og konstruerct lydrum. De to typer
lyd har hver deres funktion, og som filmen skrider
frem, bliver det tydeligere, hvordan de ogsa er mo-
tiveret forskelligt.

Doku-lyden gar, at lydelementer, der egentlig er
underordnede for den dramatiske situation, frem-
haves, en slags mikrofonens tekniske fejlpropor-
tionering. Dette er pd mange mader med til at
fremme usikkerhedsfornemmelsen: Lydrummet
cr ikke kontrolleret og komponeret pd dén made,
vi er vant til. Det synes ude af kontrol, tilfaldigt
og uberegneligt. Lydsporet ger krav pa vores op-
mezrksomhed og ofte uden dramatisk grund. Fil-
mens lydniveauver er ikke orkestreret for os, og
uvedkommende lyde fra handlingsrummets peri-
feri traenger sig ustandseligt pa. Det stresser vores
perception, idet vi forseger at selektere det vigtige
ud.

Den konstruerede stej, vi herer 1 starten af fil-
men, har collage-karakter. Den indeholder ele-
menter fra 70ernes gadestrisser film (inkl tv-
serier) i form af brudstykker af waw-waw guitar-
rytmer (storby funk), 70ernes og 80ernes Science
Fiction-film (syntetiske horn- og strygerklange 1
stort rum — fLeks. Blade Runner) og ekkolodagtige
undervandslyde, der kunne vaere samplet fra Jag-
ten pi Rode Oktober (1990)." Nogle af lydene er altsa
underligt druknede, andre har dette store synteti-
ske teknorum som klangideal. Det giver en klar
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fornemmelse af et underliggende, konstrueret byd-
rum, der ikke i fysisk forstand motiveres af filmens
realunivers, men snarere synes at vaere et tilfajet
ckstra, der patager sig en papegende funktion, idet
den som underlegningsmusik lyder, nar der er en
dramatisk grund til det. Nar Irank er 1 fare, nar
han adrenalinspeendt og i kapgangstempo forcerer
trapper eller bevaeger sig hen ad gaden, lyder ofte
en slags teknisk susen, en grundstej, der pludseligt
heves 1 volumenniveau. Den kan lyde ganske kort
som en art dramatisk stejmarkering, som da Irank
anden gang forhores af politiet. Frank har hidtil
nagtet alt, da én af begjentene antyder, at Franks
ven, Tonny, har talt over sig: »Hvad var det, ham
der lonny sagde?« Her treder denne susen frem,
ganske kort, for sd at forsvinde igen. Med andre
ord har de forskellige syntetiske stojrum en slags
ledemotivisk cller musikalsk funktion,

Andre gange elimineres reallyden fra lydsporet,
et modalitets- og virkelighedstab, der kompense-
res for gennem denne tekniske susen. Der er hver
gang tale om et faresignal, idet Frank bevager sig
ind pa usikkert territorium. Vi herer det, da han er
undsluppet torturen hos Milo og bevager sig op
mod sit hotelverelse. Pludselig star Radovan pé
hotelgangen med bar overkrop, Frank slir ham
ned og vil skyde ham, da synet af en asiatisk luder
stopper ham, Her gar billedsiden 1 slow-motion.
Hele sekvensen er incdhyidet 1 susen, en ubestem-
melig stajlyd, der mindsker det visuelles fysisk-ma-
terielle kvalitet, idet lyden (sammen med den ned-
satte billedhastighed) skaber et perceptuelt ube-
stemthedsfelt, der holder fortolkningen og den
mentale foregribelse af begivenhederne pa vid
gab.

