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ABSTRACT

The main task of this master thesis’ “Between Illusion and Reflection — A Master Thesis about the
Metafiction as a Form of Narrative in Audiovisual Media” is firstly and foremost to analyze the in-
tricate relationship between reality and fiction that occurs when selected works, underlines itself as
being a construction. The task is therefore to analyze this occurring area of tension, thus, where it
occurs, how it occurs and what certain effect is has on the recipient, when used in audio-visual media.
The reflexive telling narrative requires a participating recipient role, and by thematizing the areas of
tension between the work and reality, and moreover, between the work and the recipient, a produc-
tive hesitation occurs, which contains a critical potential.

The baseline of this thesis is two-fold: firstly, it will provide a definition on the notion

of metafiction, which encompasses the critical potential and at the same time, represents a new ty-
pology containing metafictional forms addressed for use in audio-visual works.
Moreover, the aim is to utilize this mentioned typology to analyze, how the metafictional features
branch out in six collected Danish works that differ in genre and form. In this thesis, the main objects
of analysis will be: Offscreen (2006), Sandheden om mznd (2010), Riger (1994), Forestillinger
(2007), Armadillo(2010) and En fremmed flytter ind (2017). The thesis thus involves both fiction-
works and documentaries, based on the premise that a reflexive narrative is not merely reserved for
the world of fiction.

Traditionally, there is a distinction between the illusory and reflexive level, where the
illusory layer marks the fictions’ illusion of the itself, and the second reflective level indicates the
reflection of the dissemination of fiction. Moreover, a traditional mindset has been seen evident,
which implies that if a movie underlines its own fictional value, and thereby points to itself a being
a fictional construction, the effect is alien to the recipient, which then establishes a distance towards
the illusion. However, we do not conclude this as evident concerning all movies that surrounds the
metafictional forms, and this thesis therefore also focuses on the effects of metafiction, in the pre-
sented works, based on that thesis, that metafiction can enhance both the reflective and the illusory
level with its reflective communication strategy.

During our research, we have found that, the ratio between how many metafictional

works existing, do not match the equal amount of literature, written about metafiction. The amount



of metafictional works is therefore overwhelming compared to the amount of theoretical literature
aiming at analyzing metafiction. In Danish, a brilliant piece of theoretical work, which offers in-
depth explanations of the metafictional facets, is that of “Meratiktion — Selverefleksionens retorik™
written by Anker Gemzee. It is Gemzee’s typology of metafictional forms, that will form the basis
of our theoretical baseline. His typology is however based on a literary theoretical point, which is
why Rune Bruun Madsen’s further development of the same stated typologies is also included. In
addition, the thesis will present other relevant theoretical contributions. Based on these, the thesis
therefore presents a new and extended typology of metafictional forms, as well as an extension of the
concepts of metafiction, so that it provides all works across genres. The typology is designed for au-
dio-visual medias.

Within the thesis will be an evaluation and discussion of the proposed typology,
which concludes and confirms, that the categories are fluid; that they can occur at the same time,
and sometimes overlap. Discussed will also be the potential of metafiction regarding empathy and
distancing.

In the thesis it is concluded, that metafiction is not reserved for the metafictional film,
but can be seen in virtually all audio-visual works, and that it is more a matter of how attention-
demanding these works are. Besides, it is concluded, that there is a vast difference between how, why
and with what purpose the metafictional characteristics occur. Finally, this thesis paper concludes
that metafiction does not create unnecessary distance to the given work, but that the self-reflexive
notions can support the illusion in the same way as the illusory level of the work can be said to

strengthen the metafictional narrative.
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INDLEDNING

Hvorfor ser vi film? Hvad er det, der gang pid gang drager os mod det store larred eller
hjemmebiografen bevebnet med popcorn og forventningsglede? Hvad betyder det for mennesket
at leve sig ind i en anden verden og at lade virkeligheden forsvinde for et par timer i en illusion? Det
kan der vere mange bud pi, men de fleste vil nok mene, at det blandt andet handler om, at vi
tiltrekkes af det frirum, der opstar, nir vi lener os tilbage i det blede szde, og slipper hverdagens
problemer. Man kan for en stund leve sig ind i en anden verden og engagere sig i karakterernes liv og
folelser. Det er i den sammenhang ikke afgerende, om filmen vi ser er af socialrealistisk karakter og
minder om vores eget liv, eller om den foregar i en galakse langt, langt vak. Spergsmalet melder sig
nu, hvad der si sker ved denne oplevelse, hvis vi rykkes ud af filmens trygge illusoriske rammer, ved
at blive konfronteret med et varks refleksive niveau? Det er blandt andet, hvad vi med dette speciale
ensker at undersoge.

Filmforskeren Torben Grodal pointerer blandt andet i Filmoplevelse - en indforing i
audiovisuel teori og analyse (2007), at det ikke er fordi, man ikke anerkender fiktionen, at man
engagerer sig i karaktererne og sztter sig selv i deres sted. For man er udmarket klar over, at det ikke
er virkelighed, men ‘heldigvis bare en film’. Denne erkendelse kan skabe en vis distance, men hvis en
film er spzkket med gribende begivenheder og “spiller pa alle emotionelle tangenter, vil man som
tilskuer have svart ved at opretholde distancen og lade vare med at grine eller grede med
hovedkarakteren” (Rose 2015: 251). I sin forskning tager Grodal udgangspunkt i
kognitionspsykologien, og han argumenterer for, at filmreceptionen udger en kompleks oplevelse,
idet “filmreception aktiverer de fleste af menneskets mentale evner, og oplevelsen er derfor ganske
kompleks” (Grodal 1998: 20), og omfatter mentale evner som perception, tankevirksomhed og
folelser. Det er sarligt de klassiske Hollywood-fortallinger, der forseger er fastholde tilskueren i
illusionen, og dette Iykkes som regel. Dette skyldes, at de “malrettede kausal-logiske Hollywood-
fortellinger [I hej grad] appellerer [...] til tilskuerens basale empati” (Rose 2015: 251), selvom de
forskellige genrer selvsagt appellerer til vidt forskellige typer af folelser. Gennem filmens narrative

struktur og det stilistiske udtryk, ensker Hollywod-filmen at fastholde tilskueren i illusionen, og det



lykkes, fordi tilskueren indvilliger i at lade sig fastholde. Det karakteristiske for denne type af film er,
“at de appellerer til de mest basale folelser: at elske og hade, at vare glad eller ked af det; folelser som
vi alle kender til” (Rose 2015: 252), hvilket understreger “den tztte forbindelse mellem vores
folelsesmassige engagement og filmens narrative struktur” (Rose 2015: 252), mens ogsa stilen spiller
“en vasentlig rolle for tilskuerens folelsesmassige oplevelse af filmen”(Rose 2015: 252).

Men hvilken betydning har det si for vores oplevelse af filmen, nar den fiktive verden rives
fra hinanden for at minde os om, at vi ikke bare uden videre kan acceptere denne illusion, si vi bliver
nedt til at reflektere over, hvad vi ser? Hvad er det, der sker, nar Frank Underwood kigger os
indforstaet i ejnene i House of Cards (2013-) og derved bryder den fjerde vag? Nar Mia Wallace i
Pulp Fiction (1994) siger “Dont be a..”, og tegner en firkant, der grafisk manifesterer sig? Nar sms-
beskeder popper op pé skermen i Skam (2015-2017)? Eller nar klokkerne pd metafysisk vis pludselig
sar tvivl om resten af filmens forhold til virkeligheden i slutscenen i Breaking the Waves (1996), og
river os ud af illusionen?

[lusionen markerer alt det, der foregir pa handlingsplan, og alt det vi kan leve os ind i, uden
at tage forbehold for udenomsforhold. Men i nogle film og serier bringes et andet, refleksivt niveau
i spil, som kan udfordre det forste, illusoriske niveau. Det er den slags film, hvor man ikke kan sidde
med sine popcorn i biografmerket, og bagefter troste sig selv med, at det hele jo bare var fiktion, for
nar Frank Underwood kigger direkte ind i vores stuer derhjemme med et demonisk udtryk, bliver vi
pludselig pa én gang trukket ind i illusionen, mens blikket ud pa os samtidig fordrer en refleksion
over det fortalte, fordi det peger pa sin egen konstruerethed. Det er netop denne type af varker, der
leger kispus med seeren, som vi ensker at beskaftige os med i dette speciale.

Nar et vark overskrider sine ‘illusoriske befgjelser’ i en selvrefleksiv bevegelse, kaldes dette
populart for metafiktion. Begrebet metafiktion defineres traditionelt som fiktive varker, der via en
selvrefleksiv fortzllemodus peger pi sin egen konstruerethed, og dermed satter fokus pa
spzndingsforholdet mellem fiktion og virkelighed. Begrebet metafiktion er udviklet og anvendt i
forhold til romanen, men det metafiktive greb ses undertiden i alle former for tekster; i alt fra den
skrevne litteratur, til auditive og visuelle medier sisom film, tv-serier og radio.

Et vark kan bruge mange forskellige metafiktive greb, der leder opmarksomheden hen pa
varkets konstruktion; alt fra et kig ind i kameraet til voice-overs og intertekstuelle referencer kan

henlede seerens opmarksomhed pd varkets konstruerende rolle. Ligeledes kan metafiktionen
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anvendes til forskellige formal: Det kan bruges som et ludisk og legende element, mens det ogsa kan
anvendes som en del af en storre kritisk agenda. Alt efter hvordan den selvrefleksive fortzllemodus
anvendes, vil det vare forskelligt, hvad metafiktionen ger ved vores forstaelse af det samlede vark.
For det gor noget ved vores forstielse, og det er netop @rindet for dette speciale - for hvad sker der,
nar et vark setter fokus pa det intrikate forhold mellem virkelighed og fiktion? Skaber det en
distance? Indlevelse? Eller maske begge dele?

For at forsege at svare pa disse spergsmal ensker vi siledes at dykke ned i metafiktionens
mangfoldigheder, dens formal og effekt, nir den anvendes som fortzllemodus. Med afszt i relevante
teorier om metafiktion ensker vi at presentere vores egen definition og dermed forstielse af begrebet
metafiktion, som ligeledes vil danne grundlag for et forslag til en ny typologi over
metafiktionsformer, der henvender sig serligt til brug i analysen af audiovisuelle medier. I denne
sammenhang ensker vi at analysere en bred vifte af varker, der forgrener sig over forskellige former
og genrer. Metafiktion er fiktion om fiktion, men i begrebets grundbetydning er ogsa indkodet en
refleksiv fortzllemodus, som ikke nedvendigvis kun retter sig mod fiktion. Derfor har vi i vores valg
af analyseobjekter valgt at inddrage to dokumentarfilm, for at understrege metafiktionens potentiale
pa tvars af genrer.

Derfor har vi til analysen udvalgt to spillefilm, to tv-serier og to dokumentarfilm, som alle
gor brug af en selvrefleksiv fortzllemodus. De udvalgte analyseobjekter er Offscreen (2006),
Sandheden om mznd(2010), Riger(1994), Forestillinger(2007), Armadillo(2010) og En fremmed
flyreer ind (2017). Pa baggrund af analysen ensker vi at diskutere og evaluere over den foresliede
definition og typologi over metafiktionsformer, hvor vi ydermere ensker at reflektere over

metafiktionens potentialer som henholdsvis distancerende og indlevende.

METODE - UDVALGELSE AF MEDIETEKSTER

I udvzlgelsen af varker har flere kriterier varet i spil, og ud fra disse har vi udvalgt analyseobjekterne
Spillefilmenen Offscreen og Sandheden om maznd, tv-serierne Riget og Forestillinger samt
dokumentarfilmene Armadillo og En fremmed flytrer ind. Varkerne er udvalgt pa baggrund af et
spredningskrav, hvorfor de spaznder over forskellige formater og genrer herunder tv-serien,

dokumentaren og spillefilmen. Bag denne udvzlgelse ligger siledes overvejelser om, at der mellem de



forskellige varker skulle vare en vis bredde for at fa det mest optimale resultat i efterprevningen af
vores typologi over metafiktionsformer. Vi har valgt varker, hvor de metafiktive og refleksive
elementer har varet tydelige og derfor er reprasentative i forbindelse med en given analyse. Ligeledes
har vi i udvalgelsen valgt varker, der er anerkendte for deres refleksive elementer, mens vi ogsa har
forsegt at valge varkerne ud fra deres generelle anerkendelse, hvorfor vi derfor har styret uden om
nichefilm, omend der maske ogsa her havde varet potentiale.

Adskillige varker har veret med i vores overvejelser, og for at nevne nogle fa, overvejede vi
blandt andet Nils Malmros’ autofiktive Sorg og Glade (2013), der handler om Malmros’ egen
filmkarriere, hvorfor der ogsi her havde varet adskillige metafiktive elementer at dykke ned i
Christoffer Boes A/ting bliver godt igen (2010), der pa metafiktiv vis tematiserer en films tilblivelse i
en astetisk sterk udlegning; Lars von Triers Epidemic (1987), der er en film, der handler om at lave
film, og hvis parallelle handlingstrade ligeledes havde varet gunstige at arbejde med ud fra en
metafiktiv vinkel; Tomas Villum Jensens Sprangfarlig bombe (2006), en popularfilm, der ligeledes
handler om at lave en film, mens der er indbygget en lang rekke satiriske referencer til den danske
filmbranche; Joshua Oppenheimers The Acr of Killing (2012), en dokumentar, der tematiserer
grenserne mellem fakta og fiktion ved at lade omdrejningspunktet vere en gruppe krigsbedlers
dramatisering af deres egne forbrydelser. Herudover var film som Lars von Triers Breaking the Waves
(1996) og Reconstruction (2003) af Christoffer Boe ligeledes i spil. Stort set alle ovenstiende film

kunne med lige s stor ret, som de endeligt udvalgte have varet inddraget.

