SPORSKIFTE

Fra bgrnefilm til voksenfilm - fra stiliserede universer til

realisme og fokus pa skuespillet. Instruktagren Jesper W.

Nielsen skifter spor og er klar med komediedramaet
Okay, der skildrer en moderne mor og hendes familie,
som far tilveerelsens kniv for struben.

SIDE 7

SKOLEBZNKEN

Skuespillerelever far alt for lidt undervisning i filmskuespil.

Per Fly og Jesper Christensen fra Baenken har taget
sagen i egen hand og givet elever fra Aarhus Teaters
elevskole et hgjkoncentreret master class-kursus pa
Zentropa.

SIDE 12

FILMMUSKLER

Reklamer var tidligere et fyord, men i dag laver ni ud af
ti danske spillefilminstruktgrer reklamefilm. De betragter
det som en made at holde filmmusklerne i form pa - og

spillefilminstrukterene er efterspurgte i reklamebranchen,

fordi de har et fast greb om historiefortelling.
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Bestyrelsen for Det Danske Filminstitut
har udpeget Mette Damgaard-Sgrensen,
33 ar, som ny bgrnefilmkonsulent pa
spillefilmomradet efter indstilling fra
Radet for Spillefilm.

Mette Damgaard-Sgrensen har de
sidste 12 ar beskaeftiget sig med film
og filmformidling i mange sammen-
haenge. Efter studiet i filmvidenskab pa
Kgbenhavns Universitet kom hun i
1994 til TV 2 og var igennem fire ar
redaktionschef og studieveert pa
Filmkanylen tv-stationens filmmagasin
for unge. Senere har hun virket som
filmskribent pa Politiken og
filmanmelder p& Arhus Stiftstidende,

blandt andet med bgrne- og ungdoms-

film som omrade.

Siden 1999 har Mette Damgaard-
Serensen veeret redaktgr af det film-
og mediepaedagogiske tidsskrift EKKO
og sidelgbende veeret tilknyttet Center
for Bgrne- & Ungdomsfilm pa Det
Danske Filminstitut som redaktgr og
filmformidler. Mette Damgaard-
Sgrensen har siden 1998 vaeret enga-
geret i det organisatoriske og politiske
arbejde i dansk film i kraft af sit med-
lemskab af Radet for Spillefilm, i to &r

som radets formand.

“Jeg vil ga efter historier, der giver
bgrn redskaber til at hdndtere livet og
samtidig viser filmmediets spaendvidde
bade visuelt og i historievalget - fra det
sedmefyldte til det spreelsk anarkistiske
eller kunstnerisk ambitigse,” udtaler
Mette Damgaard-Sgrensen, der glaeder
sig til at szette sig i konsulentstolen.
"Bgrn er abne og nysgerrige, de
fortjener forskelligartede film med
humor, varme og galskab. Det vil ogsa
veaere vigtigt for mig at igangseette
gode ungdomsfilm. Puberteten er
maske den mest turbulente tid i livet,
og vi skal kunne tilbyde film, der tager
de unge alvorligt, film som ligefremt
forteeller om det forste knald, den store
forelskelse, livets gryende alvor og om
styrken og sarbarheden, smilene og
tarerne.”

Mette Damgaard-Sgrensen forventes
at tiltreede stillingen 1. april 2002.

CARL TH.
DREYER-PRISEN

Ake Sandgren og Ole Christian Madsen
er blevet haedret med Carl Th. Dreyer-
prisen for deres spillefilm i 2001, Et
rigtigt menneske og En Reerlighedsbhistorie.
Begge film er lavet efter Dogme-reg-
lerne, men gar nye veje i forhold til,
hvad man tidligere har set. Ake Sandgren
bruger i Et rigtigt menneske hverdags-
realismen som afseet for en foru-
roligende fabel, og Ole Christian
Madsen tegner i En keerlighedshistorie
et barskt portreet af et kvindesind i krise.
Det er med andre ord to personlige og
modige instruktgrer, som Carl Th.
Dreyers Mindefond i &r haedrer for
deres kunstneriske indsats. Fonden
bestyres af advokat Allan Falk, lektor
Peter Schepelern og DFI-omradedirek-
tgr Dan Nissen, og indteegterne stam-
mer fra udlejningen og salget af Dreyers
Jeanne d’Arcs lidelse og dgd. Med prisen
felger en check pa 30.000 kr.
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JEG SNIGLOBER MIN LOGIK

Kim Fupz Aakeson, en af tidens mest aktive manuskriptforfattere, fortzller om
sin arbejdsmetode. Om hvorfor han nyder rammer og dyrker omveje, om hvor
den gode historie kommer fra, og hvorfor han lzrte sig ti-fingersystemet.

Foto: Jan Buus
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JEG SNIGL@BER MIN LOGIK

AF CLAUS CHRISTENSEN

“En mand og en dame kan lave virkelig mange ting i en
lejlighed. Det kan veaere bror og sgster, som skal dele boet efter
deres mor, det kan veere fremmede, som mgdes pd grund af
en kontaktannonce... Pludselig opdagede jeg, hvor mange
historier vores samtid genererer omkring grerne pa os. Vi
bestiller ikke andet end at lave historier, selv i dette udra-
matiske samfund, hvor det er smat med mafiaer. Hverdagen
som dramatisk stof - dét havde jeg simpelt hen ikke set for. Det
var fantastisk, det var lyset. Jeg havde en fornemmelse af at
komme hjem som historiefortzeller.”

Der er kul pa fortellekraften, ikke bare i Kim Fupz Aakesons
bgger og filmmanuskripter, men ogsa nar han beretter om sit
forste mgde med filmverdenen i 1995, hvor han startede som
elev pa Filmskolens manuslinie. Indtil da havde han erneeret
sig som illustrator og forfatter, men pludselig abnede der sig et
nyt univers af forteellinger.

”At have hele verden og hele fantasien til radighed havde i
virkeligheden altid veeret en belastning for mig. Pa Filmskolen
opdagede jeg, at den begraesning, der ligger i film pa grund af
gkonomien, gjorde det enormt nemt for fantasien at arbejde.
Hvorfor skal den store keerlighedsscene forega pa taget af et
hgjhus? Nogle gange er det givtigt at lave keerlighedsscenen i
en Fiat 500, hvor der ikke er plads til de elskende. Det kan give
scenen nogle andre kvaliteter,” forklarer Kim Fupz Aakeson,
der efter Filmskolen skrev manuskriptet til den skrupskgre
familiemusical, Hannibal og Jerry, sammen med Michael Wikke
og Steen Rasmussen. Hans nzeste arbejde var et brag af et
gennembrud, nemlig manuskriptet til Susanne Biers Den eneste
ene. Derpa skrev han Natasha Arthys boblende bgrnemusical
Mirakel, og netop nu er Kim Fupz Aakeson aktuel med hele to
film, Annette K. Olesens groteske hverdagsdrama, Smd
ulykker, og Jesper W. Nielsens bittersgde komedie, Okay.

M@DET MED INSTRUKTOREN
Kim Fupz Aakesons filmhistorier er blevet mere og mere
alvorlige, men alle hans fem spillefilm er befolket af skaeve og
elskelige eksistenser og bret af hverdagshistorier, som tager
absurde drejninger. Filmene byder pa satiriske snapshots fra
vores moderne virkelighed, og de er fyldt med treefsikre dialoger
og replikker, man sent vil glemme. Som f.eks. nar Niels Olsen i
Den eneste Ene nggternt konstarerer, at “min seedkvalitet er
helt i bund”, eller nar Sidse Babett Knudsens humgrsvingende
mor skeelder Dennis P. huden fuld: 'Hvor har du veeret? Jeg var
ude af mig selv, Dennis. Jeg siger knivoverfald, jeg siger
trafikulykker, jeg siger seksuelt afsporede paedofile.’

“Filmskolen var et fristed, hvor vi bare skulle leere at skrive
historier, men da jeg kom ud i branchen, blev jeg hurtigt
opmeerksom pa det naeste led, som man ikke leerer seerligt
meget om pa skolen,” siger Kim Fupz Aakeson, "nemlig at der
er en instruktgr, som samler det hele. Det var nyt for mig at
traede et skridt ned ad kommandobroen, for som forfatter var
jeg vant til at bestemme alting selv. Min redaktgr pa Gyldendal
skriver ikke en ny slutning eller fjerner nogle sidehistorier,
som han ikke kan lide. Forfatteren er Gud og herre i eget hus.
Noget af det forste, jeg lavede efter Filmskolen, var en novellefilm
med Jens Arentzen, og her skulle jeg vende mig til, at det var
ham, der havde hovedansvaret. Vi havde veeret sammen om
manuskriptet, vi var enige, men pa et tidspunkt tog han over
og valgte hvilke sidehistorier, der skulle dg, og hvilke der
skulle leve.”

- Det fgltes som et overgreb?

"Ja, det kom lidt bag pa mig, men jeg vil straks sige: ‘Sadan
ma det jo veere!’ Personligheden udger et veerk, og i film skal
det veere instruktgrens personlighed, ellers far man ligegyldige
produkter a la mange tv-serier. Film er ikke nogen demokratisk
proces, og jeg anerkender rangordenen, selv om det ikke altid
er nemt. Nar instruktgren ringer og siger: ‘Jeg har leest din
sidste version, det er skidegodt. Har du lige ti minutter?, sa ved
man godt, at det betyder: ‘Har du ti dage eller ti uger!”

- Du bar beskrevet samarbejdet med instruktgren som et
slagsmdl ved en bavnefest!

"Det er det jo ogsa indimellem. Man finder ikke en instruktgr
med et lille ego, men der er skam ogsa langt imellem en
manuskriptforfatter med et lille ego. Det skal breende, og hvis
det gor det, er man ogsa oppe at slas. Det vigtigste er, at man
finder sammen i nogle konstellationer, hvor man kan finde ud
af at skeendes, sa slagsmalet kaster nye Igsninger af sig. I starten
troede jeg, at det handlede om at finde en instruktgr, der kunne
lave det, ligesom jeg havde teenkt. Men jeg fandt efterhdnden
ud af; at det er bedre med en instruktgr, der kan noget, jeg
ikke kan - som kan udvide butikken. Dette modspil, der kan fa
én til at yde to procent ud over det, man egentlig kan, savner
man ofte som forfatter. Man savner én, der siger: ‘Det her er
simpelt hen ikke noget, jeg kan lave. Du ma hjem igen - forfra!
Gennemskrivning 16!

MODELLER OG MENNESKER
- Prgv at beskrive skriveprocessen. Hvordan opstdr en filmide?

"Mine ideer kommer som pitches (historien fortalt pa ganske
fa linier, red). I Okay stammer historien fra et aegtepar fra min
omgangskreds, der for en del r siden - de lever ikke mere -
tog konens sgster hjem, fordi hun var dgende. Men sgsteren
dgde alligevel ikke og blev boende. Det er sddan en situation,
hvor man teenker: ‘Fy for pokker’, og det er jo altid et godt
udgangspunkt for en historie. Jeg havde hele filmen pa seks
linier, og det er min force som manuskriptforfatter, for nar
man har en klar pitch, er det meget let for en producent og
konsulent at tage stilling til historien. Nar jeg fortalte historien
til Okay, kunne jeg med det samme meerke, at dér var noget -
den fangede folks opmeerksomhed. Jeg vil meget ngdigt
definere den gode historie, men man kan som regel kende
den, nar man meder den.”

- Ndr du bar pitchen, bvad ggr du sd?

"Jeg ma indrgmme, at jeg ofte springer over treatment
(beskrivelse af handlingen scene for scene uden detaljer, red.).
Det vil jeg aldrig anbefale andre at ggre, man kan meget let
fare vild i manuskriptet. Tit lover jeg ogsa mig selv, at jeg
neeste gang skal huske treatment, men s ender jeg alligevel
med at kaste mig ud i scenerne med det samme. Jeg elsker
at skrive scener.”

- Hvordan fdr du struktureret din bistorie uden et treatment?

"NA&r jeg skriver film, benytter jeg mig af den kageopskrift,
jeg fik pa Filmskolen. Seks punkter: Introduktion, plotpunkt 1,
hvad medfgrer plotpunkt 1, midtpunkt, plotpunkt 2 og outroen:
Hvor er hovedpersonen i forhold til punkt 1? Den slags kan fa
forfattere inden for litteraturen til at lgbe skrigende vaek, men
jeg synes, at rammer er sjove og inspirerende. Nar man skal
disponere et 100 siders manuskript som ORay, er det ogsa en
enorm hjeelp at vide, at cirka pa side 5o sker det veerst
teenkelige. Dér far Nete at vide af leegen, at nu kan man
alligevel ikke sige, hvorndr faderen vil dg. Jeg ved ogsd, at pa
side 23-25 far Nete at vide, at faderen er dgdeligt syg, og hun
vil s arbejde pa at fa ham hjem. Det er plotpunkt 1.”

- Ndr man ser Okay, kan man godt fornemme, at filmen fglger
en model eller skabelon, men alligevel bliver man revet med. Hvad
er bemmeligheden?

"Det handler om at menneskeligggre modellen. Det er
selvfglgelig instruktgren og skuespillerens arbejde, men det er
ogsa mit arbejde: At ggre skelettet kadeligt. Publikum skal blive
optaget af disse menneskers skeebne, de skal frygte det veerste



og habe pa det bedste. Min lakmusprgve er, nar jeg lader
andre leese historien, her kan jeg se, om de blive bidt af
historien. Som forfatter bliver man blind og har brug for at fa
friske gjne pd manuskriptet.”

NYDER MIN TORST-PRINCIPPET
- Skriver du fortlgbende eller skriver du rundt i manusRriptet?

"Jeg skriver rundt. I modseetning til madpakken, hvor man skal
gemme chokolademaden til sidst, tager jeg chokolademaden
forst. Det har en attraktion, som jeg egentlig tror, man bare
skal ga efter. Men opgaven er i sidste ende at ggre alle
scenerne uafviselige. Ogsa den scene, hvor manden gér pa
posthuset for at aflevere en pakke. Her ligger det store arbejde,
og man jubler, nar det lykkes at ggre en scene, der kun er med
for plottets skyld, menneskelig interessant.”