Dette ligger logisk 1 forlangelse af, at Pusher —
med en enkelt undtagelse — ikke byder pa egentlig
underlegningsmusik. Der er nermere tale om en
slags overlegningsmusik, der stgjende og aggressivt
presser reallydrummet ud 1 korte sekvenser, en
kraftig og ierefaldende segmentering. Der er tale
om en hejtmikset og energifyldt musik oftest 1 et
meget hejt tempo. Den {alger Frank 1 bevagelse:
Hen af gaden, rastles og talende med mobiltelefo-
nen til sret, 1 lob vaek fra politiets razzia og under
hidsige bilkareture. Det haje tempo, det haje volu-
menniveau og miksningens privilegering af for-
vraenget stodguitar og trommer, der vedvarende
frekventerer tam-tamer 1 maskinagtige salver,
fremmer i hoj grad oplevelsen af rastlos energind-
foldelse, af intensitet. Men ogsa af en cyklisk repe-
terende kraft snarere end en malrettet energi. Mu-

sikken hverken accellerer eller speender op (har-
monisk eller volumenmaessigt). Den er 1 hojeste
gear fra starten. Mens dramaet tilspidses omkring
Frank, sa synes han selv underligt upavirket af si-
tuationen, eller 1 hvert fald ude af stand il at rea-
gere fornuftigt pa den reekke al pengeproblemer og
trusler pa livet, der hober sig op. Han tilpasser sig
ikke, han formar ikke at endre adferd. P2 den
made ligner han og musikken hinanden.

Andre gange giver den heje musik og fravaeret
af reallyd begivenhederne en uvirkehyg karakter.
Dette er mest markant, da Frank og lonny er pa
druk. Vi ser dem ved en bar med vodkaflasker for-
an. Frank har en kniv, og de sldsi szre og slow-mo-
tion-agtige bevaegelser, mens musikken fylder lyd-
sporet ud. Det er en slags musikoverlagt voldspan-
tomime. Konstrasten mellem de langsomme, tavse
fysiske bevegelser og den ekstremt hurtige oghajt-
miksede musik geor, at sckvensen opleves meerkelig
og foruroligende. Det er ikke helt klart, om det er
alvor eller pludselig kan blive det.

Filmens ovrige musik indgér som en del af skif-
tende lokaliteter som lejligheder, Milos butik, ba-
rer og diskoter. Den er hovedsagelig en blanding
af’ vestlig mainstream popmusik, etnisk-jugosla-
visk pop og forskellige former for hejencrgisk fech-
no ravemusik, der hele tiden markerer filmens hoje
tempo og puls. Musikalsk er der altsa tale om en
wava smeltedigel, der primeart kaedes sammen af
de musikalske stilarters relative nuridighed.

Mainstreampoppen heres hos Vie. Musikalsk
gores hun til en almindelig pige med en almindelig
musiksmag (og almindelige dremme), en musi-
kalsk normalitet, som filmen kombinerer med Vics
narkomani og stripperjob. LigesomVics popmusik
sa tiltraekker den musik, som vi herer hos Milo i fil-
mens farste halvdel, sig tkke seerskilt opmeerksom-
hed, men udger en stemmingsbaggrund. Men sam-
tidig gor den publikum og Frank opmarksom pa,
at vi er 1 et rum, som Frank ikke behersker. Dette
opleves staerkest i torturscenen, hvor Frank far
elektrisk stod. Her skruer Radovan op for musik-
ken (for at overdeve Franks skrig?), en musik, der
lyder som sidste sommers charterferie med kla-
gende sang og noget, der kunne vere en gresk
Bouzouki. Her er musikken ikke lengere blot et-
nisk muzak: Den bliver til et fremtraedende og har-
bart signal til Frank og publikum om, at han er un-
derlagt noget fremmed, han ikke har kontrol over.
Musikken er realistisk motiveret (vi ser —umiddel-
bart for musikken heres — Milo bevage sig hen til
noget, der kunne vere en bandoptager), men ud-
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skiller sig ved sin stemningskarakter. Denne kom-
bination af det dramatiske og det musikalske ud-
tryk skaber scenens perceptuelle tvetydighed og
hermed en stark folelsesmassig affekt hos tilskue-
ren, der bogstaveligt talt kortslutter, da Milos
HFi-relz springer fra og slukker musik og lys.