LASEVEJLEDNING

Opgaven vil falde i fem kapitler, der vil vare struktureret som folger:

I kapitel 1 vil vi redegere for den teori, som bliver opgavens analytiske afszt. Forst redegeres der for
vores forstaelse af fiktionsbegrebet, som er baseret pa teoretiske bidrag fra Anker Gemzee, Gunhild
Agger, Louise Brix Jacobsen og Lubomir Dolezel. Denne teoretiske forstielse sammenholdes
herefter med dokumentarismen, som den er udlagt af Ib Bondebjerg. Dette gor vi med det formal,
at vi ensker ogsd at inddrage dokumentarer i vores analyser, samt fordi vi gerne vil foreslar en bredere

definition af den refleksive fortzllemodus, siledes at denne ogsa kan rumme dokumentariske former.



Herefter folger et dybere nedslag i metafiktionen som fortzllemodus, hvor vi inddrager relevante
teorier fra blandt andre Anker Gemzoe, Rune Bruun Madsen, Patricia Waugh, Mark Currie, Robert
Stam, David Bordwell og Jay David Bolter & Richard Grusins. Herefter folger en redegerende
gennemgang af Anker Gemzoes typologi over metafiktionsformer, som den optrader i hans artikel
“Metafiktionens mangfoldighed” fra antologien Merafiktion - selvrefleksionens retorik (2001).
Denne redegorelse efterfolges af en gennemgang af Rune Bruun Madsens metafiktionstypologi fra

artiklen “Nar fiktion peger fingre - metafiktion i film og tv-serier” (2015) fra Kosmorama.

I kapitel 2 vil vi gennemgi en rekke teorier, der tilsammen med Gemzee og Madsens typologier vil
danne grundlag for den udvidelse, vi ensker at gore af typologien over metafiktionsformer. Her vil
der forst fremgi en redegerelse for Helle Thorsee Nielsens kategorier over selvrefleksive
metafiktionsformer i fiktionelle tekster fra artiklen “Ontologisk transgression i Adapration - Om
filmen, fiktionen, teksten og tilverelsen” (2011). Hernast folger en redegerelse af mise en abyme-
figuren, som den blandt andet er udlagt af Merete Stistrup i artiklen ”Uendelighedens figurer”
(1994). Efterfolgende vil vi gennemgi Louise Brix Jacobsens begreb fiktiobiografisme med
udgangspunkt i hendes athandling om samme, Fikriobiografisme. Fiktionalisering som performativ
straregi i dansk film og tv fra 2005 og frem (2012). Med afszt i ovenstiende folger herefter vores

forstaelse og definition af metafiktion samt vores forslag til en ny typologi over metafiktionsformer.

I kapitel 3 vil vi analysere de seks udvalgte varker: filmene Offscreen og Sandheden om mand, tv-
serierne Riget og Forestillinger samt dokumentarfilmene Armadillo og En fremmed flytter ind.
Analyserne vil tage udgangspunkt i vores forslag til en ny typologi over metafiktionsformer, hvorfor
dette vil vare det faste holdepunkt analyserne igennem. I analyserne vil fokus siledes vare pa at
papege, analysere og fortolke de forskellige former for metafiktion, som de hver iser prasenterer,
mens vi dog stadig ensker at vare tro mod hvert enkelte vark. Kapitel 3 er inddelt efter filmenes
formater, hvorfor analyserne vil samle sig som henholdsvis fiktionsfilm, tv-serier og dokumentarfilm.
For hvert vark forefindes en registrant, hvilken vi vil henvise til i lobet af analysen. Registranter skal
gore opgaven mere overskuelig, og der vil vare refereret til disse i form af nummererede sekvenser.

De er vedlagt som bilag. Hvert bilag er nummereret, saledes at Offscreen er Bilag 1, Sandheden om



maznder Bilag 2, Rigerer Bilag 3, Forestillingerer Bilag 4, Armadilloer Bilag S og En fremmed flyrter

inder Bilag 6.

I kapitel 4 vil vi samle op pa og diskutere opgavens vigtigste pointer, hvorfor vi ensker at diskutere
formailet med metafiktion, og hvad det gor ved lesningen af et vark. Til dette inddrager vi blandt
andet Umberto Eco og Ove Christensen. I dette kapitel vil vi ligeledes evaluere og diskutere, hvorvidt
vores forslag til en typologi over metafiktionsformer er fyldestgorende i forbindelse med en analyse
af metafiktion pa tvers af genrer. Her vil fokus vare pa, hvorvidt typologierne har gjort det muligt at
komme ind i alle metafiktionens mangfoldige kroge, mens vi samtidig vil vurdere, hvorvidt teorien
fungerede, som vi enskede det; dette blandt andet i henhold til at anvende typologien pa tvars af

fiktions og -dokumentarfilm.
I kapitel 5 vil vi sammenholde opgavens vigtigste pointer og perspektiver i en konklusion og

perspektivering, som siledes sztter den sidste slojfe pd opgaven.

God laselyst!
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KAPITEL 1: TEORETISK GRUNDLAG

HVAD ER FIKTION?

At der er et nzrt forhold mellem fiktion og metafiktion, synes overfledigt at nzvne. Alligevel er det
et forhold, der i nogen grad er blevet overset i den akademiske verden (Gemzee et al. 2001: 17). Det
er klart, at der ved at sztte *meta’ foran fiktion @ndres ved begrebets betydning, men som Anker
Gemzeoe et al. skriver i artiklen “Om metafiktion. Indledning” (2001), mi der mellem de to begreber
“nedvendigvis vare et meget nzrt forhold” (Gemzee et al. 2001: 17). Det folgende afsnit vil derfor
redegere for en forstielse af begrebet fiktion, for efterfolgende at kunne belyse fiktionens plads i
relation til begrebet metafiktion.

Ifolge Gemzoe forventes det af fiktionen, at der i en tekst findes en “indre kohzrens, der
respekterer de sproglige begreber, som er udledt af verdens eksistens i tid og rum (Gemzee et al. 2001:
17f), hvorfor fiktion ”i ordets brede betydning [er] digtning, der ikke er bundet til en faktisk
virkelighed eller begivenhed og er losrevet fra praktiske handlingskonsekvenser, men skaber mulige
semantiske universer” (Gemzee et al. 2001: 18). Slir man fiktion op i ordbogen, fir man blandt andet
disse mere eller mindre relevante beskrivelser: forestilling eller pifund som er opdigtet eller
indbildt” og ”litteratur (fx roman og novelle), film el.lign. der beskriver helt eller delvis opdigtede
personer og begivenheder” (“Fiktion”, DDO). At se pi fiktion som en “tznkec eller
forestillingsmeassig konstruktion” (“Fiktion”, DDO) vidner siledes om en intention; en afsender,
hvilket blandt andre John Searle og Gérard Genette legger vagt pa, nir fiktion skal defineres, hvorfor
selve intentionen bag kan betragtes som konstituerende for fiktion (Gemzee et al. 2001: 18). I
forlengelse af at fiktion er defineret af, hvorvidt der bag den findes en intention, md denne intention
nedvendigvis komme af noget eller nogen. I denne forbindelse tales der om, at “enhver
fiktionstilegnelse fordrer en afgerende dobbeltbevidsthed: bevidstheden om fiktion som spil, som
illusion, og beredvillighed til i et eller andet omfang at lade sig forfere, at medleve illusionen. Fiktion
findes alene i det vilde spillerum mellem distance og indlevelse”(Gemzoe et al. 2001: 19). Det vil altsi
sige, at fiktionen ikke kan forenes med hverken total distance eller afstandsles identifikation, men at

man som modtager ma vare i besiddelse af et vist kendskab til fiktionalitetens spilleregler, og samtidig
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vere indstillet pa at acceptere illusionen om en anden verden “hvor eventyrlig eller fantastisk den end
matte vere” (Gemzee et al. 2001: 19)

Selvom fiktion i ordets grundessens betyder noget opdigtet, er det dog alligevel tradition, at
der stilles visse krav til, hvordan fiktionen udspiller sig, og Gemzoe et al. referer her til Michail
Bachtins litteratur-ontologiske betragtninger, som kredser om grenserne mellem den

‘tekstskabende’ verden over for den verden, som er gestaltet i teksten:

den fremstillede verden og fremstillingen som begivenhed [er] uleseligt forbundne fznomener i
stadig vekselvirkning. De folder sig ud til adskilte tider og pé adskilte pladser, men forenes i
verkets ’begivenheds-helhed’, der bade omfatter varket som et ydre materielt faktum, dets tekst
og den verden, som gestaltes i verket, forfatteren og leseren

(Gemzee et al. 2001: 19)

Med dette Bachtin-inspirerede perspektiv, markerer Gemzee et al. siledes, hvordan fiktionen (ogsa
uden meta) i hoj grad kan beskzftige sig med ontologiske grenser.

Traditionelt er fiktion i hej grad defineret ud fra sit modstykke fakza, der i kontrast til fiktion
referer til noget, der er sket i virkeligheden. Filmforskere som eksempelvis Edvard Branigan (1992)
og Carl Plantinga (1997) peger i den forbindelse pa, hvordan forskellen mellem fakta og fiktion “ikke
sd meget ligger i, at den forste beskaftiger sig med virkelighed, sandhed og objektivitet, den anden
ikke, men i mdden, hvorpa relationen til virkeligheden etableres” (Bondebjerg 2017). Selvom fiktion
og fakta altsd pa mange mader har et modsatningsfyldt forhold, er der uenighed om bevaggrundene
for adskillelsen, samt hvordan den kan forega i praksis. For nogle teoretikere fokuseres der pa Avad
fortellingerne indeholder, og dermed om “de beskrevne steder, begivenheder eller karakterer er
forankret i den virkelige verden” (Kraglund & Jacobsen 2017), eller om de er opfundne. Af Ludomir
Dolezel papeges det i blandt andet Herorocosmica (1998), hvordan han ser fiktion “within the
paradigm of possible worlds” (Dolezel 1998: ix). Med possible worlds eller mulig verden-teorien
mener han, at fiktive verdener er konstruerede i den forstand, at de ikke eksisterer uden for denne
konstruktion. De fiktive verdener er “grundleggende ukomplette og deres ubestemthed kan kun
afgeres ud fra de fiktive verdener selv” (Kraglund & Jacobsen 2017). Dog papeger han, at det er

muligt, at de to verdener kan interagere.
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Efterhanden er der dog flere teoretikere, der peger p4, ”at det er umuligt at skelne mellem de
to former pa grundlag af forfatterintention eller trek i teksten og fremhaver den rammesatning, der
ledsager en film, som afgerende for vores opfattelse af den” (Agger 2009: 95), hvilket i stedet fordrer,
at distinktionen mellem fiktion og ikke-fiktion i hejere grad ligger i forskellige former for reception
end i, at der er tale om forskellige teksttyper” (Agger 2009: 95). Traditionen for at dyrke diverse
blandingsformer af fiktion har dog siden 1980’erne varet genstand for stadig sterre og sterre
opmarksomhed, og "netop fordi skellet er si afgerende, udger grenselandet mellem fakta og fiktion
en stor attraktion” (Agger 2009: 96). Efterhinden er der et utal af varker, der “bade udfordrer
genrekonventioner og grensen mellem medialiteter” (Jacobsen 2012: 127), som ferhen langt hen ad
vejen blot er blevet kategoriseret som afvigere fra den generiske opfattelse af, hvad fiktion er. I dag
taler flere og flere teoretikere dog for, at man ber udvide fiktionens generiske kasser til ogsa at kunne
rumme mere eksperimenterende og graensesogende varker, hvorfor blandt andre Louise Brix
Jacobsen pipeger et art paradigmeskift inden for fiktionsteori, der i hojere grad kan rumme netop
denne type af varker. Jacobsen er fortaler for at flytte fokus fra at finde ud af, om noget er, eller ikke
er fiktion, og i hejere grad fokusere pa, at: “Eksisterende fiktionsteori skal [...] opdateres for at kunne
rumme de varker, som generiske og ontologisk fasttemrede forestillinger skubber ud pa en kant, der
i sig selv er ved at forandre sig til et fundament” (Jacobsen 2012: 128). Vi tilslutter os ovenstiende
forstaelse af fiktion som en bred betegnelse, der kan rumme en mangfoldighed af teksttyper. Det er
derfor denne forstéelse, der ligger til grund for vores videre arbejde med begrebet i forbindelse med

metafiktionen.

DOKUMENTARISME, VIRKELIGHED OG VIRKEMIDLER

Fiktion kan lege med faktakoder, og pa samme méde kan dokumentarismen i visse dokumentarer
ogsd lege med fiktionskoder og refleksive kommunikationsstrategier, der forholder sig til den
dokumentariske genre, ligesom metafiktion forholder sig til fiktionen. Derfor finder vi det relevant
ogsa at tage fat i dokumentaren, og dens traditioner i forbindelse med det intrikate forhold mellem
fakta og fiktion, som altsi ikke kun er forbeholdt fiktionens verden. Her finder vi Ib Bondebjerg
serlig relevant at inddrage, hvorfor det folgende afsnit vil tage udgangspunkt i hans vark

Virkelighedens fortzllinger - Den danske tv-dokumentarismes historie (2008). Bondebjerg
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behandler alle dokumentarismens facetter, men da vi er sarligt interesserede i det intrikate forhold
mellem fakta og fiktion i denne sammenhzng, vil vores fokus begrense sig hertil.