- Hvilke scener elsker du at skrive?

"F.eks. scenen i Okay, hvor mgbelsnedkeren er
hos bedemanden for at vaelge sin egen kiste og insisterer pd, at
handveerket skal veere i orden. Den var sjov at skrive. Og
virkeligheden er jo tit meget hjeelpsom, hvad scener angar. Da
min mormor skulle begraves for en del &r siden, bar vi kisten
ned gennem kirken, men blev stoppet af en kirketjener, der
beklagende matte meddele, at rustvognen ikke var kommet, og
at vi nok matte beere kisten tilbage. Det er da et vendepunkt, der
vil noget, og den groteske situation er nu kommet med i Smd
ulykkker. Hele verden bliver pludselig set pa en helt ny made -
det er guf at spille, guf at instruere og guf at finde pa. Ofte
ender sddanne scener med at veere lidt i vejen - som en darling,
man burde sla ihjel - men nogle gange handler det om, at man
skal lade veere med at sld dem ihjel. Jeg ved godst, at det er
darlig latin, men vi lever ogsa af veloplagthed og forteellelyst.
En darling kan give fornemmelse af liv og uregerlighed.”

- Falger du nogen principper, ndr du skriver en scene?

"Jeg bestraeber mig p3, at en scene har et vendepunkt. I Okay
er der f.eks. en scene, hvor Nete har gennemskuet, at hendes
mand har en elskerinde, men han ved endnu ikke, at hun ved
det. Man kunne veere get lige pd og ladet Nete spgrge, hvad
han dog har gang i. Men i stedet snakker hun om hans kaffe,
der smager darligt. Hun har bolden, hun véd det og nyder det.
Det er ligesom en scene mellem to elskende, der skal forteelle, at
de elsker hinanden: Det er i virkeligheden enormt kedeligt at se
dem ggre det og meget sjovere at finde nogle andre veje.”

- Handler det om at defokusere?

"Ja, for vi er udmeerket Kklar over, hvad der skal ske. Derfor
pirrer det os: Hvorfor snakker Nete nu om hans kaffe? Jeg havde
engang en ven, som nar han var rigtig tgrstig, tog han juicen og
satte den bordet og drak ikke. S& sagde han: Jeg nyder min
tgrst.” Det er lidt det samme, man ggr som forteeller.
Selvfglgelig skal vi igennem historien, men omvejene kan
veere lige sd vaesentlige som fugleflugtslinien.”

FELLINI-LAND

- Pd Filmskolen opdagede du virkeligheden som dramatisk stof, men
dine bverdagssituationer er ofte barokke - f.eks. snedkeren, der
veelger sin egen Riste?

”Nar man har et hverdagsagtigt stof, er opgaven ofte at finde
det eksotiske. Det bliver for fladt at lave en historie om en
taxachauffer, der bor i Tastrup og lever et taxa-chauffgragtigt
liv. Men kan man finde det seerlige - f.eks. i maden han der pa
- bliver historien interessant. Omvendt, hvis jeg skulle lave en
historie om gangstere, ville jeg beskrive, hvordan de afleverer
deres bgrn i bgrnehaven. Hvordan spiser de par-middage? Hvad
sker der, ndr mafia-bossen bliver forladt af sin keereste? Helt
hverdagsagtige ting.”

"I gvrigt er ‘almindelige mennesker’ bare folk, vi ikke kender.
Nér vi leerer dem at kende, opdager vi, hvor maerkelige de i
virkeligheden er. Da vi lavede Smd ulykker, interviewede
Annette K. Olesen og jeg de fem hovedskuespillere, der skulle
forteelle om tre personer, de kendte. Jeg sad og teenkte: Jamen,
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det er Fellini-land! En skuespiller fortalte om et par pa landet,
hvor hun gér i Dolly Parton-tgj, og han for det mest af tiden
sidder inde for vold, og nar han kommer ud, dyrker han
biodynamsiske grgntsager! ‘Almindelige mennesker’ er en
keempe Iggn, vi er alle specielle, har vores eget temperament og
made at tackle verden pa. Mennesket er et uudtgmmeligt kar.”

- Har det baft nogen betydning for dit arbejde som
manuskriptforfattter, at du startede som tegner?

"I en comic-firkant vil man gerne have, at replikken - taleboblen
- ikke fylder alt for meget, s& man far virkelig treenet det korte,
preecise udsagn. Manuskriptkenderen Robert McKee siger, at
hvis en replik fylder mere end fem linier, er der rg¢d alarm. Det
er det samme med tegneserien, og lige fra starten pa Filmskolen
har jeg haft nemt ved at skrive replikker. Nar jeg skriver et
manuskript, kan jeg ogsa godt lide at vaelge en ingrediens, der
gar igennem filmen, i stedet for hele tiden at bruge nye ting. I
ORay er der meget mad. Sgnnen har en sushibar, og faderens
sygdom giver sig blandt andet udslag i, at han ikke har nogen
appetit. Nar datteren laver mad til faderen, og han ikke vil spise,
s forteeller jeg, at hun forgeeves angler efter hans keerlighed.
Det er ‘show - not tell-reglen, der hviler som et g over os,
for det er jo nemmere bare at forteelle det!”

SYMPATISYGE
- Alle dine film indebolder uforglemmelige one-liners. Hvordan

Foto: Jan Buus
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KIM FUPZ AAKESON. Manuskriptforfatter,
tegner og forfatter. Fgdt 1958. Fra begyndel-

sen af 1980’erne arbejdede han som som
illustrator i tidsskrifter og aviser. Han be-
gyndte senere at skrive bgger og har i dag
rundet 40 titler - tegneseriealbums, barne-
bgger, romaner til unge, novellesamlinger og
romaner. | 1995-96 uddannede han sig pa
Filmskolens manuslinie. Har skrevet manuskript
til tegnefilmene Sallies historier (1998),
novellefimene Lille John (i samarbejde med
Jens Arentzen, 1995) Cappucino (1996) og
Mors dag (1996) samt manuskript til
spillefiimene Hannibal og Jerry (i samarbejde
med Wikke & Rasmussen, 1997), Den eneste
ene (1999), Mirakel (2000), Smd ulykker
(2002) og Okay (2002).

Okay. Frame grab

kommer du pd en replik som ‘jeg ved ikke en skid om slutninger -
jeg er fra Herlev'?

"Det ved jeg faktisk ikke. Jeg skrev tidligere pd computer
med to pegefingre, men da jeg fandt ud af, at jeg ville komme
til at skrive meget, leerte jeg ti-fingersystemet. Det har betydet,
at jeg ikke leengere behgver at vente pd mine fingre, nar jeg
teenker. Nogle gange kgrer tanken direkte ud gennem fingrene,
og der kommer ting pa papiret, som man ikke lige nar at
overveje, og som shiglgber ens logik. For mennesker som mig,
der er meget logiske, er det enormt vigtigt, at man kan komme
uden om logikken og skrive ting, man ikke nar at overveje - ting,
som overlever alle gennemskrivninger, fordi det bare har
noget, som er godt.”

- Hvad med dit arbejde med karakteren? Det har vi ikke talt sd
meget om.

”Ah, det er ogsa min akilleshzel! I Hannibal og Jerry gjorde vi
en dyd ud af det og dyrkede overdrivelsen og skematiseringen.
Det har altid veeret sveert for mig skabe nuancerede karakterer.
Det nemmeste er at sige: ‘Han er neerig, hun er snu...” Selv-
felgelig kan jeg godt bestemme mig for, at min hovedperson
skal have mange sider, at hun kan lide opera og samtidig er
kriminel. Jeg kan godt hitte pa nogle ah sa meerkelige ting,
men det behgver ikke at blive til en karakter af den grund. Men
jeg er meget optaget af at leere det, og jeg leerte meget i Smd
ulykker, hvor skuespillerne selv kom med deres karakterer og
forklarede, hvorfor de var sadan. Ofte har man glaede af at ga
til skuespillerne og sammen med dem skabe karaktererne, og vi
burde benytte leeseprgver meget mere, end vi ggr i dag. Det er
et dumt sted at spare.”

- Du leegger veegt pd meninger under processen, men ndr filmen
er feerdig, bryder du dig ikke om testscreenings, bar jeg leest. Hvorfor
ikke?

"Jeg m@dte testscreenings f@rste gang pa Den eneste ene og fik

et chok, da jeg sa disse skemaer, hvor publikum blandt andet
bliver spurgt om hvor mange procent sympati, de har for
hovedpersonen. Dér kunne jeg meerke, at kunstneren i mig
vred sig. Det er fornuftigt at g& ud og spgrge publikum, om de
kan forstd handlingen, men jeg synes, at spgrgsmalet om
sympati med hovedpersonen er problematisk. Benken og
Richard den tredie af Shakespeare viser, at vi ikke behgver have
en sympatisk hovedperson, bare der er et element af empati.
Der ligger en sympatisyge i de spgrgsmadl, men det kan jeg jo
sagtens mene, for det er ikke mine penge, som er pa spil.”

SLUTNINGER
- Hvordan bar du det med slutninger? Slutninger i dine film er som
regel entydigt bappy endings?

"I en romantisk komedie kan det veere sveert at komme uden-
om. Det ville fgles som forreederi, ligesom hvis man laver en
kriminalroman, hvor man glemmer at forteelle, hvem morderen
er. Sddan kan man ikke lege, for publikum vil med god grund
fole sig narret og bedraget. Men jeg kan godt lide, at man kan
diskutere slutningen - det er bare nyt for mig, fordi
slutningerne rigtig nok har veeret rimeligt bastante i de film,
jeg har veeret med til at lave. Det handler ogsa om, at vi som
branche i disse ar laver en feelles dannelsesrejse. Vi har haft en
stribe velfungerende hverdagskomedier, hvor man har kunnet
lure slutmingerne tidligt, og nu er det pa tide at sparke
komedierne i rgven og komme videre. Jeg fornemmer, at der er
ved at veere en treethed af feel good-komedier.

- Hvad tror du, vi kommer til at se de neeste dr?

"Jeg tror, vi vil se flere genreangreb. Komedien vil ikke vaere
en ren komedie, tragedien vil ikke veere en ren tragedie - og sa
vil vi nok se flere film, der er improviseret frem. Det er under
alle omsteendigheder vigtigt, at vi ikke bliver Landet, der laver
lune hverdagskomedier” m
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ALVOREN

.

»Komediens distance kan blive en flugt fra de ting, der virkelig gor ondt,” siger instrukteren Jesper W. Nielsen. Hans tredie spil-
lefilm, Okay, er en alvorlig komedie om en moderne mor og hendes familie, der far tilvaerelsens kniv for struben. Foto: jan Buus
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Foto: Jan Buus

MAN SKAL TURDE ALVOREN

I AF LISELOTTE MICHELSEN

"Ja, hvorfor hedder filmen ORkay?” Jesper W. Nielsen
smiler lidt forsorent. “Det er sadan et dejligt dumt
amerikansk ingentingsord, gadefuldt og flertydigt. Og
enormt overforbrugt. Det beskriver noget midt imellem
- pa det jeevne, som hverdagen tit er. Barndom og ung-
dom er nogle enorme ekstremer. Helt ude fra ‘nu er
jeg lige ved at heenge mig selv’ til ‘der er fest, det er
fedt, jeg dgr aldrig, jeg laver om pa alt’. I 30’erne far
man bgrn og ansvar, og man er ngdt til at finde en
ligeveegtstilstand og en balance. Okay er en film om
nogle mennesker i slutningen af 30’erne og om den
s smat startende midtvejskrise: ‘Hov, jeg er sgu’ midt

i mit liv, jeg har halvdelen tilbage, det her har jeg naet.
Man ma indgd kompromiser. Og hvis nogen spgrger,
sa har man det okay.”

Vi sidder i Jesper W. Nielsens asketisk indrettede
kontor i keelderen under ejendommen, hvor han bor.
Han har netop lagt sidste hand pa filmens lydarbejde
og er ved at ruste sig til naeste etape, PR-fasen. Okay
er hans tredie spillefilm og pd mange mdader anderledes
end de to forrige, Den sidste viking og Forbudt for bgrn.
Okay er en bade komisk og rgrende forteelling om
Nete (Paprika Steen), der far tilveerelsens kniv for stru-
ben, da hendes syge far (Ole Ernst) flytter ind hos
hende og aegtemanden Christian (Troels Lyby).
Temperamentsfuld tromler hun med de bedste inten-

tioner derudaf; hun forsgger at styre alle omkring sig,
holde teenagedatteren i kort snor og forsone sin bror
(Nikolaj Kopernikus) og faren, der ikke har talt sammen,
siden sgnnike annoncerede, at han er bgsse. Alt imens
Christian har gang i en affeere med en laber studine
(Laura Drasbeek).

LATTEREN SOM BESKYTTELSE

Kim Fupz Aakeson har skrevet manuskriptet til filmen,

og lige fra begyndelsen var han og Jesper W. Nielsen

enige om, at Okay skulle veere en blanding af komedie
og drama. De gnskede begge, at historien skulle vaegtes
mest til den alvorlige side - en prioritering, som blev
endnu klarere i Igbet af manusgennemskrivningerne
og under klipningen, forteller Jesper W. Nielsen.

"Komedier er dejlige, fordi de lgfter sig lidt op og
leegger en distance til virkeligheden, hvor dramaet
godt kan blive navlebeskuende og smalsporet. Men
samtidig kan komediens distance nemt blive en flugt
fra de ting, der virkelig ggr ondt. Vi har prgvet at kom-
binere komedie og drama og bruge de bedste ting fra
hver genre. Okay tager sine konflikter alvoligt. Et lille-
bitte skeenderi om, hvor far skal sove, kan jo blive et
lige s stort drama som slaget om Stalingrad, hvis man
tager det alvorligt nok,” siger Jesper W. Nielsen.