Pusher ex ingen rar film. Den stojer astetisk og
opleves uforlest. Vi er taet pa personerne, men bli-
ver aldrig ét med dem. Vi tilbydes mgen konse-
kvent og gennemgaiende medleven eller indleven,
men bliver snarere sageslese vidner. Og det gelder
for brugen af musik, lyd og billeder, at de pa skif-
tende vis etablerer en rastles og stejfyldt percepto-
risk modus. Filmen frasiger sig at give os et over-
blik over de skiftende situationer. Den tilbyder ikke
rigtigt nogen mulighed for forsoning. Der er intet
andet og bedre sted at overskue universet fra. Vier
fanget af tilfeldets tvang og flmens aestetiske ner-
hedsretorik, dens andiovisuelle staj.

Triers klokker:
Om Breaking the Waves

Breaking the Waves er en film, det er sveert at blive
rigtig klog pa. Den er svier at stole pd og er nappe
en film, som det kan anbefales at investere for
mange helfolte folelser 1. Den veegrer sig og glider
ikke pa plads noget sted, maske netop fordi den
befinder sig 1 et mellemrum, en passage, et ikke-
sted eller en blivende overgang.

»Ordet ‘hund’ kan ikke go, og fiktioner, konstroe-
rede betydningsrum, er ikke fiktive. Billedet eller
modellen star ikke ved siden af verden, men findes
iverden. Den passage, der gor billedet tilgengeligt
som betydning, ligger ikke uden for det, men er en
del af dets konstruktion « (Kyndrup 1997: 26)

Sadan skriver Morten Kyndrup 1 sine refleksioner
over Breaking the Waves. Pointen er, at netop denne
filmi ekstrem og pagdende grad tematiserer passa-
gen mellem vark og verden, at den i en vis forstand
handler om — eller maske nermere handler med ~
denne passage, selve filmen som rumlig konstruk-
tion.

Bortset fra titlen, sa undlader filmen indled-
ningsvis tekster. Den undlader egentlig underlag-
ningsmusik, og der er ingen fortallerstemme (vodce
over). De typiske trek ved en film, der markerer
den som udsagt, er undladt eller kraftigt nedbar-
beret. Alligevel markerer filmen sig vedvarende
som konstruktion, Men det er en markering, der

68

naesten fysisk og rumligt synes at blive en del af fil-
mens univers. Ligesom blikket er en del af det sete
og lytten en del af det horte, 53 ser og horer vi ikke
blot igennem, men ogsa med Triers astetik. Den
peger pa sig sely, samtidig med at den peger noget
ud, lader noget trade frem. Min pointe er, at udsi-
gelsen markeres tettere pa fiktionsuniverset end un-
derlegningsmusik og voice over gor. Fortwellersty-
ringen er flyttet fra makroniveauets pegen ind i
universet og helt ind i det nwere fiktionsunivers,

Det sker pa flere mader: Kameraets svajende,
vuggende narvaer og pludselige panoreringer. De
visuelle overspringsklip. Men ogsd pa lydsidens
staj, mikrofonsuset, de pludselige og markante lyd-
overspring samt den snurrende kamerastaj, der ly-
der i de mest intime, tosomine scener og som gar os
opmarksomme pa, at vi ikke blot er kiggere
(voyeurs), men ogsa lyttere (auditeurs)." Lydman-
den Per Streit forteller i et interview til DR 2, hvor-
dan de netop 1 en rakke scener, der var uden akus-
tisk liv, valgte at fordoble kamerastajen.”® Vi er
vedvarende opmearksomme pd, at ‘dette bliver fil-
met og optaget’, det er en ste}, man harer pa opta-
gestedet eller med smalfilmskameraet (forst i
70erne), men normalt ikke 1 den ferdige film. Det
er en produktionslyd, der markerer og fastholder
passagen mellem optagelse og faerdig film.