Man kan ikke med sikkerhed “definere en dokumentarisk film ud fra de stilistiske
virkemidler og typer af billeder viser [...] De virkemidler, der samlet stér til radighed for audiovisuelle
genrer som film og tv-programmer, fordeler sig ikke entydigt pa fiktionsgenrer eller faktagenrer”
(Bondebjerg 2008: 60). Men hvad er det sa, der bevirker, at vi forholdsvis ukompliceret kan skelne
mellem dokumentarisme og fiktion? Bondebjerg papeger, at forklaringen skal findes i
“institutionelle faktorer, socialt og kulturelt indarbejdede genrekonventioner og generelle kognitive
mekanismer i vores made at forholde os til virkeligheden pa” (Bondebjerg 2008: 65). Han uddyber
yderligere, at “sondringen mellem fiktion og non-fiktion er meget fundamental for den made, vi
kognitivt og bevidsthedsmassigt fungerer pd, og for den sociale interaktion og kommunikation, vi
indgar i hver eneste dag” (Bondebjerg 2008: 65).

Bondebjerg fremhaver med Plantingas ord, at den fundamentale forskel pa fiktion og non-
fiktion er kognitiv-pragmatisk, hvorfor den essentielle forskel pa fiktion og ikke-fiktion (non-fiktion)
udspringer af to forskellige diskurser med to forskellige formal. Hvor den ene diskurs bruges til at
informere om forhold i verden, mens vi bruger den anden diskurs til at referere til forhold, som netop
ikke forekommer i den virkelige verden. De to diskurser, fakta og fiktion, kan bruges til samme
formil, men kernepunktet er, at de bruger forskellige midler. Hovedsagen er siledes, at fakta ikke
nedvendigvis ger krav pa at blive opfattet som sand, men udelukkende at den ”ger krav pa at blive
modtaget og forstiet som et direkte udsagn om den faktiske virkelighed” (Bondebjerg 2008: 66),
hvilket modsat ikke nedvendigvis ger sig gzldende for fiktion: “Der er altsi tale om to forskellige
kognitive processer og bevidsthedshandlinger, men samtidig er der ogsa tale om to pragmatisk set
forskellige sproghandlinger” (Bondebjerg 2008: 66). Dokumentarismen taler ikke med en stemme
og @stetik, som allerede er omtalt, den strakker sig fra de klassiske oplysende dokumentarfilm til de
sterkt poetiske, refleksive eller helt iscenesatte og dramatiserede” (Bondebjerg 2008: 69) - men det
@ndrer ikke p4, at der er tale om dokumentarfilm, eftersom de pa forskellige mader formar at etablere
et direkte forhold til virkeligheden, hvorfor vi som modtagere indtager faktapositionen.

Bondebjerg skelner overordnet mellem fire grundformer inden for dokumentarismen: 1)
den auroritative 2) den observerende, 3) den dramatiserede og 4) den poetisk-refleksive. Selvom de

fire grundformer sjzldent star alene og kan optrade i forskellige blandformer, er der dog alligevel en
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grundleggende forskel pa dem, som sarligt viser sig i formdl og virkemidler. Den autoritative
forankrer sig i oplysende dokumentarer, der er kritisk segende og som ofte anvender greb som
inddragelse af interviews, ekspertudsagn og som overordnet er praget af en spergsmal/svar-strukeur.
Ligeledes er denne type af dokumentar ofte stzrkt styret af en voice-over, og ensket er at finde en
klar konklusion. Strukturen er ligeledes linezr, og den er ofte retorisk-argumenterende (Bondebjerg
2008: 116f). Den observerende kender vi ofte som ‘fluen pi vaggen’-dokumentaren, hvorfor den
ogsd fokuserer pi en neutral skildring af virkeligheden. I denne type af dokumentarer ses sjzldent
voice-over, og verden er opstillet i en mosaik-struktur uden markeret dramatisering eller narrativ
montage. Den observerende dokumentar er ofte human interest-sager, men er ogsa ofte knyttet til et
institutionelt-socialt perspektiv. Herudover anvendes sjeldent symbolik eller visuelle iscenesattelser,
hvilket mestendels sker via autentisk materiale (Bondebjerg 2008: 118f).

Bide den dramatiserede og den poetisk-refleksive dokumentar sztter forholdet til
virkeligheden mere eller mindre til debat, og hvor den dramatiserede formar at gere det ved at
dramatisere en eventuel virkelighed, sker det i den poetisk-refleksive dokumentar grundet en segen

efter en @stetisk virkelighedsoplevelse og sansning:

Den poetisk-refleksive tradition har mange af de trek, som karakteriserer dele af den
dramatiserede dokumentar, og begge former for dokumentarfilm bringer dokumentarismen ud
pa grensen af den direkte virkelighedsskildren. Den @stetiske tilgang til virkeligheden satter pa
forskellig mide formen i centrum og ger skildringen af virkeligheden til en refleksiv del af selve
filmen

(Bondebjerg 2012: 38)

Bondebjerg fremhaver i denne forbindelse szrligt den poetisk-refleksive dokumentarisme, hvor ”de
klassiske mader at skildre virkeligheden pd i den autoritative og den observerende dokumentar
overskrides og undermineres” (Bondebjerg 2012: 39). I langt de fleste tilfzlde "bruges de poetiske
refleksive former, fordi den virkelighed som skildres har en kompleksitet, som krever en storre
bevidsthed omkring, hvordan den skildres, og som rejser problemstillinger, der gar ud over den
simple journalistiske dokumentation” (Bondebjerg 2012: 39f). Men selvom der i den poetisk-

refleksive dokumentarisme er sarlig tradition for at lade det @stetiske tage over, er det refleksive
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element ikke nedvendigvis forbeholdt denne type af dokumentarer. Det er derfor vigtigt at bide
mearke i, at en dokumentar kan rumme mere end en grundform, ligesivel som der kan opleves
blandformer mellem alle fire kategorier, og netop derfor kan eksempelvis en observerende
dokumentar ogsi gere brug af poetisk-refleksive virkemidler - og omvendt.

Pa baggrund af Bondebjergs teori om faktagenrens virkemidler og form samt de fire
grundformer inden for dokumentarismen, ses det, at dokumentarer lige sa vel som fiktionsfilm kan
lege med fakta- og fiktionskoder, hvorfor ogsi (selv)refleksive greb og virkemidler kan vare til stede.
Denne antagelse understottes yderligere af artiklen "Den gode dokumentarfilm er manipuleret”, som
blev bragt i Informationi 2011 i forbindelse med CPH:DOX-festivalen. Bondebjerg nevner her, at
de centrale tendenser inden for dokumentarisme byder pa bade sterre variation og sterre bredde i
bade @stetik savel som i genre. Her slir Bondebjerg ydermere fast, at der altid er blevet manipuleret
med fremstillingen af virkeligheden i dokumentargenren, om end tendensen er stigende. Dette
fremhaver han som en positiv udvikling for genren: ”Virkemidlerne gor kun virkeligheden mere
spezndende. Vived, at en god fortzllemade, en god dramaturgi og en @stetisk visuel side alt andet lige
forbedrer historien. Hvis ikke man redigerer og serverer virkeligheden, bliver den uinteressant”
(Elmelund 2011). Bondebjerg papeger altsi, at virkemidler inden for dokumentarismen ikke
nedvendigvis er manipulation, og genren har ifelge Bondebjerg bide teoretisk og historisk set altid
haft vide rammer (Bondebjerg 2013).

Med dette perspektiv pd dokumentarfilmens eksperimenterende stilistiske virkemidler in
mente mener vi, at man med fordel kan se pa brugen af refleksive elementer i dokumentargenren,

der leder seerens opmarksomhed hen pa dokumentarens konstruerethed.

META - HVAD ER DET?

Ordet mera stammer fra grask og betyder direkte oversat ‘efter’ eller ‘ud over’. Meta refererer
desuden til en ”sproglig, videnskabelig og filosofisk problematik” (Gemzee et al. 2001: 10), som
blandt andet er formuleret af Louis Hjelmslev i Omékring Sprogreoriens Grundlzggelse (1943). Den
danske sprogforsker anvender begrebet metasprog om et sprog, der har et andet sprog som sit
objekt, for eksempel lingvistikken” (Gemzee et al. 2001: 10). Meta mi i denne henseende vare et

udtryk for noget, der handler om sig selv, pa samme made som en metatekst handler om sig selv som
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tekst, og samtidig sztter fokus pa forholdet mellem teksten og forfatteren. Siledes forstis begrebet
metafiktion altsa grundleggende som fiktion om fiktion; altsa en form for fiktion, der beskaftiger
sig med sig selv og sin status som fiktion pa et hojere abstraktionsniveau, og som dermed tematiserer
de ontologiske grenser mellem fiktion og ‘virkelighed’.

Den dobbeltbevidsthed, som ifelge Gemzoe et al. er afgerende for tilegnelsen af fiktion, er
bestemt ogsi nedvendig i arbejdet med metafiktion, omend lesningen unzgteligt ma forudsatte et
endnu hejere refleksionsniveau. Dette sker, fordi metafiktionen udfordrer “intellektet og den vante
tilegnelse yderligere ved at focusere serligt pa grenserne, overskride dem ogi det hele taget accentuere
paradokserne” (Gemzee et al. 2001: 20), og fordi metafiktion komplicerer “fiktionens
forsegsopstillinger med en refleksion over dobbeltheden i fiktionsbegrebet” (Gemzee et al. 2001:

21). Metafiktive tekster kan saledes fa os til pa en gang at vare bade indlevende og refleksive:

Metafiktion forudsetter dermed et hejt refleksionsniveau, en oplevelse af naivitetstab, en
udbredt skepsis, et klima af relativitet. Men det er ikke det samme som, at metafiktion er en ren
distancerende og reflekterende fiktion. Snarere tvaertimod [...] At lese metafiktion er at lese to
historier samtidig. Det, der er illusionsbrydende, er springene mellem dem - og den
selvbevidsthed, metafiktion udstyrer lseren med

(Gemzee et al. 2001: 21)

Med dette in mente, vil vi i det folgende afsnit redegere for metafiktionsbegrebets oprindelse og
udvikling frem tl i dag. Vi ensker herunder at komme ind pa forskellige definitioner fra

hovedteoretikerne gennem tiden.

METAFIKTION - BEGREBETS OPRINDELSE OG UDVIKLING

Metafiktion er pa ingen made et nyt fznomen, og fiktionspapegende trek kan spores si langt tilbage
som fiktionsfremstillingen selv. Allerede helt tilbage fra romanhistoriens begyndelse, kan man finde
eksempler pa selvkommenterende og/eller fiktionsfremhavende trzk, som i eksempelvis klassikere

som Cervantes’ Don Quijore (1605-15) eller Henry Feldings Tom Jones (1749). Metafiktionen
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trekker saledes triade tilbage til 1600- og 1700-tallet, om end der endnu ikke pa dette tidspunkt var
etableret en generel forstaelse for en litterer metafiktiv tradition (Gemzee et al. 2001: 10)".

Pa trods af de mange metafiktive varker i Danmark savel som i udlandet, optradte begrebet
metafiction alligevel forst hos sprogfilosoffen William H. Gass, som i sit essay "Philosophy and the
Form of Fiction” fra Fiction and the Figures of Life(1970) brugte termen om en ny type amerikansk
prosalitteratur, der problematiserede relationen mellem fiktion og virkelighed, og som anvendte
”philosophical ideas in the construction of fictional works — in a very self-conscious and critical way”
(Gass 1970: 25). Gass’ lancering af begrebet metafiction blev hurtigt fulgt op af andre teoretikere, og
Gemzoe fremhaver blandt andet teoretikerne Robert Scholes (1970) og Larry McCaftery (1976),

som i begrebets tidligste stadier serligt karakteriserede det ved to ting:

For det forste er »fiction-making« i en eller anden forstand i forgrunden i metafiktion. Der er fokus
pa skribenten, skriften og/ eller leseren, hvilket betyder, at en traditionel indlevelse og identifikation
undermineres. For det andet er metafiktion nok eksperimenterende ligesom antiromanen, fra
1950’erne og 1960’erne, men samtidig hviler den pa hele romantraditionens katalog af teknikker:
narrative skabeloner, fortzlleformer og fremstillingsméder osv., som den frit, ironisk og parodisk
klipper i stykker og genbruger

(Gemzee et al. 2001: 11)

Begrebet metafiction er siledes blevet videreudviklet fra Gass’ oprindelige udlegning. Som tidligere
navnt er begrebet i hej grad blevet indfert og anvendt i forhold til romanen, og det mi i denne
sammenhang bemarkes, at der i det engelske ord ’fiction’ ligger to hovedbetydninger. Den forste
svarer til den direkte oversattelse; fiktion, mens den anden og lidt mere indskrenkede betydning
“svarer til det kontinentale "roman”-begreb, idet "novel” ofte reserveres til en hverdagsrealistisk
serform af romanen” (Gemzee et al. 2001: 11). Dermed er begrebet metafiktion blevet brugt til at
beskrive det serlige i en type innovativ, legende og (selv)ironisk (roman)prosa, og er derfor af flere
blevet betragtet som et postmodernistisk fznomen, mens der dog er visse uenigheder om denne

anskuelse blandt teoretikere.

! For flere eksempler pa tidlige metafiktive vaerker se Gemzge et al. 2001: 10
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Patricia Waugh er en af de metafiktionsteoretikere, der anskuer begrebet fra et
postmodernistisk perspektiv. I sit hovedvark Metafiction — The Theory and Practice of Self-Con-

scious Fiction (1984) definerer Waugh metafiktion som

aterm given to fictional writing which self-consciously and systematically draws attention to its sta-
tus as an artefact in order to pose questions about the relationship between fiction and reality. In
providing a critique of their own methods of construction, such writing not only examine the fun-
damental structure of narrative fiction, they also explore the possible fictionality of the world outside
the literary fictional text

(Waugh 1984: 2)

Waugh pipeger saledes det intrikate forhold mellem fiktion og virkelighed, som er kendetegnende
for metafiktive tekster af enhver art. Hun tilfejer desuden, at metafiktion ”is a mode of writing
within a broader cultural movement often referred to as post-modernism” (Waugh 1984: 21).
Dermed begrenser hun metafiktion til en tidsafgrenset type litteratur fra en bestemt periode. Netop
denne indskrenkning kritiserer Gemzee hende for i sin artikel "Metafiktionens mangfoldighed”,
hvor han papeger, hvor vigtigt det er at notere sig, at metafiktion eksisterer bade for, ved siden af og
efter postmodernismen. Han péapeger i den sammenhang, hvordan blandt andet den romantiske
ironi blev tydeliggjort gennem metafiktive verker (Gemzee 2001: 31).