“Dramaet kan ligge i betoningen af et ord, i en pause
- eller i det, der ikke bliver sagt. Umiddelbart virker
det nemmere at arbejde med et tydeligt plot fuld af
ydre handling frem for de her indre, psykologiske
dramaer. Men Kim Fupz er mester i at skildre mikro-
konflikter, sa de bliver vigtige og vedkommende - og
ndr de gor det, rammer den lille, nzere historie dybest.
Jo mindre drama, jo mere gribende. Samtidig er der
meget humor i Okay - den der pinlighedshumor, hvor
man gennemskuer personerne og ser deres sarbarhed...
og hvor vi samtidig genkender os selv og bruger
latteren som beskyttelse.”

Noget af det, der fra starten tiltrak Jesper W. Nielsen
ved manuskriptet, var dets tidsbillede og beskrivelse
af livet, som det former sig i en familie. Men frem for
alt var han fascineret af Nete-figuren. "Hun er en rigtig
heltindetype - den temperamentsfulde, handlekraftige
kvinde, der kan kaste rundt og ggre ved. Og hele tiden
meerker man, at der ligger en vrede indenunder. Nar
hun er hard og afviser sine omgivelser, er det for at
undga at blive saret. Samtidig er der en styrke i hendes
kraft og energi - hun er modig og tgr rive spggelserne
ud af skabene. Hun er ogsd omsorgsfuld, hun prgver
at samle familien pa den helt rigtige made. Men at tage
sig af andre kan ogsa veere en made at have paraderne
oppe pa. Og rundt om hende lgber alle de her blgde
meend, som man har lyst til at sla i hovedet og sige:
‘Sa ta’ hende dog og ryst hende og sig, I godt kan Ii’
hende, i stedet for at std der og haenge!”

VZEK FRA FOLEFAMLERI
Jesper W. Nielsen syntes ikke, at der var noget problem
i at arbejde med en hovedkarakter af det modsatte
ken. ”Nu er vi jo gudskelov alle tvekgnnede et eller
andet sted, og man kender Nete fra virkeligheden. Jeg
er det helt modsatte menneske, mere tilbageholdende
og introvert, s der var ogsa en attraktion i modsaet-
ningen - for mig er hun meget eksotisk. Der er noget
afsindigt leekkert ved at lave film om det andet kgn.
Som mand funderer man jo over kvinder, man undrer
sig og synes, de opferer sig maerkeligt, og den nys-
gerrighed er god at arbejde pa.”

Jesper W. Nielsen fremheever, at han var godt flan-
keret af Paprika Steen, der allerede fra manuskriptfasen



tog del i processen og var med til at preege sin figur.
Desuden synes han, at det er nemmere at undga den
typiske, endimensionelle smuk-og-fiern-kvinde-kliche,
ndr kvinden har hovedrollen. "Man kan bedre give
hende lidt taesk og ggre hende sjov. Men der vil altid
veere ét af kgnnene, der er sat lidt til side. Her ma
Christian spille andenviolin,” siger Jesper W. Nielsen,
der ser Christian som indbegrebet af den blgde mand,
som voksede op i 70’erne.

Vi troede, at bare vi var fglsomme og havde vores
kvindelige side, sa var alt velforvaret. Men det er ikke
nok. Det er fedt, at der er eendret pa de traditionelle
kegnsroller, at manden maske gar meget op i kgkkenet
- pa sin egen made, som om det er et bilveerksted -
og kvinden betaler regningerne. Men hvis manden
skal blive til som menneske, ma han have sin handle-
kraft med - det nytter ikke, at han som Christian gar
og gemmer pa tingene og er bange for at komme ud
med det. Man ma turde handle og tage nogle taesk,
ellers bliver det hele noget fglefamle-noget, og sadan
kan vi meend altsa ikke trives - heller ikke kvinder
for den sags skyld.”

Filmens familie er i krise og afspejler ifglge Jesper
W. Nielsen den almene krise, kernefamilien gennem-
gdr i det moderne samfund. Men ORkay handler ogsa
om den glemte keerlighed, den fortreengte
keerlighed, der betyder mere, end vi tror. "Vi skal helt
derud, hvor vi mister den, for at forstd, at vi har
dummet os og taget os for lidt af den. Det geelder alle
personerne i filmen, ligesom det sker for mange
mennesker i familieforhold,” siger instruktgren.

RODFAESTET | REALISMEN

Hvor Jesper W. Nielsens forrige spillefilm - der fik en
del kritikerros, men mindre kommerciel succes - er
eventyrlige billedfabler preeget af fantasifuld, til tider
naesten surrealistisk scenografi, er Okay visuelt helt
anderledes rodfeestet i realismen. Ikke desto mindre
er fotografen den samme, nemlig Erik Zappon, som
Jesper W. Nielsen har arbejdet med pa de fleste af sine
novelle- og spillefilm. ”Som instruktgr er der stor tryg-
hed i at have en person, man kender s godt og har
feelles referencer med - vi kan neesten forudsige, hvad
hinanden vil ggre i en optagesituation. Men faktisk
er vi meget forskellige, han er vaesentlig mere zestet
end mig, til gengeeld kan jeg sa treekke ham den anden
vej. Vi komplementerer hinanden godt.”

Med Okay har de lagt en visuel stil, som er preget
af enkelhed og hverdagslighed. "Okay handler om at
stille op for hinanden og veere til stede i virkeligheden,
54 det var vigtigt at overholde realismen. Det passede
ikke til historien med visuelle spidsfindigheder. Vi har
provet at fa skuespillet bedst muligt frem og brugt et
billedsprog, der var helt ind pa livet - sidan ser det ud,
bum, sddan er tingene, kgkken, overfyldt, lort, stort
billede, vaersgo, der sidder de. Der er ikke noget trylleri.
Vi har lagt os et stykke vaek fra Dogme-film og gjort
billederne lekre og store, men vi har med vilje holdt
os fra at lave alle mulige tricks og ture oveni. Jo mere
realistisk historien fremstdr, jo steerkere er den.”

Jesper W. Nielsen havde leenge haft lyst til at prove
noget nyt og arbejde med en mere virkelighedsneer
stil, et enklere formsprog. "Man skal selvfglgelig traekke
stikkene hjem nogle andre steder med en film som
ORay. Der er meget lidt arrangement, man kan ikke
fa en scene i hus ved at lave en surrealistisk stemning
- det betyder alt, om skuespillet er autentisk, og om
publikum tror pd personerne. Som instruktgr far man
det problem, at ndr man kender historien for godt,

mister man fornemmelsen for, hvad der er sjovt. Pa et
tidspunkt under optagelserne begyndte vi at lave lidt
mere filmiske ting - det var sddan noget nervgst
noget fra vores side. Men vi klippede det ud, for det
passede ikke til historien. Alligevel har filmen nu faet
vaesentlig mere poesi, end jeg havde turde hébe pa.”

TAG BARNDOMMEN ALVORLIGT

Det ligner en tanke, at Jesper W. Nielsens bgrnefilm er
eventyrlige og visuelt legende, mens voksenfilmen er
preeget af en jordneerhed uden dikkedarer. Men de visu-
elle valg, han har taget, er bestemt af manuskripterne
og ikke af en eendring i hans egen verdensopfattelse.

"Der er ligesa meget af det surrealistiske og det
drgmmende i voksenlivet som i barndommen. Men
personligt er jeg med alderen blevet bedre til at vaere
i virkeligheden - fgr i tiden var jeg nok mere eskapist.”

Selv om hans fgrste reaktion pé et spgrgsmal om
hans forrige film er ”Ah, kan vi ikke lade veere med
at snakke om de bgrnefilm?”, tager han alligevel en
tur, da talen falder pa forskellen mellem at lave film
for bgrn og for voksne.

"Det er absurd at adskille bgrnefilm og voksenfilm.
Ideen om at voksne kun skal se film om voksne, er
latterlig. Det er lige sa vigtigt og interessant for voksne
at se film om barndommen, hvem fanden har bildt os
noget andet ind? Det er jo vores barndom, der er ud-
gangspunktet for vores liv, men det ma der abenbart
ikke forteelles noget alvorligt om, sddan som landet
ligger i gjeblikket. Det bliver forbudt i censuren, og der
er ikke noget voksenpublikum, fordi et fuldsteendigt
horribelt snobberi blandt voksne dikterer, at det ikke
er fint at se bgrnefilm. Der ryger noget af vores kultur,
og det ggr mig vred. Barndommen er ikke mindre
alvorlig, fordi det er en barndom, tveertimod. Der er
et stort spring mellem, hvordan bgrn er, og hvordan
voksne gerne vil se bgrn. Det har aldrig interesseret
mig at lave varme, sgde bgrnefilm. Jeg kan godt lide
at ga over stregen og befinde mig derude, hvor man
ikke helt kan bunde. Desveerre kan de smalle, vanvittige
begrnefilm ikke laves mere, fordi de ikke har noget stort
publikum i biografen. Og det pa trods af, at bgrn er
glade for filmene i biografklubber og den slags steder.”

Foto: Jan Buus
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EJ BLOT TIL LYST

Det ville veere dejligt, hvis der blev lavet flere smalle
film for bgrn, mener Jesper W. Nielsen. Ikke mindst
fordi det kan veenne fremtidens publikum til, at der
findes andet end mainstream. "De sidste par ar her-
hjemme har det handlet om at lave film, der kan fa
publikum i biografen. Og dansk film har faet en im-
ponerende flot publikumsprocent, men salgstallene
har veeret meget styrende. Man skal holde sig for gje,
at hvis man hiver folk i biografen, skal man ogsa have
noget at forteelle dem. Jeg er sikker p3, at der snart vil
komme flere film, som har dybde og vil fokusere mere
pa vores samfund. Den slags sker altid i bglger. Nu er
biograferne blevet erobret, nu skal vi have dybden og
indholdet med og stadig beholde biograferne.”

Jesper W. Nielsen kunne godt teenke sig at se en
eendring af de danske biografers ‘popcorn- & cola-
kultur’. Man kunne, foreslar han, begynde med at
skrive ‘Ej Blot Til Lyst’ pa biografernes facader.

"Vi er jo i underholdningsbranchen, vi skal give folk
en oplevelse. Men jeg har altid prgvet at fa noget sub-
stans med i mine film. Jeg vil gerne holde et spejl op
for publikum, sa vi kan se os selv og se, hvordan vi er.
Man fgler en vis tilgivelse, ndr man ser sine egne for-
treedeligheder og dumheder udstillet - pludselig virker
det ikke sa slemt, og maske behgver man ikke for-
naegte de sider af sig selv. Der er noget meget for-
sonende i at se mennesker opfgre sig dumt. Som
instruktgr vil jeg gerne beskrive nogle sider af livet
pa en made, sd det abner nye veje og nye tankeraekker
i tilskueren. Og bare der er et par stykker, der far det
sddan, nar de ser filmen, sa straler man som et lille
grantree juleaften. Det er jo grundleeggende derfor, man
laver film. Underholdningen er mest et skalkeskjul” m

Jesper W. Nielsen har blandt andet instrueret Hjerter i slor
(novellefilm, 1992), Buldermanden (novellefilm, 1996), Den sidste
viking (1997), Lykkefanten (novellefilm, 1997), Forbudt for born
(1999) og Okay (2002). Desuden har han varet klipper pa flere
spillefilm, deriblandt Sort hast (1993) og De sterste helte (1997).




sipe 10 / FiLtm#21 / FILMITEORI

ENKLES
KUNST

Heat (1995). Foto: ??

Amerikaneren David Bordwell regnes for en
af verdens forende filmforskere. | januar
maned holdt han et veloplagt foredrag i
Filmhuset og fortaller i dette interview om
sit syn pa moderne film, om Lars von Triers
betydning og om faren ved Dogme-film.

I AF HENRIK UTH JENSEN OG JOHANNES RIIS

Ingen nutidig filmforsker har bidraget til forstaelsen
af film pa s mange omrader som David Bordwell.
Mens han har dbnet nye indgange til genrefilm fra
savel Hollywood som Hong Kong, har han samtidig
beskrevet og analyseret det enkle og unikke hos
instruktgrer som Carl Th. Dreyer og japaneren Yasujiro
Ozu. Hans arbejder, der ogsa rummer uomgaengelige
veerker om fortelleteknik samt leerebgger i filmhistorie
og filmanalyse, gjorde ham i 1997 til seresprofessor
ved Kgbenhavns Universitet. I januar maned var
David Bordwell pa besgg i Danmark og holdt blandt
andet et veloplagt foredrag om action-instruktgren
John Woo ved et udsolgt arrangement i Filmhuset.
P3 spgrgsmalet om, hvad der har pavirket den
moderne film mest, svarer den amerikanske forsker:

"I udgangspunktet vil jeg mene, at filmskabere
primeert leerer at lave film ved at se andre film. Der
er for mig at se iseer to betydningsfulde gjeblikke i
de sidste tres ars filmhistorie. Som det fgrste neo-
realismen - bdde bevaegelsen i sig selv og specifikke
film som Rom, dben by (1945). Dernaest - og vigtigst -
den franske Nybglge i 1960’erne. Der er andre vigtige
filmbevaegelser, men filmene i den franske Nybglge
blev set bredt. En film som Francois Truffauts Ung
flugt (1959) har haft en enorm indflydelse.

I dag skaber mange instruktgrer stadig varianter
over disse film. En instruktgr som Lars von Trier har
pa en made genopfundet neorealismen, selv om hans
tilgang ngdvendigvis er en anden. Maske kan man
med von Triers Dogme-bud se en trang til at slippe
bort fra kunstigheden, et opggr med konventionelle
plots. ‘Mord, vaben etc. ma ikke forekomme’, og det
udelukker en raekke genrer. Det er en form for neo-
realistisk aestetik - tydeligvis mere moderne, men
den neorealistiske impuls er der. Noget tilsvarende
gor sig geeldende med instruktgrer som Quentin
Tarantino og Wong Kar-wai, som arbejder under ind-
flydelse fra Jean-Luc Godard og Francois Truffaut. De
laner hele tiden ideer fra disse filmskabere.”