Overstyret lyd er noget, en lydmand alminde-
ligvis skyer som pesten. Det svarer til en fotograf,
der tager uskarpe billeder med fedtet linse og kom-
mer til at ridse negativet under fremkaldelsen.
Darligt handveaerk, ganske enkelt. 1 Breaking the
Wawes overstyres lyden ofte. Lydene er optaget me-
get hejt, uden at de nodvendigvis er distinkte for
aret. De er en vedvarende overbelastning for opta-
geudstyret og for erct. Vi herer ikke kun vinden
suse 1 havet og klipperne, men ogsd — og langt
hajere - vindens susen i mikrofonen. Og samtidig
lydklippes der rit og uformidlet pd meget forskel-
lig lyd, der hverken deler volumenniveau, for-
vraengningsgrad eller klangkarakter. Vi oplever ik-
ke kun, hvad vi herer og ser, men i hej grad, af vi
herer og sex.

Denne konsckvente indarbejdning af filmen
som film introduceres vi t1l fra filmens start. Vi ser
teksten »Grand Prix, Cannes 1996« og det gyldne
palmeblad pé sort baggrund. Lydsporet er tavst,
teksten kommer og forsvinder ved en hurtig op-
og nedblending Herefter Zentropas bla logo pa
hvid baggrund og sort firmaskrift, der fremstar
negternt og med en diskretion, der ligger langt fra
det folgende. Fra sort billede og tavst lydspor klip-
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pes audiovisuelt il titel og instrukter indskrevet 1
&t (svajende og gyngende) billede og med stojsu-
sen pa lydsporet. Lars von'Triers navn fylder gan-
ske enkelt mere end titlen Breaking the waves, der til
gengzld star hardt frem i sort mod Triers navn i
blahvid sithouetskrift. En samtidighed af film og
instrukter. Vi kan fokusere pa filmen eller instruk-
toren, men de star der begge og hele tiden. Det er
ogsd den oplevelse, man far, nar man ser og herer
filmen. Trier er hele tiden til stede 1 udkanten atka-
merafeltet parat til at bede os om at »tage det gode
med det onde«. '

Da vi ser titlen, Breaking the Waves, hores samti-
dig et stort og hardt akustisk rum omkring eller
maske bagved skiltet” Der lyder grundste) (fra mi-
krofonen), en knirken, noget hardt mod noget
hardt, en mandlig rammen. Som orkestret for der
skal spilles. Man far en fornemmelse af at den sva-
jende tekst stir i vejen for et rum, som vi fysisk og
visuelt forhindres 1 at se. Men som vi altsd kan
hore. Det cr ikke et spargsmal om, at vi befinder
os pa et ekstradiegetisk niveau, som da Zentropa-
logoet traeder frem. Det er snarere, som om vi alle-
rede er i et fiktionsunivers, der hidt klodset og ube-
hjeelpsomt spaerres af en tekst. Pa denne méde treek-
kes teksten ind i fiktionsuniverset, gores til en del af
dette. Det er en made at trekke det overordnede
udsigelsesniveau ind 1 filmen pa.

Denne samtidighed af fiktionsuniverset og et
anmassende moget’ ritualiseres i de genkomne
audiovisuelle pausestykker. Her ses skrevne kapi-
teloverskrifter henover de digitalt manipulerede
landskabsbilleder begdet af maleren Per Kierkeby,
der akkompagneres af en lobende hit-parade over
rockhistoriske hejdepunkter fra 70ernes begyn-
delse, en blanding af popballader og tungrock. Ty-
pisk herer vi musikken indtl starten pa omkva-
det, hvorefter der fades. Musikalsk aktivers tilskue-
rens eget selvkerende erindrings- og associations-
spor {det er netop ved omkvadet, man kan synge
med). Men her afbrydes musikken, og tilskueren
tvinges pa ny ind i fiktionsuniverset. De musikal-
ske numre er umiddelbart motiveret gennem deres
historiske samtidighed med handlingen. De mar-
kerer en storre verden udenfor den lille verden.
Men mere end en historisk verden synes de forst
og fremmest at markere Trier som D] og Kierkeby
som pausefisk.