Hans pointe er derfor, at det er sneversynet at tids- og stremningsbegrense et fznomen som
metafiktion, som har preget kunsthistorien til skiftende tider. Opfattelsen af postmodernismens stil
varierer og forgrener sig ud i flere stremninger, men pd tvers af disse synes de tre vigtigste
fellesnzvnere at vere: “Nedbrydningen af grensen mellem finkultur og populerkultur; genbrugen
af tidligere stilarter, blandt andet i form af citat, imitation, ‘pastiche’; samt blandinger af disse
stilarter, som dyrker det fragmentariske og flertydige” (Jensen 2012: 302). Postmodernisme synes
typisk at defineres af, hvorvidt man betragter den som en forlengelse af modernismen, eller som et
brud hermed. Disse karaktertrek er dog i hej grad til stede, nar vi taler om selvrefleksive varker, men
begraenser sig ifelge Gemzee ikke til at eksistere inden for en sarlig periode eller stromning. Vi ensker
ikke at indga i en diskussion heraf, eftersom dette ikke synes aktuelt i forbindelse med vores arbejde

med metafiktion, da vi, ligesom blandt andre Gemzee og Stam, netop betragter begrebet som lasrevet
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fra tid, sted og genre - om end postmodernismen kan siges at eksplicitere og udbygge metafiktionens
muligheder.

Waugh er ikke ene om at tillegge sammenhzngen mellem varkets struktur og den
omkringliggende verden en sarlig betydning. Ogsd Mark Currie sztter fokus pa grenselandet, nar
han i sin bog Merafiction (1995) definerer metafiktion som ”a kind of writing which places itself on
the border between fiction and criticism, and which takes that border as its subject” (Currie 1995:
2). Bade Waugh og Currie ser altsa pa metafiktion som et begreb, der har den generelle kunstkritik i
fokus og som stiller skarpt pa skellet mellem fiktion og kritik. Det er desuden vard at notere sig, at
Currie atholder sig fra at genrebestemme metafiktionen som fiktion, ligesom han heller ikke knytter
den til en sarlig periode eller stromning. Som Rune Bruun Madsen nzvner i sin artikel fra
Kosmorama Nir fiktion peger fingre: Metafiktion i film og tv-serier” (2015), beskriver Currie i
stedet metafiktion som “en hybridform, der befinder sig pa tzrskelen mellem fiktion og kritik,
mellem illusion og refleksion” (Madsen 2015). P4 den méade etablerer han metafiktion som et begreb,
der forener to traditionelt set polariserede tendenser; fiktion og kritik. Heller ikke filmprofessor
Robert Stam begrenser sig til en enkelt genre eller medie i sin definition og opfattelse af metafiktion,
og han abner med sit vark Reflexivity in Film and Literature. From Don Quixote to Jean-Luc
Godard (1992) op for en udvidelse af begrebet, saledes at det ogsd rummer audiovisuelle medier. Pa
trods af at han ikke direkte bruger betegnelsen metafiktion, er hans begreb om (selv)refleksive tekster
stort set svarende til den gzldende opfattelse af metafiktionsbegrebet. Han definerer sin forstaelse af
reflexivity ”as the process by which texts, both literary and filmic, foreground their own production,
their authorship, their intertextual influences, their reception, or their enunciation” (Stam 1992:
xiii), hvilket ligeledes ligger i forlengelse af den begrebsforstaelse, som Gemzoe foreslir, mens den
principielt ogsd er losrevet fra tid og genrer.

Et andet perspektiv pd selvrefleksive tekster kommer fra David Bordwell, hvis
begrebsudlegning heller ikke slir sig fast pa en afgrenset periode, men til gengald primzrt henvender
sig i relation til narrationsbegrebet: “for one thing, self-consciousness is a matter of degree, not of
absolutes [...]. All filmic narrations are self-conscious, but some are more so than others. Further-
more, “self-consciousness” varies in degree and function within different genres and modes of film
practice” (Bordwell 1985: 58) Bordwells definition af selvbevidste film taler saledes ind i met-

afiktionsbegrebet, omend han anvender et andet begreb. Ydermere slar Bordwells definition sig ikke
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fast pa genrer, eftersom han papeger, at alle film er selvbevidste, mens spergsmalet snarere er, hvor
meget og hvordan de er det.

Siden Stam og Bordwells bidrag i relation til filmmediet er flere kommet til, herunder
eksempelvis Jay David Bolter og Richard Grusins Aypermediacy-begreb fra bogen Remediation:
Understanding New Media(2000). De definerer hypermediacy som “A style of visual representation
whose goal is to remind the viewer of the medium" (Bolter & Grusin 2000: 272). De benytter be-
grebet i forbindelse med remediering, og sztter det som modsatning til immediacy, som i stedet
reprasenterer “a style of visual representation whose goal is to make the viewer forget the presence
of the medium (canvas, photographic film, cinema, and so on) and believe that he is in the presence
of the objects of representation” (Bolter & Grusin 2000: 272f). Selvom begrebernes navne kan
variere, tegner der sig et billede af, at metafiktive, selvrefleksive og selvbevidste tekster samt
hypermediacy alle beskaftiger sig med en type tekster, som overordnet har det samme @rinde: at
papege sin egen konstruktion. Vores definition af metafiktion som begreb rummer siledes
grundprincipperne fra bide Stams forstaelse af selvrefleksive film, Bordwells forstaelse af selvbevidste
film og Bolter og Grusins forstaelse af hypermediacy, mens vi vil holde fast i metafiktion som det
overordnede begreb i denne opgave.

I en dansk kontekst er den teoretiske behandling af metafiktionsbegrebet
bemzrkelsesvardigt begrenset - iser nar man tenker p, hvor stor en mangde tekster, der benytter
sig af denne form for fortzllemodus. Dog er begrebet taget under kerlig behandling i fernzvnte bog
Metafiktion - selvrefleksionens retorik (2001), hvor Anker Gemzee kommer med sit bidrag til

teoretiseringen over begrebet, hvorfor viidet felgende vil redegere for hans perspektiver.

TYPOLOGI OVER METAFIKTIONSFORMER

Anker Gemzge definerer i sin artike]l “Metafiktionens mangfoldighed” fra Merafiktion -
selvrefleksionens retorik metafiktion som: “fiktion om fiktion” eller “fiktionens selvrefleksion”
(Gemzee 2001: 29). Han fremlegger en typologi over metafiktionsformer, der i udgangspunktet
forholder sig til den skrevne litteratur, selvom han mener, at de principielt ogsa er relevante at bruge
pd andre medier som eksempelvis film og tv. Han tager udgangspunkt i en Bachtin-inspireret

ytringsmodel, som placerer yrringen, hvor en vandret linje (Autor-Ytring-Adressat-Superadressat)
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krydser en lodret (Objekt-Ytring-Kontekst-Sprog). Nar et af disse kommunikationsmomenter bliver
serligt selvrefleksivt fremhavet i et fiktivt vark, hevder han, at der vil vare en sarlig form for
metafiktion, der gor sig geldende. Udover de former, der opstir, nar ét af
kommunikationsmomenterne er dominerende, vil der naturligvis forekomme blandformer.
Gemzoes typologi er opdelt i syv kategorier, og befinder sig pa et abstraktionsniveau over genrer,
perioder og stremninger: 1) Autormeta, 2) adressatmeta, 3) superadressatmeta, 4) varkmeta, 5)
intermeta, 6) sprogmeta og 7) objektmeta.

1) Autormeta er ifolge Gemzoe en af de mest almindelige metaformer. Den er iser udbredt i
form af rammefortellingen, som ”motiverer en fortzlling og prasenterer en fortzller”
(Gemzee 2001: 34f.), og ses i alt fra den simple rammefortalling til hyperkomplekse kinesisk-
@ske-verdener. Sidanne kan gere det svart at skille de forskellige fortzllinger fra hinanden
og siledes bestemme fortaller. Mere avanceret kan der forekomme en tilbagevenden til selve
fortelleakten; den skabende proces mens den finder sted. Fokus kan (jf. punkt 4) ligge pa
noget andet i en kinesisk-zske-struktur, men i tilfzlde hvor der er tale om autor-meta, ligger
interessen i fortallere, forfattere samt fortzlleakten og dens omstendigheder.

2) Adressatmetakommer til udtryk, nir et verk eksplicit henvender sig til lzseren. Det kan vare
henvendelser, der “betoner leserens frihed, leseren som afgerende skabereller i det mindste
medskaber af fiktionen” (Gemzge 2001: 36).

3) Superadressatmetaforekommer, nar “samtidens lesere undsiges, og forfatteren tilkendegiver
at skrive for evigheden eller for senere tider” (Gemzee 2001: 36). Denne metafysiske form er
serligt bemarkelsesvardig, nar en gud eller lignende gores til overadressat. Dog ber det
navnes, at der ogsi findes ikke-metafysiske former, hvor samtidens lzesere undsiges.

4) Varkmerakan i teksten ses, nir selvreferentielle fremhavelser medvirker til at give varket
dets varkkarakter. Herunder kan man nzvne, at den overordnede inddeling i dele kan
mearkverdiggeres metalitterert. Konventionerne med en afrundet handling med en
begyndelse, en midte og en slutning, kan “feres absurdum pa alle tznkelige mader,
eksempelvis ved at lade den bagvedliggende handling (/2bu/a) og fremstillingens rekkefolge
og manér (juser) skurre mod hinanden” (Gemzee 2001: 36f). Under denne kategori ses i hoj
grad de forskellige former for mise en abyme, hvor varkhelheden opleses i forskellige grader

af spejlinger.
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5)

Intermerahar at gore med varkets forhold til intertekstualitet: ”Metafiktion er et sertilfzlde
af intertekstualitet, som er et sertilfelde af metafiktion” (Gemzee 2001: 37). Ikke alle former
for metafiktion kan betegnes som intertekstualitet og omvendt, men intertekstuelle
referencer kan markere en metafiktionel dimension, nir fremmedheden i den omgivne tekst
er i fokus; nir deres kunstighed udstilles. Intertekstualitet kan forekomme pa flere forskellige
méider, bide som reference til andre dele af eget forfatterskab og til andre forfattere. De kan
dog ogsi vere til stede som referencer til steder, genre, metrik, stilarter eller andre kunstarter
og medier.

Sprogmera ses nar varkets sproglighed er metafiktivt fremhavet. I romanen kan der
genremessigt vare indbygget et refleksivt forhold til sprog. Tendens til sproglig
heterogenitet som markering af sociolekter, dialekter og egentlig flersprogethed er ofte
forbundet med realisme og replikindividualisme. Hvis de fremhaves ved stilisering eller
parodi, eller ved blottelser af deres konstruerethed, kan det vere en metamarker.
Objektmera ses under én synsvinkel som en altomfattende og udflydende kategori, da
samtlige af ovennzvnte kategorier ses som metafiktion, nar en eller flere af disse gores til

tekstens objekt. Gemzoe definerer det siledes:

der er tale om objektmeta, nir spillet med alle referentielle konventioner er et hovedanliggende, nér
metafiktionen ved sine kortslutninger, markelige slojfer og i-afgrund-szttelser fokuserer pa de
ontologiske grundspergsmal med udgangspunkti det intrikate forhold mellem fiktion og virkelighed
— nar gengse virkelighedsopfattelser siledes eftertrykkeligt problematiseres

(Gemzee 2001: 39)

Eftersom al metafiktion sztter spergsmalstegn ved ontologiske grenser, er det svart at skille
kategorierne ad. Det er derfor ogsa vigtigt at bemarke, at ingen af kategorierne udelukker hinanden,
og at alle momenter nasten altid er til stede. De ovenstiende metaformer er karakteriseret af, at én
kategori er dominerende, men blandformer, hvor to eller flere kategorier dominerer, kan ogsi

forekomme.

Pi trods af, at Gemzee mener, at disse metafiktionsformer uden sterre komplikationer vil

kunne bruges i analysen af andre medietekster, anerkender han dog, at det kan vare nedvendigt at
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udvikle kategorier, “der er pracist afpasset til disse omrader” (Gemzee 2001: 29). Dette er vi enige i,
og vi ensker derfor at tilpasse typologien, si den vil vare serligt anvendelig til filmanalyse. Inden vi
gor det, vil vi dog ferst fremvise et eksempel pa, hvordan det kan geres, hvilket ligeledes vil vare et
springbrat for vores videreudvikling af typologien.

Journalist og filmanmelder Rune Bruun Madsen prasenterer en udvidet og tilpasset typologi
over metafiktionsformer serligt henvendt til audiovisuelle medier. Madsen foreslir forst folgende
definition af metafiktionsbegrebet: “Merafiktion er en fortzllemodus, der tematiserer er varks
konstruktion og forholdet mellem fiktion og kritik via et samtidigr indhold af illusoriske og refleksive
elementer. Metafiktion fordrer ofte en opmarksom og involverende modtagerposition” (Madsen
2015). Denne definition har samspillet mellem varkets form og indhold i centrum, og han uddyber
ved at sige, at begrebet &ririk skal forstas i en bred forstand, hvor det bade omfatter varker, der kan
italesztte en kritik af eksempelvis filmmediet i sig selv, “sd metafiktionen fir karakter af poetik eller
programerklering” (Madsen 2015), og samtidig rummer varker, hvor “kritikbegrebet skal forstas
mere Judisk eller legende” (Madsen 2015), hvor de metafiktive greb benyttes som en drillende
henvendelse til publikum, hvilket trekker tride tilbage til henholdsvis Waugh og Curries
grundleggende forstielse af metafiktionsbegrebet.