SOFISTIKERET FILMKULTUR
- Er der andet, som bar gvet afggrende indflydelse pd
moderne film?

”En raekke forskellige tendenser i den moderne
litteratur farver filmen, og sa er der naturligvis an-
dringerne i filmen som institution. I dag er publikum
mere defineret ud fra smag, og pa den mdde er der
skabt specifikke malgrupper. Det ggr det lettere at
rette film preecist mod en helt bestemt smag. Man
definerer sig i det hele taget i dag mere ud fra sin
smag - det veere sig i film, i tgj eller musik.

Desuden har vi i dag en mere sofistikeret filmkultur,
der tillader flere henvisninger til andre film end
tidligere. Da jeg sidste semester underviste i moderne
amerikansk film, forblgffedes jeg over, hvor mange
henvisninger mine studerende opfattede - hen-
visninger, som gik hen over hovedet pa mig. De
unge i dag har en made at involvere sig i film pa, som
adskiller dem fra tidligere tiders filmfans. De er pop-



connaisseurs, der leder efter disse sma henvisninger
til verdener, de kender fra andre underholdnings-
universer og har en aegte forngjelse ved at finde dem.”

- Truer det ikke forteellingen, ndr man bar bele op-
merksombeden rettet andetsteds?

"Det er en fare, at historien bare bliver en und-
skyldning for henvisningerne. Det geelder seerligt
teenagegenrer som komedie og gyserfilm, men ogsa
her forsgger man stadig at skabe feengslende for-
teellinger. Det er kun delvist sandt, at Hollywood ikke
er interesseret i den gode historie mere. Tendensen
til henvisninger for henvisningernes egen skyld bliver
im@degaet af maden at producere pa, hvor filmen gar
igennem et langt forlgb som manuskript. Nogen skal
rent faktisk leese manuskriptet og fanges af historien.

Det er tvivlsomt, om en instruktgr som Francis
Ford Coppola har sat sig for at studere andre instruk-
tgrer for at fa ideer, men nu til dags ger instruktgrer
det som det naturligste i verden. Det haenger sammen
med, at der ikke leengere er en egentlig studietradition.
Vor tids instruktgrer leerer ikke faget ved at lave en
masse film eller ved at assistere folk, der laver en masse
film. De laver én film hver andet eller tredje ar, sa de
bliver ngdt til at hente ideer fra andre film.”

TARANTINOS FILMVIDEN
"Det geelder en instruktgr som Quentin Tarantino. Han
elsker tydeligvis film, men har ingen egentlig fornem-
melse af filmhistorien. Han er vokset op med video,
og for ham er alle film lige. Om en film er fra tredi-
verne eller halvfjerdserne, betyder ikke noget. Den
kulturelle kontekst betyder intet. Der er en god scene
i trediverfilmen, et gribende gjeblik i halvfjerdser-
filmen. Han har aldrig analyseret film eller skrevet
om film, derimod har han set en masse film umiddel-
bart og uden nogen form for systematik. Det giver en
form for frihed, men samtidig bliver ens forstaelse af
film og maden, man anvender sin filmviden p3, let
meget overfladisk. Det sker undertiden for Tarantino.
Modsat havde Nybglge-instruktgrerne en dyb for-
staelse af andre film. Deres kilder var ikke abenlyse.
Claude Chabrols dbenlyse geeld til Alfred Hitchcock
er en undtagelse, men det er stadig noget andet end,
ndr instruktgren Gus van Sant i dag genindspiller
Psycho scene for scene, indstilling for indstilling - og
det sa bliver dét, filmen szelges pa. Det er et seert fore-
havende, der siger noget om, at genbruget er blevet
en del af vores forngjelse ved film. M3ske er det
manierisme, maske er det postmodernisme, maske er
det en szerlig fase, hvor det bliver set som en kreativ
handling, at man citerer og alluderer til andre veerker.
Men der er ogsd moderne film, der ikke indeholder
henvisninger - for eksempel Michael Manns Heat
(1995). Den forteeller sin historie uden henvisninger,
ogsa selv om der er scener med et fjernsyn, hvor
instruktgren nemt kunne have vist klip fra en gammel
film som White Heat (Raoul Walsh, 1949). Rent faktisk
fornzegter Michael Mann henvisningerne, og det bliver
helt forfriskende at se en instruktgr arbejde, som om
der aldrig har veeret lavet film fgr.”

VON TRIERS INDFLYDELSE
- Hvordan vurderer du Lars von Triers indflydelse pd
filmkunsten generelt?

"Lars von Trier har en meget stor indflydelse.
Ligesom Dogme-begrebet. Nar det geelder hans film,
synes de ikke rigtigt at have inspireret andre film,
men Trier selv, hans forbindelse til Dogme-gruppen
og selve ideen om Dogme har pavirket mange. Et

problem ved hele Dogme-zestetikken, som den er
kommet til udtryk i mange af filmene, er dog, at den
modarbejder en af filmmediets hovedattraktioner,
nemlig et konsekvent visuelt udtryk. Dogme ggr det
let at optage en masse filmmateriale, men materialet
far sjeeldent en visuel formning. Scenerne kommer
let til at se ens ud i mange Dogme-film.

Sa selv om Festen nok er den mest betydningsfulde
Dogme-film, er en af de mest interessante Dogme-
film for mig at se Harmony Korines Julien Donkey-
Boy (1999). Den film har faktisk en selvsteendig og
sammenhzengende ide med sine billeder. Brugen af
abstraktion i farver og flader sammen med en
voldsom historie og problematisk spil, ggr den faktisk
til en neo-ekspressionistisk film, selv om Dogmet ma
forventes at resultere i realisme. At Korines film fik
Dogme-certifikatet er interessant, fordi den slet ikke
ligner en Dogme-film. Det viser blot den friggrende
impuls, som er en del af Dogme-begrebet.”

VZAERDIFULDE ACTIONFILM

- Du har studeret Hong Kong-instruktgren Jobn Woo
i mange dr. Hvordan bar ban Rlaret overgangen til
Hollywood?

"Ved at tage til Hollywood har John Woos film
mistet noget af deres mere ukonventionelle aspekter.
Styrken i mange af Hong Kong-filmene var de frem-
ragende skuespillere, en meget steerk maskulin aestetik
med heroiske mzend og de forhold, der binder dem
sammen. Det har John Woo mistet i Hollywood. I det
hele taget er det paradoksalt, at Hollywood henter
filmskabere ind udefra, fordi de laver anderledes film,
men ndr instruktgrerne kommer til Hollywood, far
de straks besked p3, at sddan kan man ikke ggre her.
Her har vi vores made.

I Hong Kong-film er folelserne ofte mere oprigtige,
og ideen om et samlet udtryk og en helstgbt struktur
er ikke sa vigtig. Det geelder ogsd populerfilm fra
andre lande. Teenk bare pa mexicanske melodramaer
eller indiske musicals, hvor en lystig musicalscene
kan efterfglges af en gribende scene, hvor den kvinde,
der lige har danset muntert, bliver draebt. Den slags
voldsomme skift i udtryk er meget almindelige i
populeerfilm, men i Hollywood tolererer man ikke
den slags radikale skift i tone eller stemning.”

- Kan man ikke finde en form for oprigtighed i
Hollywood-film som Magnolia og American Beauty?

"Der er bestemt en oprigtighed i Magnolia, mens
American Beauty efter min mening er en meget for-
lgjet film. Fordi det hele er kvindens skyld. Hvis hun
blot havde dyrket sex med Kevin Spacey, havde der
ikke veeret nogen fortelling, og den slags parodier
pa forstadskonformitet har jeg set nok af tilbage i
tresserne. I American Beauty far den lige en ekstra
tand, men filmen kommer i realiteten med en ret
forudsigelig kritik af ‘The American Way of Life’.”

- Det kan veere sveert at forstd, bvordan du kan forske i
bdde Hong Kong-actionfilm og asketiske, moralske film
som for eksempel Carl Th. Dreyers?

"De er alle film, og der er vigtige spgrgsmadl, som
man kan sgge svar pa for alles vedkommende. Jeg er
interesseret i konventioner, i hvordan en bestemt
praksis bliver en standardlgsning pa et filmisk problem,
og hvordan konventionerne kan udnyttes til at skabe
noget originalt.”

- Men mange forskere veegter for eksempel Romplek-
sitet over det enkle.

"Det er blot forskellige kriterier, der hver har deres
gyldighed. Noget kunst er subtilt, andet er simpelt.
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Noget har en psykologisk rigdom, andet er folelses-
meessigt stimulerende. Noget taler til forstanden, andet
til sanserne. Jeg szetter ikke det ene hgjere end det
andet. En virkelig veludfgrt actionsekvens kan vaere
lige sa veerdifuld som en smuk og subtil scene fra en
italiensk kunstfilm. De er veerdifulde pa hver sin made,
men mange af de instruktgrer, som bergmmes for
deres psykologiske indsigter, ville jeg snarere rose
for deres opfindsomhed i brugen af virkemidler.”

ABBAS KIAROSTAMI

- Hvis du til slut skal nevne en nutidig filmskaber, som
er interessant pd grund af historien, der fortelles, bvem
skulle det sd veere?

"Det ma blive den iranske instruktgr Abbas
Kiarostami. Der er over alle hans film en form for
enkelhed, som i Hvor er min vens hus? (1987), Under
oliventreerne (1994) og Smagen af Rirsebeer (1997).
Han skildrer enkle situationer og formar alligevel at
skabe ekstremt fuldtonede og komplekse film med
naermest ingenting. To-tre personer og et landskab
- man tror naesten, at sadan en film kan jeg da selv
lave med et par venner. Det hele ggres sa let, og
alligevel har disse film en stor kraft, de har et stort
folelsesmeessigt register og opfindsomhed i maden,
historien fortaelles pa.

Hvordan skal jeg naesten forklare det? Hvor er min
vens hus? er pa et vist plan naermest Hitchcock’sk. Det
eneste, drengen skal, er at aflevere et stilehaefte, som
hans ven har glemt i skolen, for har vennen ikke haeftet
med neeste dag, bliver der ballade. Det er maden,
Kiarostami bruger rummet mellem de to landsbyer
pa, den made de voksne bliver forhindringer - og sa
det at drengen ikke kan finde sin vens hus. I Abbas
Kiarostamis film er der en form for renhed, der star
utroligt steerkt i den moderne filmkunst. Det er film,
der handler om ting, som betyder noget. Selv et haefte
betyder noget. Det er noget, som ger indtryk pd mig” m

David Bordwell er professor pa University of Wisconcin og har
blandt andet udgivet bagerne The Films of Carl Theodor Dreyer
(1981), Narration in the Fiction Film (1985), Ozu and the Poetics
of Cinema (1988), Making Meaning (1989), The Cinema of
Eisenstein (1993) og Planet Hong Kong: Popular Cinema and the
Art of Entertainment (2000). | gjeblikket arbejder David Bordwell
pa en bog om den afdgde japanske instrukter, Kenji Mizoguchi.

Abbas Kiarostamis Hvor er min vens hus? er i distribution hos Det
Danske Filminstitut. Privatpersoner kan hjemlane filmen pa video ved
henvendelse til det lokale folkebibliotek, mens institutioner kan bestille
filmen direkte hos Filminstituttet. Bestilingsnumre: VHS-salg
(167702), VHS-leje (167696), 35 mm-leje (167771).

L
Foto: Ty Stange
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Jesper Christensen. Foto: Jan Buus

Bceenkens instrukter Per Fly og filmens
hovedrolleindehaver Jesper Christensen har
pa Zentropa givet fem elever fra Aarhus
Teaters elevskole et master class-kursus i
filmskuespil. Hgjkoncentreret undervisning -
som ogsa har gjort lrerne hgje.

INDLARING PA

HOJTRYK

I | AF MORTEN PIIL

“Det er jo absurd. Skuespillereleverne kommer ud til
en virkelighed, som formentlig vil besta af 75 procent
film- og tv-arbejde og 25 procent teater. Men de bliver
uddannet, som om de kommer ud til en helhed, der
bestar af 98 procent teater og 2 procent film. Det er sa
dumt, at man naesten ikke kan holde ud at tale om det.”

Jesper Christensen ryster pa hovedet af, at de danske
skuespillerelever i reglen kun far en maneds under-
visning i filmskuespil pa Den Danske Filmskole i lgbet
af en uddannelse, der varer fire ar.

Og Jesper Christensen kan tillade sig at veere forarget,
for han ggr selv noget for at eendre tingenes tilstand
til det bedre. Sammen med sin makker fra Benken,
instruktgren Per Fly, har han to uger i januar kert et
ekstra skuespillerkursus for trediedrs-elever pa
Aarhus Teaterskole. Altsd for vordende skuespillere,

Nanna Buhl Andresen. Foto: Jan Buus

der endnu har til gode at udfolde sig dramatisk foran
et kamera, og som ellers kun ville kunne regne med
det traditionelle manedskursus pa Filmskolen.

Christensen og Fly kender hinanden godt fra
samarbejdet pa Benken, der gav dem hver en Bodil
som henholdsvis hovedrolleskuespiller og instruktgr.
Og hvorfor sa ikke tjene en ekstra skilling ved at
undervise, teenkte de, ndr nu den indbyrdes kemi er
sa god, at de kan veere lynende uenige og modsige
hinanden uden at blive sure bagefter.

Det er dog alt andet end det gkonomisk betingede
pligtarbejdes rutine-dnd, der udstraler fra de to filmfolk,
ndr de forteeller om deres arbejde med de fem skue-
spiller-elever, der er draget til dansk films hovedpuls-
are, produktionsselskabet Zentropa, for at blive
klogere pa den vanskelige kunst: at spille skuespil
pa film.