Dette ikke-fiktionelle nerver er noget andet
end og forskelligt fra ikke-diegetiske fortzlleele-
menter sisom underlegningsmusik, fortallerstem-
mer og mellemtekster. Per Kierkebys landskabs-

manipulationer med tidlige 70er musikhits star i
en form for dialogisk forhold til forlebet af de en-
kelte kapitler. De fungerer som en slags mentale
hvilepauser. Men som filmen skrider frem, udstil-
ler de sig som mere og mere manipulerede. De har
dette ekstra pa, der gor, at vi ikke kan se dem som
det, de forestiller, men snarere som tilvirkede pro-
dukter, som resultatet af en bevidst proces. Og det
netop til billeder af mennesketomme, forrevne
skotske landskaber, ruiner og solnedgange, der sy-
nes at veere standardinventar i en mere lidenskabe-
lig og romantisk kunstforstaelse.

Et tredje sted, dette udenomsfiktionelle nerver
markeres, er gennem de gentagne blikke mod ka-
meraet. Det er et gennemgaende treek, at Bess kig-
ger indforstaet og oftest skeelmsk smilende mod ka-
meraet ved slutningen af et ‘kapitel’ som efter fil-
mens indledende sekvens, hvor Bess traeder ud af
kirken. Hun drejer ansigt og blik direkte mod ka-
meraet i nerbillede. Her billedklippes til farste pa-
norama med teksten »Chapter One« og »Bess
Gets Married« henover billedet af et tiget land-
skab 1 skyhajde med flyvende helikopter. Dette til
lyden af Tan Hunter nummeret »All the way from
Memphis«. Musikken starter lige p billedklippet,
men fades ned, da handlingen pa ny tager fat. Bess
blik fungerer som en slags gestus til publikum (el-
ler er det til Lars von'Trier), der efterfalges afland-
skabshillede og musik.

Dette mest udtalt i den indlagte musikvideoag-
tige sckvens til Mark Bolan nummeret Hof Lo,
hvor Jan flyttes fra hospitalet og hjem. Her smiler
Bess hele tre gange direkte til kameraet, den sidste
gang ved at rackke tunge med is i munden. Des-
uden billedklippes der til borebisserne pa olieplat-
formen, der synes at lave koreograferede armbe-
vaegelser og gester til musikken, en slags pantomi-
misk dans, som kunne de selv hore musikken.

Ved optakten til »Chapter Five« scenariet ‘be-
svimer’ Bess i armene pa Dr. Richardson. Vi—pub-
likum — ved, at hun lader som om, opferer et skue-
spil overfor den unge leege. Denne laden-som-om
forer til endnu en Kierkeby-manipulation (ruin
pé skraning i tage) og sangen om den lidt halvtos-
sede »Suzanne«, som den syngende stemme fortel-
ler, han elsker. Med andre ord varsles de musi-
kalsk-visuelle mellemstykker (eller indskud) ofte
fra udkanten af fiktionen (Bess blikke mod kame-
raet) savel som inden for fiktionen (hendes skue-
spil overfor andre). Samtidig peger sangteksterne
pé ny ind 1 fiktionen ved til en vis grad at kommen-
tere det skete.
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Filmdialog er altid dobbelttale. Den er hen-
vendt til filmens ovrige personer og til publikum,
en slags diskret dobbelthenvendelse. Bess smil og
blikke mod kameraet synes at pege pd, at hun
ved, vi er der. Alligevel taler Bess med Gud, néar
hun er alene, som om vi ikke var til stede. Og ma-
ske alligevel netop med en viden om vores delta-
- gelse. Som regel i kirken, en enkelt gang pa et lille
chicken & chips sted og til slut pa vej ud til skibet,
der bliver hendes endeligt. Hun taler skiftevis som
sig selv og som Gud. Hun spiller selv begge roller,
en slags yderliggiort og teatralsk iscenesar indre
dialog. Den fremstiller hende pd en gang som
barnlig inden for fiktionsuniverset. Men netop og-
sd som iscenesat og 1 ledtog med udsigelsen.