Med udgangspunkt i denne definition har han udvidet Gemzoes typologi over
metafiktionsformer fra 2001. Ogsia han prasenterer syv former, hvoraf de forste fire tager
udgangspunkt i Gemzees begreber, mens de sidste tre er hans egne tilfojelser: 1) Aurormera, 2)
Adressatmeta, 3) Varkmeta, 4) Intermeta, 5) Filmsprogsmeta, 6) Genre- og konventionsmeta og 7)
Parameta. Foruden at slette og omskrive nogle af Gemzees kategorier har Madsen ogsa tilfejet to,
som er helt nye. Det folgende vil vare en gennemgang af de syv metafiktionsformer, der kan vere til

stede i audiovisuelle medier, som de er beskrevet hos Madsen i artiklen fra Kosmorama.

1) Autormetahenvender sig til alle metafiktionsformer, hvor instrukteren pa mere eller mindre
direkte vis gor opmarksom pa sig selv som fortzllingens skaber. Dette kan i film og tv-serier
ofte udtrykkes gennem brug af eksempelvis voice-over-teknikken. Denne teknik kan bade
“konstitueres som instrukterens ’stemme’ eller som en person fra det diegetiske univers, der
er havet over fiktionens niveau ved at kommentere alvidende pa handlinger og begivenheder,

som hun ikke kan have kendskab til” (Madsen 2015). Instrukteren som skaber kan ogsi
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tematiseres ved, at instrukteren selv optraeder i det fiktive univers eller ved at vise den
skabende proces. Kort fortalt kan det vare serligt relevant at tale om autormeta, nar
“fortallerinstansens position befinder sig et abstraktionsniveau over fortallingens niveau, og
forskellen mellem de to niveauer accentueres” (Madsen 2015).

Adressatmeta er ifolge Madsen kendetegnet ved, at “en instans fra det diegetiske univers
henvender sig direkte til lzseren eller seeren, som oftest ved, at en karakter bryder den fjerde
vag og kigger kameraet og publikum direkte i gjnene” (Madsen 2015). Formalet med disse
henvendelser kan variere bredt. De kan optrede som en ‘simpel’ italesttelse af mediets
konstruerethed, eller de kan have til hensigt at tematisere modtagerens delagtighed pa det
indholdsmassige plan. I den forbindelse nzvner Madsen som eksempel, hvordan den fjerde
vag brydes i Funny Games (2008) for at give seeren darlig samvittighed ved at nyde
medievolden. I denne film har henvendelsen “en moralsk-kritisk facon” (Madsen 2015).
Anderledes forholder det sig, nir hovedpersonen fra House of Cards (2013-) betror sig til
seeren “for at afslore den camouflerede agenda i sit politiske spil. Henvendelsen skaber her et
fortrolighedsforhold mellem hovedperson og seere” (Madsen 2015). Denne type
henvendelse kan variere i bide form og formal og kan saledes optrade pa vidt forskellige
mader og med lige si forskellig effekt. Dog kan man helt overordnet sige, at der ma vre tale
om adressatmeta, nir “en henvendelse forskyder vores opmarksomhed fra fortallingen til
formidlingen” (Madsen 2015)

Varkmeta betegner ifolge Madsen alle former for “selvreferentielle fremhavelser af alle de
kompositionelle former, der konstituerer et verk” (Madsen 2015). Et symptomatisk
eksempel kan siges at vare, nir fortellingens story og plot skurrer mod hinanden.
Metafiktion af denne type kan i princippet varieres i det uendelige, og den optrader i alle
typer af film. David Bordwell papeger dog, at serligt kunstfilmen kan have en enigmatisk

narratologi, der inviterer til refleksion:

The art cinema foregrounds the narrational act by posing enigmas. In the classic detective
tale, however, the puzzle is one of story: Who did it? How? Why? In the art cinema, the
puzzle is one of plot: Who is telling this story? How is this story being told? Why is this story

being told this way?
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(Bordwell 2007: 155)

Pa trods af sandheden i ovenstiaende er varkmeta som sagt ikke forbeholdt kunstfilmen. Den kan ses

ialle genrer, og den er tilmed blevet et fremherskende fanomen i utallige Hollywoodfilm, som flittigt

udfordrer de kompositionelle muligheder i film- og tv-mediet. Medieproduktioner, der benytter sig

af verkmeta, er “karakteriseret ved en raffineret flerdimensionalitet, der provokerer vores basale

opfattelser af tid, rum og kausallogik” (Madsen 2015). Det er altsa, nir varkets konstruktion

tematiseres gennem de kompositionelle afvigelser, at der kan vare tale om verkmeta.

4)

Inrermera betegner alle former for intertekstuelle referencer, “der kan gestalte sig som
henvisninger til instrukterer, varker, fiktive personer, genrer, etc., og referencerne kan ogsa
bevage sig pd tvars af medieflader” (Madsen 2015). Referencerne kan vare en stor del af
varkets premis, eller de kan optrede som subtile henvisninger. Det afgerende er i den
forstand, “hvorvidt referencens fremmedhed til det omgivende univers accentueres”
(Madsen 2015). Derudover er intertekstuelle referencer en invitation til en leg med medie-
conisseuren. I opfattelsen og afkodningen af eventuelle intertekstuelle referencer er det
afgerende, at de bliver modtaget af et publikum med en bred, mediekulturel viden.
Alternativt risikerer afsenderen, at de metafiktive intertekstuelle referencer kan ga hen over
hovedet pi modtageren.

Filmsprogsmeta omfatter de mange forskellige filmsproglige virkemidler og greb, som kan
pakalde sig opmarksomhed, bide bevidst og ubevidst. Hvis der er tale om sidstnzvnte, vil
det ofte komme til udtryk gennem “utrovardigt skuespil og rekvisitter, synlig mikrofonstang
i billedet eller darligt fremstillede special effects” (Madsen 2015). Den bevidste tematisering
af de filmsproglige virkemidler er ifelge Bordwell (1979) sarligt bemarkelsesvardige i
kunstfilmen, som kan vare kendetegnet ved “en stilistisk retorik, der stir i diametral
modsztning til Hollywood-filmens illusoriske og dydige fremstilling” (Madsen 2015). Det
er generelt for kunst- og avantgardefilmen, at den kan fungere som en “kreativ legeplads for
radikale formeksperimenter og et eksorbitant filmsprog, der netop ved at udfordre
mainstreamfilmens “usynlige redigering” pakalder sig szrlig opmarksomhed” (Madsen

2015). Filmsprogsmeta kan forekomme i uendelige variationer, og kan bevage sig indenfor
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alle aspekter af de filmsproglige virkemidler. Som et par eksempler kan det vare et udtryk for
filmsprogsmeta, nar der optrader ufokuserede billeder, fraver af reallyd, bemearkelsesvardig
brug af ikke-diegetisk lyd, skift i billedstil (eksempelvis farve til sort-hvid) og mange andre.
Afgerende for kategorien er det, at det is@r er, nar de “filmsproglige elementers fremmedhed
i forhold til det fortalte” (Madsen 2015) fremhaves, at det kan vare relevant at tale om
filmsprogsmeta.

Genre- og konventionsmeta ses, nar en film eller tv-serie pa selvreflekterende vis henleder
opmarksomheden pa genrekoder og -forventninger. Genrebetegnelserne er udtryk for en
rekke form- og indholdsmassige karaktertrek ved et vark, og begrebet bruges derfor til at
strukturere film og tv-serier i forskellige kategorier. Derudover skaber genremarkerer
forventninger hos publikum. Som opmarksom lzser eller publikum registrerer man
konstant en rekke markerer eller cues, og far efterfolgende pay off; hvis varket overholder
gengse genrekonventioner. Madsen benytter Gunhild Agger til at belyse dette yderligere: "Et
varks genretilhorsforhold udger i en vis forstand et metatekstligt varkaspeke, idet det siger
noget om, hvordan det pigzldende vark skal leses”(Agger 2009: 85). Siledes er
genremarkeringer med til at skabe forventninger hos modtageren, som afsenderen sa kan
vzlge at imgdekomme eller at omga. Pa den méde genereres der i samspillet mellem afsender,
vark og modtager en genreforstaelse: “Nar en film eller en tv-serie gor opmarksom pa sig selv
ved ikke at leve op til publikums (forventede) forventninger til genrens karakteristika, kan
man tale om genre- og konventionsmeta” (Madsen 2015)

Parameta skal forstas i forlengelse af udtrykket paratekster, der rummer alle de
udenomstekstlige forhold, som knytter sig til et givent vark og forstzrker graden af
kontekstualisering. Genette opdeler paratekster i peritekster, der har en direkte relation til
varket (omslaget pd en roman) og epitekster, der ikke pd samme made er en fysisk del af
varket, og kan publiceres bide inden og efter varket selv, eksempelvis en foromtale eller en
anmeldelse (Genette 1987). Det vil derfor vare relevant at tale om parameta, nir noget, som
er ved siden af, men alligevel i tilknytning til vaerket “kan fi os til at revurdere varkets status
og tilknytning til virkeligheden” (Madsen 2015). Parameta kan derfor medvirke til, at
vaerkets kontekst fremstar vigtigere, da andre mediers logikker (eksempelvis

cirkulationsverdi og nyhedskriterium) fir en eget betydning.
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Madsens typologi over metafiktiosformer er, ligesom Gemzees, gensidigt inklusive. Det vil altsa sige,

at der ofte er tale om “hybridformer, hvor flere eller alle variabler er til stede” (Madsen 2015).

Med afszt i Madsens udvidelse af Gemzees typologi over metafiktionsformer ensker vii de folgende
afsnit udvikle vores egen definition af metafiktion samt en typologi over metafiktionsformer. Dette
gor vi, fordi vi i udgangspunktet mener, at denne form for kategorisering af forskellige typer af
metafiktive greb er yderst gavnlig i analysen af en metafiktivt verk. Pa grund af metafiktionens
kompleksitet og mangfoldighed tillader opdelingen af de forskellige typer af
metafiktionsfremkomster, at modtageren bliver bevidst om de forskellige greb, der kan benyttes, og
hvilken funktion de kan tjene. Derfor ensker vi ogsa i vores typologi at bibeholde denne strukeur.
Pa trods af at bide Gemzoes og Madsens typologi kan bruges til at analysere selvrefleksive
verker, mener vi, at der er plads til forbedring pa flere omrader. Vi ensker derfor at opdatere
definitionen af metafiktion, si den omfavner flere aspekter, som vi mener er geldende for brugen af
en metafiktiv fortzllemodus. Derudover ensker vi at tilpasse kategorierne, si de tilgodeser flere
aspekter af metafiktive elementer pa en sidan made, at de vil fungere bedst i en analyse af
selvrefleksive vaerker. De folgende afsnit vil saledes vare en redegerelse for teorier, som vi mener kan
vaere med til at danne grundlag for en typologi, der i hejere grad imedekommer gamle som nye
metafiktive tendenser inden for audiovisuelle medier pa tvars af tid, sted og genre. Vi afskriver siledes
hverken Gemzeoes eller Madsens typologi, og milet er nermere at inddrage relevante teorier, der efter
vores opfattelse er mere relevante i analysen af de forskellige typer af metafiktive elementer og deres

funktion i et givent vark.
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KAPITEL 2: TYPOLOGI OVER
METAFIKTIONSFORMER

ONTOLOGISKE TRANSGRESSIONER

Helle Thorsee Nielsen gennemgir i sin artikel Ontologisk transgression i Adapration - Om filmen,
fiktionen, teksten og tilvarelsen” (2011) seks kategorier, som hun bruger i forbindelse med sin
analyse af filmen Adapration (2002). De seks kategorier er udformet med henblik pa analyse af
intentionelle selvrefleksive metafiktionsformer i fiktionelle tekster, hvor fokus er pa tekstens
metafiktionelle transgressionsformer. I det folgende afsnit vil vi gere rede for de begreber, som
Nielsen har udviklet og gjort brug af i den forbindelse.

Ifelge Nielsen bestar en fiktionsfilm af “en lang rekke tekstuelle niveauer” (Nielsen 2011:
247), som hun bruger Edward Branigans teori om diegetiske niveauer til at afdekke. Branigan skelner
mellem “et diegetisk og et ikke-diegetisk niveau. Diegesen er det, der sker i filmens tid og rum,
karaktererne er i stand til at opfatte (...). Det ikke-diegetiske niveau er det, der kun er henvendt til
publikum” (Nielsen 2011: 247). Hertil tilfejer Nielsen endnu et niveau, som hun kalder for ekstra-
diegesen, som “er filmens kommunikative kontekst, der stir i dialektisk relation til filmen” (Nielsen
2011: 247). En tekst bestar altsi af to diegetiske niveauer, mens “verden i forhold til teksten kan
betegnes som kontekst eller ekstra-diegese” (Nielsen 2011: 247). Nielsens motivation for
begrebsudvidelsen er i srligt grad den bevagelse, der foregir bade inden i og uden for tekstens eget
univers: ”Selvrefleksive elementer i tekster har med en transgressivbevagelse fra diegesen til det ikke-
diegetiske og/eller det ekstra-diegetiske niveau at gore. Betegnelsen rransgressionindikerer siledes, at
fiktionens illusoriske niveau overskrides i en intentionel bevagelse” (Nielsen 2011: 248). Pa
baggrund af dette foreslar Nielsen fem forskellige kategorier over intentionelle selvrefleksive
metafiktionsformer i fiktionelle tekster” (Nielsen 2011: 248), hvilke hun har valgt at kalde
intertekstuel transgression, parasitar transgression, astetisk transgression, pr;zgm;ztisk transgression

og ideologisk transgression. Hver af kategorierne har fokus pa en teksts transgressive potentiale.
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Intertekstuel transgression er “en bred kategori, der dekker enhver form for intertekstuel
reference fra direkte citat over diskret allusion til indskrivning i genre-, stil- og modustraditioner af
alle slags” (Nielsen 2011: 248). Intertekstuelle transgressioner kan ydermere ”orientere sig mod bade
det diegetiske, det ikke-diegetiske og det ekstra-diegetiske niveau i en tekst” (Nielsen 2011: 248).