Paedagogisk engagement og entusiame glgder fra
Jesper Christensen og Per Fly, for eksempel nar den
fgrstnaevnte forteeller, at han pa sin egen krop har
meerket, hvad det betyder, nar han fer i tiden troede at
kunne lade hant om forarbejdet og skyde genvej til
en god filmpreaestation ved at forlade sig pa sin intuition
og pa instruktgrens (manglende) input: “Jeg har oplevet
at sejle i angstens sved uden at ane mine levende rad,
mens alle ventede pa mig. Det gnsker jeg ikke, at andre
filmskuespillere skal opleve.”

“DET LARER JEG ALDRIG”

Sperger man to af holdets elever her trekvartvejs
gennem forlgbet, hvad de har faet ud af kurset, af-
spejler svarene tydeligvis en enorm respekt for en
undervisning fuld af gnist og ansporing.

Nanna Buhl Andresen: “Den halvanden uge, vi har
veeret her nu, har virket som en hel maned, sa kon-
centreret har det vaeret. Det har vaeret meget motive-
rende for at lave film, men jeg tror ogsa, vi kan bruge

en masse af det i vores eget private arbejde, ndr vi
forbereder os pa teaterskolen. De fgrste par dage var
sa skrappe, at jeg teenkte: ‘Nej, jeg kommer aldrig til
at lave film. Det kan jeg da slet ikke finde ud af” Men
sa geelder det om at give sig selv et stort spark i reven,
og sd opdager man, at det her, det vil man virkelig,
virkelig gerne.”

Thomas Agerskov fortseetter: “Inden kurset var vi
blevet bedt om at spille tre-fire personer, vi kender,
og der blev s lavet et interview med disse figurer. Og
sd startede hver dag i gvrigt med noget teori. For
eksempel om den grundleeggende forskel mellem film
og teater. Efter teorien arbejdede vi sd med en mono-
log, hvor vi som os selv skulle forteelle om en haendelse
ivores eget liv - for at treene selve dette at sidde foran
et kamera og veere autentisk. Derefter fik vi nogle
dialoger fra film, vi ikke kendte, som vi skulle leere
udenad og seette modstand p3, det vil sige teenke os
til, hvad personen egentlig vil, uden at det bliver sagt
direkte. Farst lavede vi disse to-mandsscener og gvede
os ogsa i at gentage replikken pa samme made flere
gange, mens de andre pa holdet var kameramand,
scripter eller stod med lydmand med boomen. Der-
efter kom tre- og firemands-scener.”

LARERNE LARER SELV

De fem elever har faet en kraftfuld og efter eget ud-
sagn serdeles gavnlig forsmag pd, hvad det vil sige at
spille pa film i modsaetning til pa scenen.

Nanna Buhl Andresen: “Pa teaterskolen har vi tit faet
udleveret en tekst og sa skullet leese ud af den, hvad
det var for nogle figurer, vi havde at ggre med. Her
har vi gjort det omvendt og har netop ikke skullet
lade os styre af teksten. Vi har virkelig faet under-
streget den produktionsmaessige forskel mellem teater
og film. Det er blevet indskeerpet, at film laves under
et hardt tidspres, og at det derfor kraeves af skue-
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Thomas Agerskov. Foto: Jan Buus

spilleren at vaere forberedt pa en helt anden grundig
made end i et prgveforlgb pa teatret, hvor der er mere
tid til at vende og dreje hver scene med instruktgren
og snakke om teksten som helhed. P4 film geelder det
om selv at kunne komme med et konkret bud pa
scenen.”

Thomas Agerskov: “Det har veeret overraskende,
hvor meget der egentlig kraeves af en filmskuespiller,
hvis forberedelsen skal veere optimal. Jesper og Per
er gaet op i opgaven med en utrolig smittende entu-
siasme. De har veeret en god kombination, for de er
ikke ngdvendigvis enige i alting. Per har mere haft
det samlende syn pa teknikken, historien og hele
drivkraften i filmen, mens Jesper naturligt nok mere
koncentrerer sig om agtheden i spillet og skuespil-
lerens arbejdsproces. PA den made er vi kommet hele
vejen rundt.”

Pa underviserne selv synes den ret uvante leererrolle
at have virket som et skud adrenalin.

Per Fly: “Jeg har i sjeelden grad oplevet veerdien af
skuespillerens forarbejde, som jeg ellers ikke fokuserer
sd meget p3, fordi jeg jo som instruktgr skal veere
resultatorienteret. Og det er veerdifuldt for mig som
instruktgr at blive gjort opmeerksom p3, hvis jeg er
kommet til at sige noget forkert til skuespillerne, og
der opstar kommunikationsproblemer. Det giver gode
diskussioner, som faktisk ofte har fortsat ud over
arbejdstid, hvor Jesper og jeg er blevet ved med at
bore i, hvad det her arbejde egentlig gar ud pa. Fra
den vinkel har jeg veeret lige sa nysgerrig efter at
leere noget som eleverne.”

Jesper Christensen: “Ja, undervisningsforlgbet har
vaeret meget lystbetonet og har opslugt mig fuld-
steendig. Jeg er f.eks. blevet sluppet ind i et klipperum
og har set en sa fremragende klipper som Morten
Giese arbejde, mens han klippede elevoptagelserne
sammen. Det var naesten en undervisning, jeg selv

Per Fly. Foto: Jan Buus

ville kgbe, hvis jeg kunne, for klipperummet er jo
normalt lukket land for en skuespiller.”

FORBEREDELSE OG FRIHED

Kurset har budt pa vejledning i filmskuespillerens
metier helt fra bunden af: Hvem henvender man sig
til om roller, hvordan foregér det, ndr man ankom-
mer til et filmstudie eller i tv-byen, hvordan former
en arbejdsdag sig for en filmskuespiller, der maske
pa teatret er vant til at bruge 95 procent af sin for-
beredelsestid pa kunstneriske fortolkningsproblemer
med sin instruktgr, men som pa en optagelse slet ikke
kan forvente samme intense opbakning.

Per Fly: “Hvis der er noget, eleverne har leert pa
dette kursus, sa er det, at det lgnner sig at forberede
sig 400 procent mere, end man umiddelbart skulle
tro var ngdvendigt. Det er frygteligt nemt for uerfarne
spillere at blive blaest omkuld pé en film- eller tv-
optagelse. Og det har ikke noget med talentet at ggre,
for pa prgver kan de veere glimrende. Men konfron-
teret med hele det store apparat og de mange ydre
ting bliver de ofte hylet af banen.”

Jesper Christensen: “Jeg har gjort alt, hvad jeg
kunne for at skreemme eleverne og fortzelle om egne
frygtelige oplevelser, hvor jeg ikke var tilstraekkeligt
forberedt. Det er noget af det mest angstfremkaldende,
man kan forestille sig, nar der bliver helt stille under
en optagelse, og alle omkring én gerne vil have man
skal veere god - men kom nu med det! Sa star man
dér og er gaet i baglas. Der er kun én vej ud af den
skraek, og det er hardt slid.”

"Forberedelsen handler i virkeligheden om at sette
skuespilleren i stand til at lade sin intuition rade under
selve optagelserne. Man er ngdt til at leegge en masse
ydre ting til rette, s3 man ikke behgver at bruge
kraefter pd dem. Fgrst da kan man koncentrere sig
fuldt om det, som det hele geelder om: At veere i rollen

uden at blive blokeret af bekymringer for, hvor
kameraet star, hvordan det nu var med den replik -
alle de ting, som stiller sig i vejen for, at skuespilleren
bare er til stede i netop det gjeblik. Og det er jo det,
vi vil se: en sand gengivelse af et andet menneske. Al
forberedelse gar kun ud pa at seette skuespilleren fri.”

AT VISE ELLER AT VARE
Kernen i den bergmte forskel mellem film- og teater-
spil ligger i skuespillerens made at fremstille falelser.
Per Fly: “Pa teatret viser man en fglelse, pa film skal
man veere den.” Jesper Christensen uddyber: “Det er
et spgrgsmal om selvtillid, for alle elevernes erfaringer
hidtil har veeret, at hvis de ikke viser fglelsen, sa bliver
det ikke forstaet, og sd far de at vide, at de ikke laver
noget, og det dur ikke. Hvorefter vi kommer og siger:
‘Hvis I viser folelsen, s dur det ikke! I skal veere, I ma
ikke vise noget, I skal teenke tankerne, sa skal kameraet
nok se det.’ Det tror eleverne sa ikke pd i starten. De
siger ja-ja, men de tror ikke pa det, fgr de ser det
demonstreret pa film. Hvad der jo er meget naturligt.”
Per Fly: “Holdet er pd nuvaerende stadie ndet meget
leengere, end jeg troede muligt, og de har lavet en
hundesveer scene, som er sa godt spillet, at den kunne
bruges i professionel sammenheeng, uden at nogen
ville indvende en pind. Men pa fredag har vi teenkt os
at dementere alt, hvad vi har sagt, for ud over tommel-
fingerreglen om forberedelse er der jo i virkeligheden
ikke nogen regler. Vi har vist dem en masse stykker
veaerktgj. Der er maske en skruetraekker, nogle af dem
kan bruge, mens de holder sig helt fra hammeren, hvis
de ikke skal sla sgm i. I sidste ende skal man selv veelge.
Mit eget bedste undervisningsforlgb havde jeg, da
Jorgen Leth var ansat som leerer et halvt ars tid pa Film-
skolen, mens jeg var elev. Og vores overskrift pa kurset
kunne veere Leths ord: ‘Ogsa i dag oplevede jeg noget
(som jeg haber at kunne forstd om nogle dage)” m
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VARMEN 1 KULDEN

Kulisserne er forskellige, men de basale behov og dremme er meget lig hinanden, uanset hvor man befinder sig i verden, siger producent og
instrukter Michael Haslund-Christensen i forbindelse med premieren pa dokumentarfilmen The Wild East - portraet af en storbynomade.

Foto: Niels Reedtz Johansen

I AF STEEN BRUUN JENSEN

Det er godt nok Mongoliet, men der er ikke mange
vildheste eller uendelige stepper, og nomaderne er
af den slags, vi kender fra s mange af verdens andre
storbyer.

The Wild East - portreet af en storbynomade handler
om de to unge meend Jenya og Sasha, der forsgger at
Klare dagen og vejen i den serdeles vinterkolde mon-
golske hovedstad Ulaan Baatar. De er halvt mongoler
og halvt russere - en baggrund, der giver den fordel,
at de bade snakker mongolsk og russisk, men som ogsa
resulterer i en kulturel rodlgshed og rastlgshed. De
to venner arbejder som sakaldte fiksere og klarer sig
bedst om sommeren, hvor de hjelper udenlandske
udviklingsarbejdere med formaliteterne i det ikke helt
gennemskuelige mongolske samfund. Om vinteren
er jobs'ne langt mere begraensede, og gennem nogle
perspektivlgse gkonomiske eventyr som mellemmaend
ved salg og kgb af mobiltelefoner, tarme og ked op-
lever vi, at deres drgmme og hab méske ikke ligger
sa langt fra vores egne.

UNIVERSELLE DROMME

”Man kan godt kalde The Wild East for et portreet af
det mongolske samfund, som det ser ud i dag. Store
dele af befolkningen flytter ind til byen, og Ulaan
Baatar er vokset eksplosivt. Jeg ville gerne lave en film
fra storbyen, og sa ville jeg gerne lave en film, hvor vi

brugte et stort lokalt og uofficielt netveerk med masser
af personlige kontakter. Jeg ville helst ikke have noget
med regeringen eller andre offentlige myndigheder
at ggre,” forteeller filmens instruktgr og producent,
Michael Haslund-Christensen.

"Hovedpersonen Jenya er en helt almindelig mand
i Mongoliet. Han er nybagt familiefar og ggr sig mange
tanker om hvilket ansvar, det leegger pa ham, men han
teenker ogsa meget over, hvad det er for et samfund,
han lever i, og hvordan det kommer til at se ud i frem-
tiden”, siger Michael Haslund-Christensen, der deler
en livslang fascination af Mongoliet med resten af sin
familie og har besggt landet hele 12 gange. Men hvor
The Wild East foregdr er ikke sd vigtigt, mener han.
De basale behov og drgmme er universelle.

"Jeg viser hvor almindeligt, der er i Mongoliet. Pa
mange mader minder mongolernes hverdag om vores
egen, og det synes jeg er interessant. De har bade food-
processorer og mikrobglgeovne. De hgrer U2 og falger
med pd CNN. De ggr sig lige s3 mange tanker om frem-
tiden, deres familie og ‘det gode liv’, som vi selv gor.”

KASKADER AF ROG

I researchfasen har Michael Haslund-Christensen
arbejdet sammen med to danske antropologer, som
begge har arbejdet pa deres egne forskningsprojekter
i Mongoliet igennem tre ar, og han har i det hele taget
veaeret meget optaget af, at det dokumentariske funda-
ment for filmen var i orden.

"The Wild East er ikke en informationstung film.
Men jeg synes, det er vigtigt at bruge fagfolk i ud-
viklingen af dokumentarfilm, selv om det er klart, at
alle faktuelle detaljer ikke kan komme med i filmen,
hvis det dramaturgiske forlgb ikke giver plads til det,”
siger instruktgren.

Det er en af grundene til, at Michael Haslund-
Christensen arbejder pa at udvikle en hjemmeside til
sin film, nar den far premiere. Hiemmesiden skal give
mulighed for, at interesserede - fagfolk og almindeligt
interesserede - kan finde uddybende artikler om
forskellige emner, som The Wild East bergrer - f.eks.
religigse strgmninger, hjeelpeorganisationer og
erhvervsudvikling.

The Wild East er blevet en visuel oplevelse med
blandt andet fantastiske optagelser af byens enorme
kulkraftveerk, der sender kaskader af rgg ud over den
dybfrosne mongolske hovedstad. Kulden laver i det
hele taget gode billeder og har veeret taenkt som en af
hovedpersonerne i filmen helt fra starten.