Det er denne dobbeltmedierede oplevelsesform
ud af verket, som filmen paforer sin tilskuer. Der er
ikke tale om at trede hverken ind i eller ud af ver-
ket, men om at blive 1 dette ubekvemme mellem-
rum i wdkanten af fiktionen. Det er herfra, Triers
klokker til slut ringer som en del af universet og
dog i udkanten, nar ved og nesten udenfor. Et fik-
tionens udkantsomrade, pa en gang patetisk og
kalkulerende. '

Filmen slutter med Joachim Holbeks arrange-
ment af den langsomme andensats fra J.8. Bachs
sonate Siceliana for trompet og orgel. Den hores til
de afsluttende tekster og de tv-sericagtige smé bil-
ledsekvenser, der fremviser scener med de enkelte
skuespillere, som vi har set tidligere 1 filmen. Mu-
sikkens langsommelige dveelen og genkomne
struktur giver et fjernt blik pa de sma billedforleb.

Bach og Trier ligner hinanden derved, at de
begge dyrker den tilsyneladende fri udfoldelse
over formen, symmetrien og den matematiske
stringens. Bach komponerede vidunderlig musik
ud fra dette princip. Trier laver film, der har en for-
uroligende konsekvens, men som (modsat Bach)
vaegrer sig mod livet. Man skal nyde fremstillingen
og fastholdelsen af dette mellemrum mellem vaerk
og verden, astetik og liv, for at udholde Breaking the
Waves.

"Trier har bestemt ikke noget romantisk forhold
til filmmediet, det skal ikke udtrykke noget, det
skal ikke vare inderligt, det er naermere en frem-
visen, en udstillen, der har matematikkens strin-
gens. Det er filmmediets karakter af medie, der in-
teresserer Irier, snarere end det filmen forestilier,
Det er denne abstraktion, der lammer indlevelsen.
Og det er af denne abstraktion, at mellerarummet
mellem fiktion og ikkefiktion opstar, den blivende
overgang, som filmen udfolder sig 1.

70

Hvis vi sammenligner den med Pusher, sd kan vi
sige, at Pusher virker upoleret. Dens astetik er v,
dens lyd og billeder lige pa. Men det er wstetiske
og oplevelsesmzssige kvaliteter, der synes at indgé
i og vaere en del af det univers, vi oplever. Mstetik-
ken markerer en saerlig oplevelsesform, der swinger,
har samme groove som og er i trad med filmens uni-
vers. Stajen i lyd, musik og billeder bliver en for-
midlende oplevelseskanal mellem publikum og fil-
mens begivenheder.

HesTrier selvstendiggores wstetikken. Den ud-
haeves og er pi sin vis inkommensurabel med det
fortalte. Den legger et andet og ikke-fiktionelt
nzrver til fiktionens nervar. Der er ingen bevee-
gelse mellem de to niveauer, de synes nermere at
blive fastholdt i en samtidighed. Som hos Bornedal
opleves filmen 1 hej grad som kontrolleret. Men
hvor Nattevagten netop er en oplevelse med fast tour
guide og med lyd, musik og billeder som trofaste
hjxlpere, da trakker Trier vedvarende i ny forklad-
ning.

Konklusion

Den fornyede @stetik optreeder mere direkte hor
bar og synlig for sit publikum. P4 den méde er Bor-
nedals selvbevidste thriller, Refns stojende gade-
realisme og Triers finurlige idékunst repraesentan-
ter for en astetisk ekspanderende dansk filmscene.