Parasitzre transgressioner skal forstis som en form for “tvarverdslig identitet mellem en
fiktiv og en virkelig person, fx Napoleon, et geografisk sted, en historisk begivenhed eller lign.”
(Nielsen 2011: 248). Ludomir Dolezel beskaftiger sig med dette i sit verk Herorocosmica (1998), i
forbindelse med sin teori om possible worlds. Han pointerer, at fiktive identiteter (her bade personer,
steder osv.) er ontologisk forskellige fra de virkelige, men at “the distinction between actual and
fictional entities is blurred, particularly if they share a proper name” (Dolezel 1998: 16). Han mener,
at muligverden-teorien kan vare med til at forklare, hvordan dette henger sammen. Han forklarer
det ved at sige, at Tolstoys fiktive Napoleon eller Dickens’ London ikke er identisk med den
historiske Napoleon eller det geografiske London, fordi de to ikke er afhengige af hinanden. Al-

ligevel papeger han, at der er en sammenhzng:

Still, persons with actual-world “prototypes” constitute a distinct semantic class within the set of
fictional persons [...]; an ineradicable relationship exists between the historical Napoleon and all fic-
tional Napoleons. However, this relationship extends across world boundaries; fictional persons and
their actual prototypes are linked by transworld identity

(Dolezel 1998: 16f)

Ved en parasitzr transgression er der tale om en konkret transgression, der pa én gang refererer til
bade diegesen og den ekstra-diegetiske omverden.

Astetiske transgressioner “satter fiktionens konstruktion i fokus via en sa ekspliciteret brug
af fiktionelle virkemidler, at @stetikken ikke blot etablerer et fiktivt univers, men ger opmarksom pa
sin egen konstruktion” (Nielsen 2011: 248). Astetiske transgressioner er i de fleste tilfzlde bade med
til at skabe filmens illusoriske sivel som refleksive niveau. Bide mise-en-abyme-figuren og serligt
igjnefaldende stiltrek horer under denne kategori.

Pragmatiske transgressioner har til formadl at indikere, at “filmen er bevidst om sin egen

kommunikationssituation, og de retter sig mod den ekstra-diegetiske verden fra enten det diegetiske
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eller ikke-diegetiske niveau” (Nielsen 2011: 248f). Eksempler pa pragmatiske transgressioner kunne
vere titelblade, voice-over, heterodiegetisk musik og seerhenvendelser.

Ideologiske transgressioner “er kendetegnet ved en vis grad af abstraktion. De er ladet med
holdning, og er altsi ideologiske. De bade orienterer sig mod og kraver validitet i det diegetiske
univers og den ekstra-diegetiske omverden” (Nielsen 2011: 249). De ideologiske transgressioner
findes i flere forskellige storrelser med forskellig rekkevidde, “idet de kan have fokus pa et enkelt
menneske, en mindre gruppe, over en storre gruppe mennesker eller forhold til hele Menneskeheden
med stort M og hele verden” (Nielsen 2011: 249), og selvom de ideologiske transgressioner kan vare
mere eller mindre alvorlige, vil de ofte vere neglen til tekstens holdning og eventuelle budskab(er).

Ifolge Nielsen er det essentielt at forstd, at kategorierne langt hen ad vejen blot er vejledende,
hvorfor ingen af ovenstiende ber eller skal betragtes som statiske kasser, men nzrmere som flydende

kategorier, der kan overlappe hinanden.

UENDELIGHEDENS SPEJLINGER OG MISE EN ABYME

Bide Gemzoe, Madsen og Nielsen indkluderer mise en abyme-figuren i en eller flere af deres
kategorier om metafiktive elementer. Vi har i vores arbejde med denne type af metafiktive greb
fundet, at det kan vare hensigtsmassigt at differentiere mellem flere forskellige grader og typer af
mise en abyme, hvorfor vii dette afsnit ensker at redegere for Merete Stistrups kategoriseringer.
Begrebet mise en abyme betyder direkte oversat ’sat i afgrund’ og opstod “inden for
litteraturkritikken i forbindelse med varker som André Gides Journal 1889-1939 1947 og Jean
Ricardous Problémes du noveau roman 1967, hvor varket kan referere til sig selv og skyde
fiktionsplaner ind i fiktionsplaner og opni en svimmelhedsskabende effekt” (Szatkowski 2007).
Begrebet blev forst kendt inden for kunstens verden, hvor middelalderens vibenskjold og malerier
var prydet med uendelige spejluniverser, hvor det egentlige motiv blev gengivet blot i mindre form,
hvilket resulterede i et univers i et univers. Senere spredte begrebet sig til litteraturens verden, hvor
blandt andre Shakespeare og senere Karen Blixen gjorde brug af mise en abyme figurer til at udtrykke
spejlinger i fiktionen, og det er da ogsd sidstnevnte, der er analyseobjektet i artiklen "Uendelighedens
figurer” (1994) af Merete Stistrup. Heri analyserer Stistrup Blixens brug af mise en abyme i “Storme”

tra Skzbnefortzllinger (1958).
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Stistrup definerer mise en abyme som en dobbeltstrenget handling, der krydser dramaet og
afspejler det i formindsket storrelse. Derudover skelner Stistrup i sin udlegning af begrebet mellem
tre grundtyper af mis en abyme: Den simple refleksion, den uendelige refleksion og den paradoksale
refleksion.

Den simple refleksion er en fordobling af gensidigt spejlende dele, en historie i en historie.
Hyvis denne historie i historien afspejler den store fortalling, er den det, Stistrup kalde récit en abyme.
Récit en abyme beskriver, nar en “indlejret fortalling har lighed med rammefortzllingen, dvs.
forholder sig — synekdokisk — som en del til en helhed” (Stistrup 1994: 100). Récit en abyme viser
sig eksempelvis, nar en mindre, indskudt, fortzlling afspejler den store fortalling: “Det kan f.eks.
dreje sig om en drem anbragt midt i en tekst, som afspejler teksten i sin helhed” (Stistrup 1994: 100),
hvorfor det i mange tilfzlde ogsi er her, man finder neglen til hele varket.

Stistrup bruger blandt andet Shakespeares Hamler som et eksempel, hvor denne spejling
optrader, i form af stykket i stykket, og det er da heller ikke sjzldent, man er stedt pd en film i en
film.

Den uendelige refleksion er en mangedobling af de spejlende dele og dermed historiens
historier: Som at sta mellem to spejle, der i uendelighed genspejler spejlbilledet af hinanden. En
uendelig refleksion er siledes en gentaget mise en abyme: “Her illustreres figuren ofte ved hjzlp af
billedet af russiske dukker, der er indskydelige i hverandre” (Stistrup 1994: 100).

Den paradoksale refleksion spejler tekstens dele mangedimensionelt, siledes at det bryder
med vores logiske idéer om tid og rum: Historiens histories historie. Den paradoksale refleksion er
en “beretning der indeholder en uventet logik” (Stistrup 1994: 100). Selvom Stistrup i sin artikel
anvender mise en abyme pa litteratur, kan begrebet med lethed overferes til audiovisuelle medier,
hvor spejlinger ligeledes kan ses pa mange forskellige niveauer.

Mise en abyme er et begreb i evig udvikling, og mangt en teoretikere har givet deres bud p3,
hvordan begrebet ber forstas, bruges og udvikles. Vi har i denne opgave valgt at lzgge os op ad
Stistrups udlegning, da vi har fundet, at hendes tredeling af begrebet er sarligt fordelagtigt, nar det

drejer sig om en tekstnar analyse af metafiktive vaerker.

FIKTIOBIOGRAFISME OG FIKTIONSTVETYDIGE VARKER
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Ilobet af de seneste ar har en sarlig form for fiktion faet fodfaste i det mediekulturelle landskab. Det
drejer sig om film og tv-produktioner, hvor kendte mennesker spiller rollen som sig selv. Denne
behandler Louise Brix Jacobsen blandt andet i sin athandling Fiktiobiografisme. Fiktionalisering
som performativ strategi i dansk film og tv fra 2005 og frem (2012), hvor hun blandt andet
underseger tv-hittet Klovn (2005-), og det forhold, der er mellem de virkelige personer, og dem vi
meder i tv-serien. Vi ensker at imedekomme denne tendens i vores begrebsudvikling, hvorfor viidet

folgende afsnit vil redegere for begrebet fiktiobiografisme.

At spille rollen som sig selv er blevet et udbredt kendisfznomen, der i de seneste ar er blevet
udfoldet i massiv grad pi forskellige kunst- og medieplatforme. Siden det forste afsnit af tv-
serien Klovn i 2005 har udviklingen pé film og tv-omridet veret bemearkelsesvardig, og der er
ingen tegn pa, at denne udvikling stopper. Snarere tvertimod.

(Jacobsen. 2012: 11)

Som aldrig fer spiller kendte sig selv i et hav af film og tv-serier, men det er langt fra en ny belge.
Inden for litteraturen har begrebet autofiktion lenge floreret med hos forfattere som Suzanne
Brogger, Claus Beck-Nielsen og Karl Ove Knausgaard. Autofiktion er kendetegnet ved, at
forfatteren tager en del af sig selv og sit virkelige liv med ind i vrket, hvilket leder tankerne hen pa
biografisme og selvbiografisme — noget som i nyere tid har spredt sig ind i de audiovisuelle medier,
hvor man blandt andet tznker pa seer-succeen Klovn (2005-), der leger med modtagernes kendskab
til persongalleriet og dermed vores forventninger. Selvom Klovn miske var frontleber for denne nye

tendens, er serien i dag langt fra et enestaende tilfzlde:

Det velter frem med film, tv-serier og romaner der, trods en tilsyneladende fiktivitet,
indeholder si stort et overskud af biografiske, geografiske og bibliografiske referencer, at de
vanskeligt lader sig afkode. Verkerne er biografi og slet ikke biografi. Bade fiktion og alligevel
ikke fiktion

(Jacobsen 2008)
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Som betegnelse for den stadigt voksende tendens inden for film og tv-produktioner, har Louise Brix

Jacobsen valgt termen fiktiobiografisme:

Fiktiobiografisme som begreb dekker over en helt bestemt type varker, nemlig film og tv-
produktioner, der ikke entydigt lader sig afkode som fiktion eller ikke-fiktion. Det er varker,
hvor kendte spiller rollen som sig selv, og hvor rollen meget vanskeligt eller slet ikke kan

adskilles fra den virkelige person

(Jacobsen 2012: 11)

Jacobsen anvender Klovnsom sit primare eksempel og analyseobjekt, eftersom der er i Klovntydeligt
trekkes pa “modtagerens forestillinger om bide virkelighed og fiktion” (Jacobsen 2012: 11), men
termen fiktiobiografisme er langt fra reserveret til dette ene eksempel.

Det fiktiobiografiske verk kendetegnes blandt andet ved, at der pa baggrund af selvoptraden
opstar et overskud af fiktionalitet og biografiske detaljer, hvilket "komplicerer en entydig generisk
kategorisering af varket” (Jacobsen 2012: 11). Som modtager vil man have en tendens til
umiddelbart at ville stemple varket som fiktion, men “fordi selvoptraden ses i si udtalt grad, og fordi
varket yderligere er mattet med geografiske, bibliografiske og biografiske referencer, problematiseres
en sidan kategorisering” (Jacobsen 2012: 12). Et fiktiobiografisk vark vil altsa befinde sig i et
limboland mellem fiktion og fakta, fordi varket hverken vil kunne kategoriseres som varende en
dokumentar, en selvbiografi eller ikke-fiktion: ”Pa den made vil fiktiobiografismens kendetegn forst
og fremmest vare biografisk uafgerlighed” (Jacobsen 2012: 12). Dette kan blandt andet komme til
udtryk ved, at de kendte optreder med samme navn, ofte ogsa med samme job, venner, relationer og

familieforhold. Men:

i fiktiobiografiske verker kan denne tilsyneladende biografiske optreden samtidig
fiktionaliseres. Der er fkke tale om en virkelig person i en fiktiv sammenhang. Det bide er og
er ikke den virkelige person pa én gang, ligesom varkets verden og de historier, der udspiller
sig i den, bade er og ikke er i overensstemmelse med vores virkelighed

(Jacobsen 2012: 12)
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Jacobsen papeger ydermere i forbindelse med fiktiobiografisme, at denne i hej grad “ekspliciterer en
modtagerkultur, hvor forhandling mellem varket (det vi ser) og modtagerens mediekulturelle viden
(det vi ved) bliver et grundvilkar” (Jacobsen 2012: 12), hvorfor de fiktiobiografiske vark i hej grad
skabes ud af mediekulturen, og de medier, der giver modtageren et indblik i de kendtes liv. I det
fiktiobiografiske vark szttes modtagerens viden pa hejkant, og medet mellem modtagerens
mediekulturelle viden og fiktionalitet forer til uafgerlighed og modtagerteven: ” Afsenderen inviterer
modtageren af det fiktiobiografiske vark til at indtage en forhandlerposition, hvor vark og
virkeligheden, afsender og modtager alle er uomgzngelige storrelser, der ma tages i betragtning i
fortolkningssituationen” (Jacobsen et al. 2013: 12). Fiktiobiografiske varker er dybt afhengige af
modtagerens mediekulturelle kendskab til de personer, verkerne omhandler, hvilket er et eksempel
p4, hvordan afsendervilkir og modtagerforhold i en vekselvirkning udnytter en mediesituation
under udvikling” (Jacobsen et al. 2013: 52). Fiktiobiografiske varker spiller siledes pa et uafgerligt
forhold mellem karakter og virkelig person, hvilket efterlader modtageren i en produktiv teven, hvor

det siledes ikke er malet at afgere, hvad der er fiktion, og hvad der ikke er.