Vi har under hele projektet talt om ‘varmen i
kulden’,” siger Michael Haslund-Christensen. ”Jeg har
en forkeerlighed for kulde. Det startede, da jeg rejste
over Grgnlands indlandsis og lavede en film. Der var
sd koldt, at jeg stort set ikke sd noget levende pa 40 dggn.
Lige siden har jeg haft lyst til at lave en film, hvor det
var lige sa koldt, men hvor mennesker havde det som
livsbetingelse. Og det ser jo godt ud med alt det rgg,
der stdr ud af hovedet pd dem, nar de snakker” m
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LILLE DRIFT

OG STORT NETVARK

Dokumentarfilm tager tid. Det er ikke noget, der lige overstds i en handevending. Derfor er
opskriften hos Haslund Film: Lille drift, stort netvaerk og en god portion tilmodighed.

I AF STEEN BRUUN JENSEN

”Slid men vid, ting tager tid,” sagde Piet Hein. Det
gelder ogsd, nar man laver dokumentarfilm ved
Michael Haslund-Christensen. Han startede selskabet
Haslund Film i 1998, men har lavet film siden 1985.
"Det kan tage flere ar at fa projekter ordentligt
finansieret. Man skal have lyst til at arbejde med sin
idé i fire-fem &r, som er den tid, det tager at lave en
film fra start til slut. Jeg er mere projektmager end en
Godfather, der pétager sig ansvaret for en masse folk

i en virksomhed. Det er der andre, som er bedre til

end mig. Jeg foretraekker ikke at have noget omstil-
lingsbord - jeg kan alligevel kun snakke med én ad
gangen,” siger Michael Haslund-Christensen med et
glimt i gjet.

“Lige nu har jeg en enkelt ansat, og for mig
fungerer det godt med en meget lille drift og et stort
netveerk, sa jeg kan traekke pa de rigtige folk til de
rigtige projekter. Jeg har prgvet at arbejde i store kon-
cerner, hvor det var sjovt at veere med til at jonglere
med millionerne til en spillefilm, men tit gar struk-

turen i stykker, og der er for mange generaler til, at
man kan fglge sit projekt ordentligt til dgrs.”

PROJEKTCELLER

Michael Haslund-Christensen blev feerdig fra Film-
skolens producerlinie i 1993. Han lavede sin fgrste
dokumentarfilm I Fridjof Nansens fodspor over Ind-
landsisen i 1988 og har siden arbejdet bade med spille-
film og dokumentarfilm. Nu er han landet med hoved-
vaegten pd dokumentarfilm, men af den slags, der er
neert besleegtede med fiktionen:

"Jeg synes, at det vigtigste er at lave en god film.
Om det er fiktion eller dokumentar er underordnet,
bare den seetter sig fast og forfarer. Jeg kan godt lide
reflekterende dokumentarfilm. Film, som skaber en
stemning og ikke propper noget ned i halsen pa folk.
Jeg vil gerne give adgang til nogle universer, folk
sjeeldent har kendskab til,” siger han.

Hos Haslund Film bliver hver produktion bygget
op som en slags projektcelle, hvor filmholdet arbejder
ude i byen og kun med denne ene opgave. Michael
Haslund-Christensen traekker pa sit netvaerk i Danmark
og internationalt og leegger stor veaegt pa at sette de
rigtige kreative kraefter ssmmen, sd de bade supplerer
hinanden og giver konstruktivt modspil i arbejds-
processen. For at sprede risikoen i de enkelte projekter
og forgge distributionsmuligheden af den feerdige film,
har han gennem flere ar arbejdet pa at skabe inter-
nationale kontakter ved eksempelvis at lave co-produk-
tioner med kolleger i Skandinavien og Europa.

BRANCHEN BOR SAMARBEJDE

"P4 sigt giver det forhdbentligt bonus at have sit eget
selskab. Det giver i alle tilfeelde en frihed til at finde
samarbejdspartnere og muligheden for at styre tingene
selv,” forteeller Michael Haslund-Christensen, der ogsa
fra tid til anden optraeder i rollen som instruktgr. Som
nu med den aktuelle The Wild East - portreet af en
storbynomade.

"Der er ikke fordi, jeg har ambitioner om at veere
instruktgr. Men ud over selve glaeden ved at have
lavet sine egne film synes jeg da ogsa, at det er vigtigt
engang imellem at opleve, hvad det er for problemer,
man lgber ind i som instruktgr. Man bliver bedre til
at give instruktgrerne et kvalificeret modspil. Det ma
veere hardt som instrukter at skulle finde pa hele tiden,
og instruktgrarbejdet har leert mig, at der findes
situationer, hvor man ikke aner, hvad man skal stille
op,” siger Michael Haslund-Christensen, der vil blive
ved med at producere dokumentarfilm i sit eget
selskab, men ogsa sagtens kan forestille sig at indga i
et samarbejde med andre danske selskaber om stgrre
produktioner i fremtiden.

“Danmark er et lillebitte land, hvor vi egentlig har
det rigtig godt. Vi har et overskud, som vi kan bruge
til for eksempel at g sammen om at lave nogle pro-
jekter, der kan nd ud over landets graenser. Hvis vi
ser hinanden som konkurrenter, bruger vi tiden pa
at f3 flest mulige penge ud af Filminstituttet eller de
lokale tv-stationer. Vi bliver ngdt til at teenke stgrre” m

Michael Haslund-Christensen har instrueret dokumentarfilmene |
Fridtjof Nansens fodspor over Indlandsisen (1988), Den danske
gard i Mongoliet (1991) og The Wild East - portreet af en storby-
nomade (2002). Har produceret Pigen med de gronne gjne (1994),
Krystalbarnet (1995), @rnens agje (1996), Under New York (1996),
FCK - sidste chance (1998), Ludvig og lidenskaben (1998), Rét for
usadet (2001), Pigen i havnen (2001), Skuespillerens veerktajer
(2001) og The Wild East - portreet af en storbynomade (2002).
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Historien er vigtigst, men en god komponist
kan give filmen et afggrende loft. To af lan-
dets fgrende filmkomponister, Sgren Hyld-
gaard og Joachim Holbek, har gjort deres til
at gge bevidstheden omkring samspillet
mellem musik og billeder.

I AF CHRISTIAN MONGGAARD CHRISTENSEN

”Nar man laver filmmusik, er man storyteller. Man
hjeelper instruktgren med at forteelle hans historie,”
siger filmkomponisten Sgren Hyldgaard, og kollegaen
Joachim Holbek er enig: "Et filmscore er en lyd, en
stemning, et billede - og det er vigtigt at holde sig for
@je, at musikken er en del af en stgrre helhed. Man
skal ikke fokusere sd meget pa musikkens komposition
og storhed, men koncentrere sig om samspillet
mellem musik og billeder.”

Segren Hyldgaard og Joachim Holbek er to af
Danmarks fgrende filmkomponister, og gennem de
senere ar har de sat deres tydelige aftryk pa en lang
reekke spillefilm og tv-produktioner. De to komponister
har dermed ogsa veeret med til at gge bevidstheden
hos publikum og filmbranchen om, at filmmusik - det
instrumentale score - er en uundveerlig del af enhver
film.

"Jeg tror ikke, at der findes en instrukter eller pro-
ducent, som ikke indimellem er blevet overrasket over,
hvor stor en forskel musik ggr. Musikken kan noget -
den kan aendre hele udtrykket,” siger Joachim
Holbek.

"Filmkomponisten er lige s& meget som instruktgren,
Klipperen og manuskriptforfatteren en manipulator,”
siger Sgren Hyldgaard. "Det, som filmmusikken kan
gare, er at hjelpe de steder, hvor instruktgrens for-
teelling ikke siger det hele selv, eller hvor skuespil-
lerens gjne f.eks. ikke helt formar at udtrykke den
passion, historien kraever. Musikken kan ved hjeelp
af nogle relativt simple akkorder eller en lille musik-
linie ga ind og sige, at ‘hun er vild med ham’ eller
‘han hader hende’. Det er ret banalt, men det er det,
filmmusik handler om.”

KEMIEN ER VIGTIG

Joachim Holbek har komponeret musikken til blandt
andet Ole Bornedals danske og amerikanske version
af Nattevagten og til Lars von Triers Europa. Det var
ogsa ham, der stod bag den uforglemmelige titelsang,
Kingdom, til Riget. Seren Hyldgaard debuterede som
spillefilmkomponist med det stort orkestrerede score
til @rnens gje i 1997, og han har siden markeret sig
staerkt med musikken til Susanne Biers Den eneste ene,
tv-serien Edderkoppen og den stort anlagte tegnefilm
Hjelp! Jeg er en fisk.

Arbejdet som filmkomponist drejer sig i hgj grad
om at kunne kommunikere med instruktgren, mener
bade Joachim Holbek og Sgren Hyldgaard.

"Kemien er vigtig, fordi man som komponist ikke
far lov til at lave noget til filmen, som instruktgren
ikke kan lide,” siger Joachim Holbek. "Det kan veere,
at instruktgren gnsker sig et eller andet keempestort,
og man bare kan meerke, at det ikke gér - heller ikke
selv om man keemper med det. S& ma man som
komponist veere zerlig og ydmyg nok til at sige, at
‘det her kan jeg ikke'.”

Det er meget forskelligt, hvornar i processen en
filmkomponist traeder ind og begynder at arbejde pa
en film. "Der er ikke to opgaver, som er ens. Instruk-
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tgrer kommer med vidt forskellig baggrund og vidt
forskellige gnsker for en film,” forteeller Sgren Hyld-
gaard, som lige nu arbejder pa Morten Kghlerts
filmatisering af Cecil Bgdkers Ulvepigen Tinke. "Der
ligger et delvist score af den svenske gruppe Flask-
kvartetten, som er meget dygtige musikere og i stand
til at skabe et smukt lydteeppe. Men instruktgren vil
gerne have tilfgrt deres svenske, sgrgmodige
dalarmusik noget lys og luft. Det er sd min opgave.”

GAVE TIL INSTRUKTOREN

Joachim Holbek kan godt lide at blive koblet pa i
starten af filmprocessen, men han vil helst ikke ud
pa settet og me@de skuespillerne.

"Det gdelaegger min objektivitet over for filmen.
Huis jeg ikke har veeret med undervejs og ikke kender
til alle de problemer, der altid er i forbindelse med
en filmoptagelse, kan jeg virkelig se filmen, som den
er. Det er en gave til instruktgren i klipperummet, hvor
jeg ser optagelserne for fgrste gang og ikke er pavirket
af en personlig holdning til skuespillerne,” siger
Joachim Holbek, der ngje tilpasser sin musik til
billederne.

"Det handler om den endelige filmoplevelse:
Hvordan virker det egentlig, ndr man szetter sig ned
og ser det feerdige resultat? Det nytter ikke, at man
som komponist laver et eller andet spaendende midt
under en sldskamp pa et tog, hvis publikum alligevel
ikke kan hgre det. Sa er det bedre at bruge kreefterne
et sted, hvor der er pause i forlgbet, og hvor publikum
har brug for at fordgje. Her kan man lave et lille
mellemspil,” siger Joachim Holbek.

Mange filmkomponister har en baggrund i rock-
og jazzmusikken, og der er overraskende fa klassisk
uddannede komponister. Sgren Hyldgaard har leest
film- og medievidenskab pa Kgbenhavns Universitet
og udgivet new age-musik, mens Joachim Holbek
startede som rockmusiker, hvorefter han i en
arreekke komponerede musik til balletter og teater,
inden han debuterede som filmkomponist.

"Det er sjeeldent, at de pa papiret rigtigt kompetente
musikere bliver filmkomponister,” forteeller Joachim
Holbek, der mener, at netop den skeeve tilgang er
filmkomponisternes styrke. "Hvis man gar konserva-
torie-vejen, gar man ogsd den sikre og trygge vej.
Men hvis man vil arbejde med film, er det instruktgren,
som bestemmer. Man er ngdt til at tage chancer og
samtidig veere parat til at slippe det hele.”

ATONAL VAMPYRMUSIK

Joachim Holbek arbejder meget med sit udtryk og
sgger hele tiden at udfordre sig selv. Efter hans mening
er mange filmscores for konventionelle - Howard
Shores musik til Ringenes Herre er et eksempel.

”"Musikken bestar her af et stort orkester, der kgrer
op i crescendo med pauker og horn, og musikalsk er
det en meget tryg verden. Alle ved, hvad der vil ske i
handlingen, sa det ville have kleedt filmen, hvis lyden
havde veeret anderledes. Forestil dig, at der havde
veeret en eller anden meerkelig, samplet synthesizer-
lyd - en ubehagelig lyd fra et helt andet univers!”

Seren Hyldgaard forteeller, at han er gaet nye vej
med sine kompositioner til Shaky Gonzales’
kommende vampyrfilm, One Hell of a Christmas.

"Jeg elsker det store orkester og er nok havnet i
den bas, hvor ‘Hyldgaard er det store orkester i Prag’.
Men jeg spreder mig over et stgrre felt, og det
kommer jeg til at vise med musikken til Shakys film.
Musikken er totalt umelodisk, atonal og voldsom. Der

er heavyrock-guitarer og meerkelige trommerytmer
blandet med Per Ngrgaard’sk udtryk - det er
fuldsteendigt avantgarde,” siger Sgren Hyldgaard, som
gerne vil udfordre gyserfilmmusikkens konventioner.

"I en gyserfilm drejer musikken typisk med billedet.
Nar der kommer en eller anden frem fra megrket, er
der som regel en markering i musikken. Men min
medkomponist, Thomas Lester, og jeg har prgvet at
lave noget nyt, der alligevel har det udtryk, som, vi
alle sammen har leert, er farligt og uhyggeligt.”

ANGSTEN FOR FILMMUSIK

De fleste er enige om, at musikken er en meget vigtig
del af en films virkemidler. Alligevel er de gkonomiske
vilkar for komponister stadig for darlige, mener
Joachim Holbek og Sgren Hyldgaard.