De bevacger sig alle og pa forskellig vis vak fra
den 1 dansk sammenhang prototypiske ~ og meget
klassiske - realisme, som Augusts film reprasente-
rer, Der er ikke blot tale om forskellige historier el-
ler forskellige genrer, men fundamentalt set {og
hort) om forskelle i audiovisuel stil, der medfarer
afgerende forskelle i de former for indleven, med-
leven og folelsesmarssigt engagement, som tilskue-
ren tilbydes og gennemlever. Stilen hos Bornedal,
Refn og Trier er ikke sd meget bestemt af et vagt
begreb om realisme og styret af hensyn til historisk
periode eller andet. Den er valgt med stor sikker-
hed og med henblik pa at fremkalde bestemte ty-
per af oplevelser hos tilskueren. Filmene bryder
pa hver deres mdde med vores perceptoriske vane-
handlinger, idet de tvinger os til en langt mere ak-
tiv, intens og undertiden ubehagelig made at aple-
ve pa. Og ved at virke som filmoplevelse setter de
tilskueren i centrum,

Den nye danske film handler om stil. Og den
gor det med stil. Stilen er ikke blot en retorisk ud-
smykning eller overfledig cmballeringskunst, men
er intimt forbundet med den effekt, filmen har pa
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Lyden af ny dansk film

sit publikum. For historierne kender vi jo, de er
gamle som Metusalem og fortalt siden tidernes
morgen. Men historierne gor det ikke alene. Det
er derfor, @stetikken er en nedvendighed, hvis vi
skal yde filmene retferdighed, en nersynet og nar-
lyttende analyseren, der tager stilen alvorligt og
soger at fange dét, der kommer bag pa os eller for-
forer os ved den enkelte film. Det er heri den ste-
tiske analyses udfordring bestdr: at beskrive fil-

mens afstukne bane, men ogsa ramme den i flug-

ten.

Noter

1. Denne konstruktion har sin storhedstid i den ita-
Henske neorealisme efter 2. verdenskrig, en film-
belge der ofte iscenesatte barnet som betragten
Men ogsé melodramaet lever 1 hoj grad af denne
oplevelseskonstruktion, hvor vores hovedperson
undgzelder og mister uden at kunne handle. I denne
forstand er den italienske folelsesreabisme, der ind-
seetter barnet som betragter, en dobbeltmedieret
form, hvor vi betragter nogle, der betragter. Om
Emmet som betragter, se Deleuze 1983, pi-4. Om
melodramaet som folelsesmarssig passivitetsstruk-
tur, se Grodal 1997, pd70-1 & p.253-77.

2. Begrebet sympatistruktur i forbindelse med film er
udarbejdet af Smith 1995,

3. Noel Carroll argumenterer for, at filmens tilskuer
altid vil have en formidlet, indirekte og assimileret
refation til de fiktive karakterers sitnation. Filmens
begivenheder er ikke virkelige for os, men for de fik-
tive personer. Det betyder, ifelge Carroll, at tilskue-
ren ikke faler som protagonisten, men faler med prota-
gonisten. Se Carroll 1999, $.59-96.

4. I enaffilinens tidh 1g(- scener forer eleven Pelle ind 1
en fade. Her harer vi pludselig verden, som den ly-
der for Pelle. Filiens lydspor, der ellers er fuld afen
evig muen fra keer, vrinsken fra heste og kaglen fra
hens, er her markeligt stille. I stilheden og merket
lydtzr vindsusen, og Pelles stemme har unaturlig stor
rumklang pa, da han xngsteligt réber pa eleven.
Her er altsd - som det eneste sted 1 filmen — tale om
en egentlig og markeret subjektiv motivering af ly-
dene.