METAFIKTIONENS MULIGHEDER - DEFINITION AF

METAFIKTION

Vi ensker i denne opgave belyse metafiktionens mange potentialer, hvorfor vi foreslir folgende

definition:

Metatiktion er en selvrefleksiv fortzllemodus, der opstir i den transgressive bevagelse mellem et
varks diegetiske niveauer. Metafiktion tematiserer dermed skeller mellem fiktion og ikke-fiktion,
som kan efterlade modtageren i en kritisk tovende position. Dette kraver, ar modrageren accepterer
invitationen til pi én gang ar lzse bide illusorisk og refleksivt, hvorfor en deltagende

modtagerposition er nodvendig.

Vores definition af metafiktion bygger pa tidligere tiders opfattelse, men er forsegt aktualiseret. Vi

foreslir derfor en mere dben definition, der rummer en bredere vifte af varker, og som i hejere grad
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er tilpasset audiovisuelle medier. Selvom vi med denne definition bestrzber os pa at kunne
imedekomme nyere audiovisuelle varker, er den udformet med respekt for tidligere opfattelser,

hvorfor grundessensen af begrebet af bevaret.

Navnet pa begrebet kan vare misvisende, nir vi valger ogsi at overfore det pa dokumentariske
verker, eftersom metafiktion overordnet betyder fiktion om fiktion. Vi har dog valgt at beholde
begrebet, som det er, fordi vi ikke ensker at forkaste den iboende betydning og udlegning af begrebet
som vi blandt andet finder hos Anker Gemzoe. Med afszt i blandt andre Bordwell, Stam og Grusins
& Bolters udlegning af henholdsvis selvbevidste film, refleksive film og hypermediacy, er vores
forstaclse af metafiktion siledes udvidet i en grad, der lesriver sig fra genrer. Eftersom ogsd
dokumentarer kan lege med en refleksiv fortzllemodus, som ligeledes kan analyseres pa baggrund af
typologien over metafiktionsformer, rummer vores opfattelse af metafiktion siledes bade fiktions-
og ikke-fiktionsgenrer. I vores arbejde med dokumentarer ud fra typologien over
metafiktionsformer, anvender vi siledes ikke begrebet metafiktion, men legger snarere vagt pi
varkets selvrefleksivitet, hvilket taler ind i vores ovenstaende definition af metafiktion som netop en
selvrefleksiv fortzllemodus.

I vores definition legger vi os tzt op ad Madsens udlegning, men for at abne yderligere op
for begrebet, har vi valgt ogsa at inddrage Nielsens fokus pa metafiktionens transgressive potentiale
og Jacobsens brug af produktiv teven, da vi mener, at metafiktionen rummer begge potentialer.
Vores foresliede definition er ikke specifikt mentet pa fiktionsgenren, idet vi ensker at elevere fokus
til generel kommunikation i audiovisuelle medier, for lige sa vel som fiktionsfilm kan veare
metafiktive i deres leg med fakta, fiktion og biografisme, kan visse dokumentarfilm udfordre

dokumentargenren ved at kontrastere forholdet mellem fiktion og kritik.

Metafiktionens transgressioner

Helle Thorsee Nielsen arbejder i sin artikel med metafiktionens transgressive potentiale som
konstituerende for begrebet. Nielsen papeger, at man ved at anvende metafiktive greb kan bryde den
“ontologiske grense mellem fiktion og virkelighed, mellem rekst og kontekst” (Nielsen 2011: 247).

Nielsen tager udgangspunkt i, at en film bestar af en rzkke tekstuelle niveauer, og at det er
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overskridelser af og bevagelser mellem de forskellige niveauer, der fordrer et varks selvrefleksivitet.
Her bruger hun begrebet transgression som fzllesnevner for en raekke kategorier, hvorfor
betegnelsen transgression indikerer, “at fiktionens illusoriske niveau overskrides i en intentionel
bevagelse” (Nielsen 2011: 248). I vores definition af metafiktion legger vi os siledes ogsd i
forlengelse af Nielsens former for intentionelle selvrefleksive metafiktionsformer, der tager
udgangspunkt i den bevaegelse, der sker mellem de forskellige diegetiske niveauer, sa den ontologiske

grense mellem fiktion og virkelighed kollapser (Nielsen 2011: 247).

Metafiktionens uafgerlighed og kritiske potentiale

Jacobsen behandler i sin athandling Fiktiobiogratisme. Fiktiobiografisme. Fiktionalisering som
performativ strategi i dansk film og tv fra 2005 og frem (2012) den produktive toven, der opstar i
forbindelse med uafgerlighed mellem fiktion og ikke-fiktion, mellem karakter og virkelig person,
hvilket vi finder relevant at inddrage i vores forstdelse af metafiktionsbegrebet. Jacobsen fremhaver
denne toven som essentiel, hvorfor det ikke er et mil at afgere, hvorvidt der er tale om fiktion eller
ikke-fiktion. Derfor er fokus i hejere grad pa position som modtageren efterlades i: en produktiv
toven. Ifelge Jacobsen er denne toven produktiv, fordi den rummer et kritisk potentiale. Vi mener,
det samme ger sig gzldende i forbindelse med metafiktion, der pd samme made leger med grenserne
mellem fakta og fiktion, hvorfor modtageren ogsi her efterlades i en “aktiv og forhandlende
fortolkningssituation” (Jacobsen et al. 2013: 48), fordi modtagerkontrakten konstant ma @ndres. I
fiktionalisering og fiktiobiografisme er den produktive toven et konstituerende trzk, fordi man som
modtager aldrig fir mulighed for at afgere, hvor grensen for fakta og fiktion gar, hvilket affeder en
uafgerlighed. Modtageren placeres i en position, “der er karakteriseret ved vedvarende teven og
dermed ved forhandling med og mellem vark og virkelighed” (Jacobsen 2012: 87). Ved at spille pa
et uafgerligt forhold mellem karakter og virkelig person eller mellem fiktion og virkelighed fastholdes
modtageren i en kritisk tevende forhandlingsposition (Jacobsen et al. 2013: 48). Siledes rummer
begrebet ogsi et kritisk potentiale, hvilket Madsen ogsi fremhaver i forbindelse med metafiktionens
potentiale. Vi har dels valgt at inddrage Jacobsen begreb for at kunne dzkke den fiktiobiografiske

tendens, dels for at kunne sztte ord pd den uafgerlighed, som metafiktion ogsa kan affede.
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Vores forstielse af metafiktionens kritisk tevende potentiale kommer bide af Jacobsens
udlegning sivel som Madsens dobbelte forstaelse af kritik: “Begrebet kritik skal i definitionen forstas
bredt, sa det dels rummer metafiktionseksempler, hvor hele varket er en [...] kritik af eksempelvis
filmvold eller filmmediet selv, sa metafiktion fir karakter af poetik eller programerklering” (Madsen
2015), men kritiken kan ogsa vare mere “/udiskeller legende, hvor metafiktive greb driller eller pirrer
publikum” (Madsen 2015), hvilket gor “os opmarksom pa kontrasten mellem illusion og
formidling, uden at detaljen nedvendigvis er en del af en storre, kunstnerisk agenda” (Madsen 2015).
Vi mener, at det kritiske potentiale som Madsen taler om, netop er affedt af den produktive teven,
der kan opsta i forbindelse med lzsningen af et metafiktivt verk. Fordi verkets ontologiske grenser
slores, opstar der en transgressiv bevagelse mellem vark, modtager og kontekst, som ger, at en given
kritik kan brede sig ud over varket selv.

Saledes tegner der sig en definition, der favner en mangesidet fortzllemodus, der har spillet
mellem fortelling og formidling som red trid; og som gestaltes i den transgressive bevagelse mellem
diegetiske niveauer, med en iboende kritik, der fordrer aktiv og forhandlende og deltagende

modtagerposition, der skal acceptere et varks illusoriske savel som refleksive niveau.

FORSLAG TIL TYPOLOGI OVER METAFIKTIONSFORMER

Pa baggrund af foregiende teori og ovenstiende afgrensning af begrebet metafiktion foreslir vi
derfor folgende ni metafiktionsformer: 1) adressatmeta, 2) fortzllermeta, 3) kompositionsmeta, 4)
genre- og konventionsmeta, 5) intermeta, 6) stilmeta, 7) tvarmeta, 8) parameta og slutteligt 9)
objektmeta. Vi tager siledes udgangspunkt i Madsens udvidelse af Gemzees typologi over
metafiktion.

1) Adressarmera rummer den type af metafiktion, hvor en person fra det diegetiske univers
henvender sig direkte til modtageren. I audiovisuelle medier vil denne type af metafiktion oftest
komme til udtryk i form af direkte seerhenvendelser, som bryder den fjerde vag, ved at kigge direkte
ind i kameraet, og derved kigge seeren i gjnene. Dette er efterhinden ved at vare en meget udbredt
form for metafiktion, der ses i alt fra Wolf of Wall Streer(2013), nar hovedpersonen Jordan Belfort
inddrager seeren i sine ulovligheder ved at tale direkte til kameraet, til Sex and the City (1998-2004),

nar Carrie, mere eller mindre vellykket, pludselig vender sig om, kigger direkte ind i kameraet og taler
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til os pa den anden side af skermen. Der findes efterhinden mange eksempler pd denne type af
metafiktion, men tiltalens formal kan variere. Hvor det i Den fabelagtige Amélie fra Montmartre
(2001) fungerer som en indforstiet joke med publikum, bliver det i Funny Games U.S.(2007) straks
mere kritisk, fordi vi som seere bliver konfronteret med et moralsk dilemma - for hvem holder vi
med? (Madsen 2015). Direkte seerhenvendelser kan derfor have forskellige formal: det kan vare for
at skabe en fortrolighed mellem hovedperson og modtager, men det kan ogsi have en mere
fremmedgerende effekt, og ligeledes en komisk effekt, nar det bruges humoristisk, som det er
tilfzldet i mockumentaries som the Office (2005-2013) og Modern Family (2009-).

2) fortzllermetabetegner den type af metafiktionsformer, hvor en fortaller gor opmarksom
pa sig selv som en art styrende instans. Det kan siledes bide vare instrukterens tilstedevarelse eller
indblanden, men det kan ligeledes vare inden for fortallingens diegese, hvor en karakter
administrerer fortzllingen. Ved fortzllermeta gores seeren siledes opmarksom pa, at fortzllingen
administreres. Eksempler pa fortzllermeta er voice-over, mens ogsa eksempler hvor ontologiske
grenser overskrides, som det eksempelvis er tilfzldet i Epidemic (1987). Her er Lars von Trier
instrukter, men han er samtidig instrukter pa det diegetiske niveau, hvorfor der gores opmarksom
pa fortzllerens rolle i at administrere fortzllingen. Der findes et hav af eksempler, hvor film lader en
voice-over guider os gennem fortellingen, som i 7he Grear Gatsby (2013), hvor karakteren Nick
Carraway fungerer som filmens fortzller, mens voice-overen samtidig tematiserer tilblivelsen af den
bog, som er ved at blive skrevet. Siledes dekker fortzllermeta over alle former for metafiktion, der
gor opmearksom pa sin egen afsender og/eller fortzller pa tvars af diegeser.

3) Kompositionsmeta bygger videre pa kategorien varktema. Vi foreslir en @ndring af
kategoriens navn, da vi finder dette mere dekkende for, hvad kategorien egentlig er og kan. Eftersom
bade Gemzoe og Madsens definitioner i deres grundessens drejer sig om komposition, foreslar vi
derfor kompositionsmeta i stedet. Kompositionsmeta rummer alle selvreferentielle fremhavelser
inden for de kompositionelle former, der er konstituerende for et verk. Kompositionsmeta ses, nir
der sker en skevvridning af fabula og sjuzet, som det eksempelvis er tilfzldet i film som Memento
(2000), der gor det til en afgerende del af fortallingen, at fabula og sjuzet skurrer mod hinanden. Et
dansk eksempel pa denne metafiktionsform ses i filmen Mens vi lever(2017), der lader to forskellige
handlingstride udspille sig parallelt, indtil de flettes sammen, og det afslores, at den ene

handlingstrad er nutid, mens den anden er datid.
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4) Genre- og konventionsmeta er en form for metafiktion, der leger med modtagerens
forventninger til en given genre. De fleste har en indkodet genreforstaelse, der pavirker, hvad vi
forventer af en bestemt genre, hvorfor der etableres en genreforstielse i et samspil mellem vark og
modtager. Genre- og konventionsmeta dzkker siledes over, nar et vark selvrefleksivt henleder
opmarksomheden pi genrekoder- og forventninger. Genremarkerer skaber forventninger hos
modtageren, fordi der i forbindelse med en genre er visse konventioner, altsd en fzlles forstielse og
vedtaget norm, for, hvordan en genre skal gestalte sig, og det er herigennem, at der etableres en
genreforstaelse (og forventning) i samspil med modtageren og vaerket (Madsen 2015).

Ved hjzlp af genremarkeringer skabes bestemte forventninger hos modtageren, hvilke
afsenderen sa kan velge at imedekomme eller forkaste. Ved at bryde med modtagerens forventninger
til en vis grene kan man siledes tale om genre- og konventionsmeta. Et eksempel pa denne type af
metafiktion leveres af Umberto Eco, der kalder det samme for genre-topos-citat, hvortil han bruger
et eksempel fra Jagren pd den forsvundne skar (1981). Her trekker en overdimensioneret araber en
sabel, og udfordrer siledes Indiana Jones til en sverduel, men stik imod alles forventninger - og sarligt
publikums - trekker Indiana Jones i stedet en pistol, og afbryder dermed prompte den ellers
storslaede tvekamp, der var i stebeskeen (Eco 1990: 121).