“Nar en producent vil lave en film til 17-18 mio.
kr.,” siger Sgren Hyldgaard, ”ggr man alt for at skaffe
den helt rigtige fotograf og klipper, men med hensyn
til komponisten vaelger man ofte bare en eller anden.
For mange film baerer musikalsk preeg af tilfeeldighed.”
Joachim Holbek supplerer: "Jeg synes ikke, at
budgetterne har sendret sig. Til et score bliver der
meget ofte kun afsat et par hundrede tusind kroner,
hvilket er alt for lidt. Det er meerkeligt, men maske
skyldes det, at musik er sa uartikuleret og subjektivt.
De andre sider af filmkunsten fgler en instruktgr, at
han kan styre, men det kan vaere sveert at seette ord
pa filmmusik.”

Ikke desto mindre ved danske instruktgrer i dag
meget mere om, hvordan de effektivt kan bruge
musikken, end de gjorde for ti ar siden.

"Den nye generation af filmskabere er ikke bange
for at manipulere,” siger Sgren Hyldgaard. "Man har
tidligere veeret bange for filmmusik, ‘uha, den ma
ikke vaere for hgj, og der ma ikke veere for meget af
den’. Da vi sa en tidlig kopi af @rnens gje, sa sad der
en padagogisk, norsk bgrnefilmkonsulent og sagde,
at den her musik - vi havde brugt maskemusik af
Richard Strauss - ‘gar jo aldrig i en bgrnefilm’. Det,
hun hgrte, var en lut eller en banjo og maske en flgjte.
Peter Flinth sagde, a, ja, det skal vi nok,” og s gik vi
hjem og gjorde det pa vores egen made.”

"Der er helt klart kommet et stgrre, bredere udbud
af filmkomponister herhjemme,” vurderer Joachim
Holbek, "og der bliver lavet mere forskelligt. Da jeg
begyndte, hang det ligesom i luften, at hvis vi bare
kunne lave noget, der var lige sa fedt som det, ameri-
kanerne leverede, sa var alle tilfredse. I dag ter vi vise
vores personlighed og bruge vores egne referencer” m

JOACHIM HOLBEK. Komponist. Fgdt 1957. Grundteoretisk ud-
dannelse fra Musikakademiet. Startede med at komponere musik til
teaterstykker og moderne balletter. Debuterede som filmkomponist
i 1988 med Lars von Triers tv-film, Medea. Modtog Robert-prisen
for bedste filmmusik i 1992, ‘93, ‘95 og ‘99. Ares-Bodil i 1998.

Tv: Medea, Kirstines ting, Bleendet, Riget 1-2, Charlot & Charlotte,
Morten Korch og Toast. Spillefim: Europa, Smukke dreng, Russian
Pizza Blues, Det bli'r i familien, Nattevagten, Den sidste viking,
Nightwatch, Junkmail, Nonnebarn, Lysets hjerte, Misery Harbour,
Detektor, Send mere slik og Halalabad Blues.

SOREN HYLDGAARD. Komponist. Fedt 1962. Studerede Film-
videnskab pa Kgbenhavns Universitet. Fungerede som freelance film-
og musikanmelder. Udgav i 1988 pa Fanix Musik new age-CD’en
Flying Dreams og har siden udgivet flere titler pa Fonix Musik.
Restaurerede i 1993 Franz Waxmans partitur til gyserklassikeren
Frankensteins brud fra 1935 og udgav det pa CD. Modtog i 2000
en Robert for musikken til Den eneste ene.

Tv: Edderkoppen. Spillefilm: @rnens oje, Morkets @, Nattens engel,
Tommy and the Wild Cat, Den eneste ene, Hjcelp! Jeg er en fisk,
Pyrus pa pletten, Olsen Banden Junior, Family, One Hell of a
Christmas og Ulvepigen Tinke.
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Ogsa folkene bag pophits til danske film arbejder bevidst med at
tilpasse deres musik til billederne, afslgrer Jesper Winge Leisner, der

skrev sangene til Den eneste ene.

EEEEE AF CHRISTIAN MONGGAARD CHRISTENSEN

Pa ét omrade har danske filmprodu-
center for alvor opdaget musikkens
veerdi: Der bliver skrevet popmusik som
aldrig for til iseer de danske komedier,
der er fulgt i kglvandet pa succes-
komedien Den eneste ene. Eller som
Sgren Hyldgaard formulerer det, sa "har
pladebranchen endelig opdaget, hvor-
dan de kan selge filmmusik pa CD.”

Jesper Winge Leisner, der blandt
andet skrev hits til den danske firser-
popgruppe Rocazino, har om nogen
veaeret med til at seette gang i udvik-
lingen. Han stod for sangene til Den
eneste ene og har siden medvirket pa
soundtracks til Hjelp! Jeg er en fisk,
Mirakel og Anja & Viktor. Det er ogsa
ham, der sgrger for musikken til Jesper
W. Nielsens Okay og Susanne Biers
kommende Dogme-film, Elsker dig for
evigt.

”Min musikinteresse har altid veere
meget bred, og jeg synes, at musik som
virkemiddel i film er helt vildt interes-
sant,” siger Jesper Winge Leisner. "Med
den nye bglge af amerikanske, kom-
mercielle film er det op gennem
1990’erne blevet mere og mere tyde-
ligt, at man bade kunstnerisk og marke-
tingsmeessigt binder tingene sammen.
Og da jeg er et kommercielt menneske,
synes jeg, at begge vinkler er interes-
sante: At man kan forleenge en film-
oplevelse rent kunstnerisk ved at have
noget at lytte pd, og at man ogsa kan
bruge musikken til at markedsfgre
filmen pa. Man har mulighed for at
veere til stede i folks bevidsthed, ogsa
nar de ikke sidder foran en biograf-
annonce eller et billedmedie, der pro-
moverer filmen.”

Og det er ikke kun de ‘rigtige’ film-
komponister, der arbejder bevidst med
at tilpasse deres musik til billederne,
forklarer Jesper Winge Leisner. "Vi
laver en musikgennemgang, ligesom
scorekomponisterne ggr. Vi gennem-
gar manuskriptet og leder efter en
negle, sd vi har noget at arbejde med.
Det er sma ting, en drejning eller et
tema i et manuskript, der ggr, at man
som komponist siger, at 'her ville det
veere fantastisk at skrive en sang, der
lige er sddan og sddan’. Det kan godt
veere, at instruktgren ikke bruger
sangen til netop den scene, der var mit
udgangspunkt, men det giver mig en
made at arbejde p3,” forklarer kom-
ponisten. "Det handler jo om - s

ydmygt man nu kan - at give sit bidrag
til, at den vilje, der ligger i filmen fra
instruktgrens side, forstaerkes yderligere.
Susanne Bier ville noget bestemt med
Den eneste ene. Det matte selvfolgelig
handle om keerlighed. Det var jo en
popfilm, og som sddan var popmusik
ogsa velegnet.”

Seren Hyldgaard og Jesper Winge
Leisner arbejdede sammen pa Den
eneste ene, og Sgren Hyldgaard for-
teeller, at Leisners sange gav ham stgrre
frihed til at arbejde med sin egen musik.
"Man behgver ikke bekymre sig, om
det obo-tema, der ligger under en
romantisk scene, er serligt genkende-
ligt, fordi det er sangen med Shirley
eller Mark Linn, som bliver husket,”
siger Sgren Hyldgaard.

Ogsa Joachim Holbek har arbejdet
med popmusik til film - en god op-
levelse, siger han. "Jeg lavede musik til
Send mere slik, og fordi det var en del
af historien, at pigen hgrte popmusik,
lavede jeg en sang. Jeg har en datter
pa 13 ar, og hun hgrer meget Destiny’s
Child, som jeg synes er ret fede med
deres tgrre beats. S dem lod jeg mig
inspirere af til Little White Doll, som
nummeret hedder, og som blev et
keempehit. Kingdom blev ogsa spillet
meget, men at lave et reguleert pop-
nummer var fantastisk,” siger Joachim
Holbek, der ikke gik efter at producere
et hit, men i stedet koncentrerede sig
om at skrive en sang, som han mente,
at filmens piger ville Iytte til. “Havde jeg
teenkt, at 'nu skal jeg lave et hit’, var det
nok géet galt.”

“Det, jeg laver, er nogle gange pa
kunstneriske preemisser og andre gange
ogsa pa producentens,” siger Jesper
Winge Leisner. “Efter Den eneste ene
var der mange, som bad mig skrive
’sadan en Don’t Look for Love-agtig ting
til os og sd lade din sgn synge, som han
gjorde i Den eneste ene. So ein Dinge
miissen wir auch haben - og sadan er
verden ogsa lidt primitiv” m

JESPER WINGE LEISNER

Komponist. Fgdt 1951. Cand. phil. i Nordisk Filologi
og Kommunikation pa Kgbenhavns Universitet
1977. Skrev i 1980%erne musikken til popgruppen
Rocazino. Tekstforfatter pa Gutenberghus
Reklamebureau 1988-89. Kreativ direkter og
executive producer i reklamebureauer frem til
2000. International sangskriverkontrakt gennem
BMG Publishing, England 2000. Etablerer samme
ar selskabet Trust & Soundtracks A/S. Har kom-
poneret musik til flmene Den eneste ene, Hjcelp!
Jeg er en fisk, Mirakel, Anja & Viktor, Min sosters
barn, Okay og Elsker dig for evigt.



Tornerose var et vakkert barn. Foto: Jytte Rex

Hun opfatter kameraet som et instrument,
der kan give drammene liv, og hendes film
foregdr i drommelignende universer befolket
af sibyller og stjernekiggere og bekladt med
mosaikmgnstre og vindeltrapper. Jytte Rex,
dansk films enestidende billedmager, fylder
60 ar.

I AF SYNNE RIFBJERG

Jytte Rex har netop genset hele sin filmproduktion for
at ruste sig til, hvad der matte vente en instruktegr, der
fylder tres, som har premiere pa en portreetfilm om
grafikeren Palle Nielsen og kan samtidig fejre tredive
ars jubileeum som filmskaber. Der kommer i hvert
fald en kavalkade i Filmhuset, og det kan anbefales at
seette sig i det rgde plys og se eller gense film som

Veronicas svededug, Achilleshelen er mit vdben, Den
erindrende og Isolde. De foregdr alle sammen i Rex’
serlige drgmmelignende univers, der er befolket af
sibyller og stjernekiggere og bekleedt med mosaik-
menstre og vindeltrapper, et univers der tvinger til-
skueren til at seette tempoet ned og se pa billeder. For
Jytte Rex er badde maler og skrivende kunstner, og for
hende er pen, pensel og kamera alt sammen instru-
menter, der kan give drgmmene liv, ordene form.
“Forarbejdet til filmene begyndte egentlig med
en bog af redigerede samtaler med mange, mange
kvinder, Kvindernes bog. Og den handlede om alt det,
der var hemmeligt, tanker man ikke meddelte andre
og iseer ikke maend. Det var jo i tiden i begyndelsen
af 1970’erne, sd der var selvfglgelig en del om seksu-
alitet, men det var ikke en debatbog i tidens stil.
Projektet var mere at seette ord pd hemmeligheder,
pa ubelyste omrader. Jeg havde arbejdet en del med
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DROMMESPOR

radio og lavet nogle portreetter, blandt andet ét, der
hed Den sorte dragt, som ogsa indgdr i Kvindernes bog.
Det er en meget steerk historie om en kvinde, der
bliver tyranniseret af en mand, men hun fortalte den
historie pa en enormt morsom made, samtidig med
at det altsd ogsa var en skraekkelig historie. For at
kunne lave radioprogrammet var jeg ngdt til at have
hendes historie skrevet ned, og sa opdagede jeg, hvor
fantastisk sproget er, ndr det stod pa den made: et talt
sprog skrevet ned. For mig var det en abenbaring at
opleve sprogets naerveer, den totale mangel pa kunstig-
hed, det blev stofligt og teet.”

- Sd var springet til billederne, til film ikke sd stort?

"I mine film er der mange scener, som man normalt
maske ville bygge en fortellende historie op omkring
ved hjeelp af skuespillere og replikker, men jeg bruger
ofte hellere et billede som bzerer af historien. For
eksempel abner Planetens spejle med en scene, hvor
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Den erindrende. Foto: Jytte Rex

man gar gennem rum efter rum, og i hvert nyt rum
er der et nyt mgnster pa gulvet. Man bevaeger sig
billedligt mellem forskellige planer og erstatter -
forenklet sagt - pa en made skuespillere og replikker.
I en anden scene i samme film gar astronomen,
filmens hovedperson, gennem en lang gang med
mange dgre, han abner dem, og bag hver dgr er der
et nyt sted i verden og sindet, som beskriver hans
tilstand og seetter nye spor i filmen.”

BEGYNDELSEN

- Men bvis vi gdr tilbage til dit udgangspunkt med
radioportreetterne og debutfilmen Tornerose var et
vakkert barn, sd er der meget dokumentarisme?

"Det sproglige neerveer, jeg talte om for, giver ogsa
et kropsligt neerveer, uden at det ngdvendigvis afspejler
sig direkte i de medvirkendes ansigter; deres tanker
og sindslige stemninger afspejler sig alligevel. I
Veronicas svededug - der er i familie med Tornerose
var et vakRert barn - handler det om vendepunbkter.
Det var en kreds af veninder, som jeg fortsatte sam-
talen med foran kameraet. Kameraet kom ind som
en forleengelse af gjet, men det generede alligevel
ikke naevneveerdigt, fordi der ikke ogsa stod et helt
filmhold bag kameraet. Derfor blev det neesten samme
samtale, som var fgrt uden kamera, men nu med
billeder pa.”

- Hvis der er tale om at scette kameraet ind i en privat
samtale, bvorndr tager sd filmsproget over? Hvorndr
bliver det fiktion?