5. Ole Bornedal om sin egen film i et interview sendt i
Rulturnyt pa Pl onsdag den 21, maj 1997,

6. Smith definerer empati og sympati som svarende ti]
en central (indlevende) og acentral (assimileret)
form for imagination, se Smith 1995, p.149-155. Di-
stinktionen mellern central og acentral imagination
optrader hos Wollheim 1984,

7. Derer tale om Alexander Gardners portrewet af Le-
wis Paine, der sidder i sin dodscelle og venter pd at
blive hengt, fra 1865, Barthes beskriver det med or-
dene: »Fotoet er smukt, drengen ligesd, det horer
ind under studvm. Men punctum, det ext han skal do.
Jeg leser pa samme tid: det vil ske og det er sket; jeg

10.

11.

14.

15.

16,

iagttager med redsel en farfremtid, hvis indsats er
dadenc (Barthes 1983: 117),

For en mere generel beskrivelse af skiftende former
for falelsesmeassige oplevelser betinget af forholdet
meliem lydeeknologi, filmeastetik og menneskelig
perception i nyere film, se Langkjeer 1997a.

Filmen henviser hypplgt til film af Fritz Lang (M),

Orson Welles {Politiets blinde #je), Diavid Lynch (Blue
Velvet) og taner effekter fra Alfred Hitcheocks Farligt
mede. Og sandsynligvis er der flere direkte og indi-
rekte filmeitater og 18n, som jeg har overset og over-
hert. Den Herrmannagtige spendingsmusik (£
kvinde skygges, Menneskejagt, Psycho) kan opfartes som
endnu et citattrak, et led 1 en selvbevidst genreisce-
nesettelse, der blev overtydelig (og direkte manie-
ret) i Ole Bornedals tv-serie 1 4 afsnit Charlo? og Char-
foste sendt pa DR11 vinteren 1996,

wlille Lise let-pa-trade er fra Fiffer revyen 1953
med tekst af Knud Pheifler, musik af Hans Schrei-
ber og sunget af Paul Hagen. Sangen ender med at
gore sangens jeg-person til den forsmdede part, idet
Lille Lise i sidste vers forlader ham il fordel for
hans rige onkel. 1 Nattevagien haovoer den p:,ykopaw
tiske kriminalkommissaer Peter Vagn ¢4 ngeilgt pé
vegne af det forsméaede mandkesn. Mordet pd lolita-
luderen ritualiserer renselsen af uskylden gennem
uddrivelsen af Inderen.

Alfred Hitchcock er verdensmester 1 denne effekt,

hvor musik, der er en del of fiktionsuniverset og
som derfor fortsetter vanfagtet, skaber en underlig
form for ubehag hos tilskueren. Michel Chion be-
skriver den som an-ermpatisk musik, dvs. musik ude
af trit eller dev overfor det menneskelige drama,
Om Hitcheocks mAls brug af an-empatisk musik,
se Langkjwer 1996, p83-6; desuden Chion 1994, p 8-
9.

Jeg har andetsteds analyseret afkaldet pd traditionel
metaforisk arbejdende filmmusik, der guider os, il
fordel for en owwejende metonymisk arbejdende
musikalsk lyd, der giver afkald pd at foregribe begi-
venthederne, 1 filmen Términator 2 se Langkjer
19975,

Se min beskrivelse og diskussion af disse to film og
heslegtede typer af lydrum i Langkjar 1996, p.167-
74

Udtrykket »auditeurs« bruges af Ansa Lonstrup i
forbindelise med en musikalsk analyse affilmen Blue
Vetvet, se Lanstrup 1989,

Interviewet med Per Streit optradte som en del af
DR 2s temaaften om Filmmusik, sendt forste gang
lardag den 19, april 1997,

I Triers tv-serie Riget, der blev sendt pd DR-TV i
vinteren 1894, blev hvert afsnit afsluttet ved, at Trier
selv tradte frem med vandkemmet hir og smoking
for at gare djevletegn og bede os om at viere »vel
beredt pa at tage det gode med det endee.
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