"Der kom simpelt hen en blufeerdighedstaerskel ind,
hvor jeg syntes, det var ngdvendigt at konstruere
scenerne, og det var det, jeg gjorde i Achilleshelen
er mit vdben. Vi arbejdede efter en metode, hvor vi
forst startede optagelserne, s gik jeg i klippebordet,
derefter skrev jeg de neeste scener, og pd den made
udviklede filmen sig organisk i sin egen rytme. P4
mange mader var det en fin arbejdsmetode, men
rent praktisk - i forhold til et filmhold, der i mellem-
tiden var gdet i gang med andre opgaver - var det
upraktisk. Derfor var den fremgangsmade ikke rigtig
holdbar.”

- Hvad var det gode ved den?

"Det gode var, at jeg hele tiden kunne sige: ‘Nu er

jeg ndet hertil, og herfra begynder de fglgende scener
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at tegne sig - noget i dén reting vil jeg gerne have i
kassen.”
- En dags optagelser Runne cendre filmens retning?

"Det kunne det godt. P4 et tidspunkt teenkte jeg:
‘Nu bliver der ngdt til at ske noget radikalt!’ Det var,
som om det hele 13 i samme plan. Det ved man selv-
fglgelig, hvis man har siddet og arbejdet med manu-
skriptets dramaturgi, som man ggr ude pa Filmskolen
i dag, men selv sddan en amater, som jeg i den grad
var pa det tidspunkt, vidste, at nu var det altsa ngd-
vendigt med et hgijt skrig eller noget lignende i filmen.
S4 lavede vi en scene, hvor Clemens og Maria sidder
og skeendes. Vi havde aftalt, hvad diskussionen skulle
handle om, men ellers var det for fri udbleesning - fri
improvisation, og den scene synes jeg fungerer enormt
godt. Uden den var filmen blevet konturlgs.”

- Du havde intuitionen, men du er gdet til filmen som en
"glad amatgr”, bvis man md sige det?

"Det ma man godt sige. Ogsa i forhold til min naeste
film, Belladonna. Den har noget af det patetiske over
sig, som Carl Th. Dreyer har, og som jeg ikke kan for-
drage. Men samtidig er der mange ting i den, som
star mit hjerte neer. Jeg synes, der er en uforfeerdet
nggenhed og leengsel og sorg i den film. Men hand-
veerket til at skabe en sa ambitigs film - dét mangler;
blandt andet at fa replikker og skuespillere til at
fungere. Selv om jeg gerne ville stilisere - jeg gnskede
ikke at arbejde naturalistisk - kreever det endnu mere
héndelag at kunne ggre det. Jeg sad med krummede
teeer, da jeg gensa den og teenkte: ‘Hold nu op!” Men
et par dage efter at chokket over gensynet havde lagt
sig, har jeg det alligevel sidan med den, at det er min
film, jeg vedkender mig den. Mens en film som
Planetens spejle lider under, at jeg hverken fik besluttet,
om den skulle veere et billeddigt eller en handlings-
film. Og jeg mener - og det er jeg ikke ene om! - at
den er en fiasko. Det var den som spillefilm betragtet
i hvert fald. Jeg burde have truffet et valg.”

- IIsolde er man ikke i tvivl om, at det er en spillefilm.
Der er fuld tryk pd fra begyndelsen.

"Jeg kunne traekke pa de smertelige erfaringer fra
Belladonna og se, at til det projekt var det ngdvendigt
med et virkelig godt gennemarbejdet manuskript.
Manuskripterne har altid veeret det store, knoldede
punkt for mig, de kan tage ar at skrive. Jeg har i hgj

grad brug for sparringspartnere i manuskriptarbejdet.

I 1970’erne og 8o’erne var der ikke sa mange barrierer,
ndr det drejede sig om eksperimenter, og egentlig
burde film altid veere noget, man kunne eksperimen-
tere radikalt med, det vil sige undersgge det stof, som
film er gjort af. Inden for malerkunst har man jo
mange forskellige genrer, og det sammen geelder digt-
ning. Film behgver ikke i sa hgj grad, som jeg synes
det ofte er tilfeeldet, at veere skaret over samme laest.”

HISTORIE ELLER BILLEDDIGT

"Da jeg selv greb kameraet i 1960’erne, mens jeg end-
nu gik pa Kunstakademiet, havde jeg en slags uskyldig-
hed over for mediet, jeg troede pa de vigtige billeder,
der bliver ved med at dukke op i mit hoved. Det kan
veere en scene, der star og glgder i lige netop dén
belysning et bestemt sted. Jeg havde altid kameraet
med mig, for man kan ikke g tilbage og sige - det,
jeg oplevede forleden dag, var rigtig godt, det laver vi
igen. Hvis jeg ikke har gidet at hive kameraet frem, sa
viser det sig ofte umuligt at genskabe det, fordi det
netop er oplevelsen, der udggr materialet - stoffet - i
lige sd hgj grad som selve motivet.”

”GAar man tilbage og ser en film som Belladonna
kan den virke pinagtig, men hvis man ser, hvad der
samtidig blev lavet af film, sd er mange af dem ogsa
pinagtige. Skuespillerne spillede ofte i film, som man
gjorde pa Det Kongelige Teater dengang. Samtidig var
det mest almindelige, at man filmatiserede romaner,
og bagefter sagde man nzesten altid: ‘Hvor er bogen
dog meget bedre!’ Det var sjeeldent, at instruktgrerne
skrev deres egne manuskripter. Jeg kunne ikke fore-
stille mig at ggre andet end at tage det op, som jeg
syntes var vigtigt at fa materialiseret i kunstnerisk form.
Man kan sige, at der er en slags ur-Dogme over mine
film fra 1970’erne.”

- Du bar selv filmatiseret litteratur, siger jeg nu drillende,
nemlig den argentinske forfatter Jorge Luis Borges.

”Den erindrende, ja, det er rigtigt. Den film har jeg
det stadig godt med. Hovedpersonen er pa en andelig
erkendelsesrejse. Nu har jeg ganske rigtigt lige siddet
og sagt, at jeg aldrig arbejder efter andres forleeg, men
Borges kan man i virkeligheden slet ikke filme! Sa det
var abenbart tilstraekkeligt halsbraekkende at tage ud-
gangspunkt i hans tekster.”
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- Du siger, du er ur-Dogme, og der eri det bele taget
noget ur-agtigt over dig. Dine landskaber, murverker,
ting der snor sig, mgnstre...

"Det er billeder, jeg har i mit hoved, og som aktiveres
i forbindelse med et bestemt projekt som brugbare
elementer i filmen, og derfor behgver jeg ikke - nar
det ikke er ngdvendigt - ga i studie med dyre lyssaet-
ninger og alt, hvad dertil hgrer. Hvis man teenker i
billeder, kan man ggre tingene meget, meget billigere.
Mine film har altid veeret nogle af de billigste, der er
blevet lavet, hvad man for eksempel ikke kan se pa
Isolde, som er teknisk meget flot. Den fik en lidt stgrre
bredde publikumsmezessigt end mine andre film.”

- Mistede den noget ved at fd en bredde?

"Jeg har stadig lyst til bade at lave en spaendende
historie og samtidig skabe et rent billeddigt, men det
er meget svaert at sammenstille. Planetens spejle er et
eksempel pd, hvordan de to planeter seder hinanden op.”
- Mdske er der en greense for, bvor mange stiliserede
replikker, man kan tdle at hgre, for det kunstige tager
over i en spillefilmsammenhbaeng?

"Det synes jeg godt, man kan sige om Planetens
spejle.”

- Der er en berlig bumor i Isolde, de to biblioteRarpiger i
sjove t-shirts, der kommenterer alting. Det er en bumor,

man mdske bar sveerere ved at fd gje pd i andre af dine
film?

Sikkert, ja... jamen alts3, selv i Belladonna er der
masser af humor. Jeg mener... jeg ma finde en lgsning
pa at fa min billedteenkning ud i en bredere sammen-
hzeng, end mine film normalt er kommet.”

- Er det en ambition, du altid har baft?

"Jeg har da altid troet, lige siden jeg lavede Veronicas
svededug, at det var dybt folkelige film, jeg lavede. Det
har aldrig veeret meningen, at de skulle vaere smalle!
Maske er de det heller ikke i sidste ende...”

KAMERAET SOM SKITSEBOG
Efter Isolde kom Planetens spejle, men i de seneste ti
ar har Jytte Rex ikke lavet spillefilm. Til gengaeld har
hun lavet to portreetfilm, Cikaderne findes, om digteren
Inger Christensen, og nu Mig skal intet fattes om
grafikeren Palle Nielsen.

"Det har vaeret en stor forngjelse at lave begge dele.
Det er fantastisk at kunne fokusere pa noget, man
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holder af i s lang tid - i den tid det tager at lave en
film. Det giver en ny indfaldsvinkel til veerket. I Inger
Christensens tilfeelde havde jeg egentlig filmet be-
tydeligt flere billeder end dem, der kom med i filmen.
Det var vigtigt at have ro omkring hendes person.
Skal man lave portreetter, mener jeg, at det er helt
afggrende, at man holder af dem, man portreetterer.
Bade dem selv og deres veerk. Nar det geelder de skue-
spillere, jeg veelger at samarbejde med, er det vigtigt,
at man kan trives med dem under den skraekkelige
proces, det ogsd er at lave film.”

- Hvordan er instruktgren Jytte Rex pd settet til en
portreetfilm?

"Med Inger havde jeg talt Isbende, sa jeg vidste
nogenlunde, hvad jeg ville fokusere pa i filmen. Og
sa matte jeg se, om hun ville svare pa spgrgsmadlene.
Palle Nielsen ville egentlig helst have ngjedes med at
leese op af egne tekster. Han var jo allerede ret syg pa
det tidspunkt og orkede ikke interview-situationen.
Men jeg var opsat pa at belyse hans veerk - ikke alene
gennem hans billeder, og sd kom der heldigvis mange
fine gjeblikke og udsagn fra ham. Da vi var feerdige
med optagelserne, sagde han, at det var lige for, han
troede, han ville savne os.”

Jytte Rex har stadig for det meste kameraet med,
nar hun feerdes ude.

"Jeg bruger kameraet som en skitsebog og har
masser af materiale liggende. Jeg har ogsa stadig
masser af Super 8-materiale, som jeg vil arbejde med
i den nye film, jeg forhabentlig far stgtte til. Det er
billeder, jeg ved ender med at blive vigtige for filmen,
fordi de fanger lige preecis det, man ikke bare kan ga
ud og finde med et filmhold, for sa er drstiden forkert
og vejret og lyset. Nu ved jeg, at jeg har de scener,
og sd indgar de i manuskriptet.”

- Hvordan er Jytte Rex pd settet, ndr bun instruerer
spillefilm?

Vi har jo gudskelov veeret sma filmhold bestaende
af mennesker, jeg kendte pa forhdnd, for ellers fgler
jeg det fremmedggrende med alt det, der foregar bag
filmkameraet. Forstyrrende faktisk. Men sadan ma
man ikke opleve det, for det er selve redskabet. Men
jo mindre filmholdet er, jo bedre har jeg det.”

- Og selve det at veere instruktgr? Hvis jeg siger ”[ytte
Rex, instruktgr”, lyder det sd forkert?
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"Det hedder det jo, men... Det ved jeg ikke. Men
nar jeg har set optagelser af, hvordan det ser ud, nar
andre instruktgrer arbejder, hvor man star pa en stor
glkasse med en megafon og har tjek pa det hele -
sadan fungerer jeg nok ikke.”

- Kan du neevne et par megafon-instruktgrer, der kan
fidusen med at fastholde tilskuerens interesse for bistorien,
samtidig med at billederne er ladet med stemning.

”Alfred Hitchcock og Ingmar Bergman. Teenk
hvilken mystik og stoflighed Bergman leegger ind i
alle sine skikkelser. Det er noget, der holder.”

- Kunne du tenke dig at vise Bergman dine film?

”Han kunne godt have glaede af at se filmene om
Palle Nielsen og Inger Christensen. Det tror jeg, ville
interessere ham.”

- Og en hardcore-Jytte-Rex-film?

“Hvis han skulle se nogen, skulle det veere Den
erindrende, Achilleshelen er mit vdben og Isolde, vil
jeg tro.”

- Hvad tror du, ban ville sige?

"Han ville nok sige, hvis han alts& gad, du ma virkelig
passe pa det og det og det....”

- Har man brug for en leeremester, ndr man bar tredive
drs erfaring?

"Jeg ville da synes, det ville veere skgnt, hvis nogen
kunne forteelle mig, hvad jeg virkelig ikke skulle ggre.
Men det er ikke sikkert, det ville hjeelpe. Jeg fort-
seetter nok ud ad mine spor” m

JYTTE REX

Filminstrukter, maler. Fgdt 19. marts 1942. Uddannelse pa Kunst-
akademiet. Diverse separat- og gruppeudstillinger. Har solgt kunst-
varker til bl.a. Kobberstiksamlingen, Statens Kunstfond, Arhus
Kunstmuseum og Ny Carlsbergfondet. Har udgivet Kvindernes bog
(1972), Keellinger i Danmark (s.m. Inge Eriksen, 1975), Jeg har ikke
lukket et gje - en billedroman (1978), Bjeelken i gjet - 80 tegninger
(1982), Stamtavler (1987), Figur og rum (1989), Aske, tid og ild
(1995) og Limbo (2000). Film: Tornerose var et vakkert barn (s.m.
Kirsten Justesen, 1971), Veronicas svededug (1977), Achilleshcelen
er mit vaben (1979), Belladonna (1981), Den erindrende (1985),
Isolde (1989), Planetens spejle (1992), Inger Christensen -
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Cinemateket praesenterer i marts en kavalkade af Jytte Rex’ film,
inklusive premierefilmen Palle Nielsen - Mig kan intet fattes. En ud-
stilling af hendes malerier og tegninger fra 1960 til 2002 kan ses i
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