S) Intermetaer en bred kategori, der dekker over alle de former for intertekstuelle referencer,
der ikke henvender sig til genrekonventioner. De kan orientere sig mod bade det diegetiske, det ikke-
diegetiske og det ekstra-diegetiske niveau. Intermeta er krés for kenderen; interetekstuelle referencer
er en invitation til den smarte seer, eftersom afkodningen af intertekstuelle referencer krever en seer
med en bred, mediekulturel viden. I vores forstaelse af intermeta har vi valgt at inddrage Helle
Kannik Haastrups begreb iboende intertekstualitet, som omfatter cirater (eksempelvis et klip fra en
anden film eller en fortolket sekvens) og referencer (eksempelvis verbale referencer, som kan vare
mere eller mindre indforstaede eller ibenbare) (Haastrup 2010: 91). Haastrup inddeler ydermere den
iboende intertekstualitet i to: mplicic iboende intertekstualiter, der “karakteriserer den ikke-
tydeliggjorte og indforstiede type og omfatter det fortolkede citat og den indforstiende reference”
(Haastrup 2010: 89) og eksplicit iboende intertekstualitet, der “er tydeliggjort og omfatter [...] det
direkte citat og den dbenbare reference” (Haastrup 2010: 89). Hvor den implicitte arbejder med en
brugsgenkendelse arbejder den eksplicitte med tekstgenkendelse. Denne inddeling af (iboende)

intertekstuelle referencer vil danne grundlag for vores brug af intermeta. For bare at nzvne et enkelt
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eksempel, ses der intermeta i Sorg og Glede (2013), nar der refereres til Malmros’ tidligere film,
hvilket sker bade implicit og eksplicit.

6) Stilmeta svarer stort set til den kategori, som Gemzoe kalder sprogmeta, og som Madsen
kalder for filmsprogsmeta. Stilmeta dekker i sin grundessens over flere medier, og er i princippet ikke
forbeholdt audiovisuelle medier, selvom det i denne typologi er det primare formal. Indholdet i
vores version af denne type af metafiktion er i hej grad tilsvarende Madsens, hvorfor den eneste
bemarkelsesvardige forskel er, at navnet pi kategorien er @ndret fra filmsprogsmeta til stilmeta.
Kategorien omfavner forskellige stetiske virkemidler og greb, som pikalder sig en sarlig
opmarksomhed. Vi foreslir dog af flere drsager at @ndre kategorien fra filmsprogsmeta til stilmeta.
Dette gor vi, fordi vi ensker at legge os i forlengelse af en langvarig diskussion om netop dette emne
- uden som sadan selv at deltage i den. Nir Madsen kalder denne kategori for filmsprogsmeta, bunder
det sandsynligvis i, at den er videreudviklet fra en teori, der har litteraturen som sit analyseobjekt,
hvor sproget selvsagt spiller en afgerende rolle. I store dele af den kanoniserede filmteori tales der
desuden om ‘filmsprogets’ udvikling, som et synonym for filmens stilistiske og @stetiske udvikling,
og brugen af betegnelsen filmsprog optreder bade i undervisningssammenhange og “i hobetal pi
internettet” (Hojbjerg 2011: 125).

Pa trods af at den formalistiske opfattelse af filmen som et sprog er blevet bredt kritiseret,
fortsetter mange filmkritikere og -teoretikere med at bruge betegnelsen filmsprog. En af de
teoretikere, der argumenterer for i at bruge st/ frem for sprog er David Bordwell, der med sin bog
Narration in the Fiction Film (1985) har publiceret “et gennemgribende opger med
filmsemiologien/semiotikken og dens lingvistiske forudsatninger” (Hejbjerg 2011: 126), og han
konkluderer, at filmen ikke er et sprog. Det er for ham et grundlzggende problem for den moderne
filmteori, at filmfortallingen “ikke kan jevnferes med sproget. De forskellige forseg pa at etablere
analogier kan kun vanskeligt hzftes op pa konkrete elementer; en point-of-view-indstilling kan f.eks.
ikke ligestilles med forstepersonsfortelleren” (Riis 1998: 25). Bordwell forstar ganske enkelt ikke,
hvorfor man i filmteorien “anvender lingvistiske, verbalsproglige begrebsdannelser” (Hojbjerg 2011:
126) pa et audiovisuelt medie, fordi: “What is perhaps most striking about enunciation theories of
film narration is the absence of justification for applying the linguistic categories” (Bordwell 1985:
23). Nar vi taler om stil, henholder vi os til Bordwell & Thompsons udlening heraf, hvor filmstil

defineres som iscenesattelsen, billederne, klipningen, lyden og redigeringen (Bordwell & Thompson

41



2008: 7). Dermed indeholder kategorien stilmeta alle former for stilistiske og visuelle greb, der
pakalder sig szrlig opmarksomhed, hvilket blandt andet gor sig gzldende, nar de stilistiske elementer
fremmedgeres i forhold til det fortalte. Eksempler pad stilmeta dekker siledes over alt fra Trierske
tableauer til nar Nicolas Winding Refn skruer helt op for musikken og firserestetikken i filmen Drive
(2011).

7) Tvarmeta er en kategori, som vi har valgt at tilfeje typologien over metafiktionsformer.
Tvaermeta dekker alle former for metafiktion, hvor enten en person eller et sted deler visse
egenskaber med en pendant, som findes i virkeligheden. Denne kategori tager siledes afset i Helle
Thorsee Nielsens kategori parasiter transgression, der skal “forstas som en form for tververdslig
identitet mellem en fiktiv og en virkelig person” (Nielsen 2011: 249). Det er i den forbindelse vigtigt
at nezvne, at der (jevnfer Dolezel) kan vare tale om, at personer, karakterer og steder bade kan have
forskellige eller den samme ontologiske status i og uden for varket. Der er derfor ikke nedvendigvis
tale om en 1:1 reprasentation af en person eller et sted. Vi har ydermere valgt at supplere med Louise
Brix Jacobsens begreb fiktiobiografisme, der dekker over en bestemt type af varker, der ikke lader
sig afkode entydigt som hverken fiktion eller ikke-fiktion; verker hvor kendte spiller rollen som sig
selv, og hvor denne svart kan adskilles fra den virkelige person.

Eksempler pa denne form for metafiktion er nzsten selvsagt Klovn, som ogsi er Jacobsens
primare analyseobjekt i Fiktiobiografisme(2012). Her er karaktererne Frank og Casper i Klovn svare
hvis ikke nesten umulige at adskille fra Frank og Casper i virkeligheden, hvilket giver serien et kritisk
potentiale, fordi der leges med modtagerens forestilling og viden om béde virkelighed og fiktion.
Under denne kategori herer ogsa eksempler, hvor steder eller byer har en sarlig plads, hvilket blandt
andet gor sig geldende i den danske Netflix-produktion the Rain (2018-), der lader dele af
handlingen udspille sig i et Kebenhavn, der er lagt ede, hvilket leger med vores viden om stedet - og
dermed vores forventninger. Der er ogsa tale om tvarmeta, nir Christoffer Boe med Spies og
Glistrup (2013) spiller pa karakterernes tvarverdslige identitet med virkelige historiske personer, og
dermed tematiserer forholdet mellem fiktion og virkelighed. Denne kategori kan deles i forskellige
niveauer, eftersom der godt kan vare tale om tvarmeta, uden at det nedvendigvis passer til
fiktiobiografismens rammer. Derfor foreslir vi tvarmeta i forskellige grader, hvorfor det
fiktiobiografiske element fungerer som en art underkategori, pa samme made som vi anvender en

inddeling af intertekstualitetsformer i intermeta.
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8) Parameta forstis i forlengelse af begrebet paratekster, der betegner alle varkets
udenomsforhold herunder interviews, omslag, anmeldelser, blogs og si videre. Denne type af
metafiktion rummer siledes alle former for forhold uden om varkets diegese, som stadig ligger i
forlengelse af eller knytter sig til varket, og som eventuelt kan tvinge os til at revurdere opfattelsen
af varket; og dets status i og tilknytning til virkeligheden. Et klassisk eksempel pd brug af parameta
er den strategiske markedsferingen af the Blair Witch Project (1999), der blev udlagt som virkelige
handelser, og de medvirkende blev tilmed efterlyst pa plakater pa universiteter i det omrade, hvor
filmen foregir. Alt dette satte siledes et stort sporgsmalstegn ved varkets forhold til virkeligheden.
Jacobsen et al. taler ydermere om, at konteksten ved brug af parameta fir en eget betydning, fordi
varket tilpasser sig givne mediers logikker.

9) Objektmeta har vi i vores typologi over metafiktionsformer valgt, modsat Madsen, at
beholde. Selvom objektmeta i princippet kan rumme alle former for metafiktion, ser vi dog alligevel
en fordel i at beholde kategorien. Der er visse ligheder mellem Gemzoes objektmeta og Nielsens
ideologiske transgression, da det i begge tilfzlde er her, man ofte finder neglen til verkets holdning
og eventuelle budskab. Ifelge Nielsen er ideologiske transgressioner ofte kendetegnet ved at besidde
en vis grad af abstraktion; de er ladet med holdning; de er ideologiske. Denne type af transgressioner
bade orienterer sig mod og kraever validitet i bide det diegetiske univers og den ekstra-diegetiske
omverden. Objektmeta kan ses som alle ovennzvnte kategorier, og gor sig geldende, nar en eller flere
af disse gores til varkets objekt. Objektmeta ses saledes, nar spillet med selvreferentielle konventioner
bliver et hovedanliggende; nir fokus flyttes til de ontologiske grundspergsmal med udgangspunkt i
det intrikate forhold mellem fiktion og virkeligheden.

Det er en vigtig pointe, at ingen af kategorierne er hugget i sten; Der er nermere tale om
flydende kategorier, som kan overlappe hinanden pa kryds og tvars. Med afszt i ovenstiende forslag
til en typologi over metafiktion, ensker vi nu at afpreve denne i en rekke analyser af audiovisuelle
varker. Varkerne er blandt andet valgt for at pavise, at vores definition og analyseredskaber er
losrevet fra genrer, og dermed ogsd rumme bade film, tv-serier og dokumentarer. Analyserne vil
siledes have en eksemplarisk funktion, eftersom vi ensker at efterprove udvidelserne og tilfejelserne

sivel som vores forstielse og dermed definition af metafiktion.
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KAPITEL 3: ANALYSE

SPILLEFILM

Analyse af Offscreen

Ofiscreen, der havde premiere i 2006, og er instrueret af Christoffer Boe, som ogsa i samarbejde med
Knud Romer Jorgensen og Michael Wulff er en af filmens manuskriptforfattere. Filmen er
kategoriseret som en sakaldt lavbudgetfilm med et overordnet budget pa 4.000.000 kroner. Filmen
har vundet flere priser, herunder Altre Visioni-prisen ved Venice Days i 2006, en Robert for bedste
klipning og en Bodil-statuette for bedste mandlige hovedrolle. Filmen er den forste med Nicolas Bro
i hovedrollen og er Christoffer Boes tredje spillefilm, som alle er lavet i samarbejde med Boes eget
filmkollektiv Hr. Boe & Co. Filmen tager udgangspunkt i Nicolas Bro, der er fast besluttet pa at lave
en film om sit og konens, Lene Maria Christensen, karlighedsliv. I jagten pa det Bro selv kalder for
‘sin morgengave’ til Lene, laner han et kamera af vennen Christoffer Boe. Herefter folger en voldsom
deroute, hvor Bros selvovervigning og besttelse af at filme alting bliver si harrejsende, at det bliver
umuligt at adskille virkelighed fra fiktion. Offscreen er en mockumentary, der leger med genrer som
thriller og romantik, hvor skuespillerne som et ekstra fiktiobiografisk tvist optreder under deres egne

navne.

KLICHEEN OG KARLIGHEDSHISTORIEN

Klichéen og karlighedshistorien er et gennemgiende tema i Offscreen sivel som i mange af Boes
andre varker, og det er da ogsa der, at litteratur- og filmanmelder Sophie Engberg Sonne mener, at
Boes virkelige talent ligger: “I medet mellem klichéen og fornyelsen” (Sonne 2006: 143). For det er

pd ingen mide en konventionel karlighedshistorie, vi bliver presenteret for. Selvom Boe i Offscreen,
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sivel som i andre af hans varker, arbejder med gzngse genreforestillinger og -forventninger,
dekonstruerer han dem i en sidan grad, at de til sidst ikke er til at kende.

Klichéen og karlighedshistorien fungerer metafiktivt pa mere end én made. For det forste ses
det som intermeta i kraft af, at der tydeligt henvises til hans tidligere varker. Den ulykkelige
kerlighedshistorie og hovedpersonens deroute i kraft af denne, er allestedsnerverende savel i hans
afgangstrilogi som i hans gennembrud Reconstruction. En seer med kendskab til Boes tidligere
behandling af denne tematik kan siledes glede sig over et gensyn og samtidig vare i besiddelse af en
form for lesevejledning til nzrvarende film. Opfanger man dette intermetatekstuelle greb, vil man
siledes vare yderligere klar over, at Bros enske om at optage en karlighedsfilm med stor
sandsynlighed vil ga i vasken. For det andet fungerer kaerlighedshistorien som et metafiktivt greb
indenfor kategorien genre- og konventionsmeta. Bro proklamerer tidligt, at han ensker at kreere den
ultimative karlighedsfilm til sin kone Lene; det skal vare hendes morgengave, hans
kerlighedserklering til hende (sekvens 16). Selvom Bro er klar over, at deres zgteskab er pa
afgrundens rand, forseger han krampagtigt at holde fast i forestilling om, at han kan genvinde sin
kones kerlighed og respekt. Boe leger derfor med klichéen gennem Bros urealistiske opfattelse af sit
eget forhold som en romantisk komedie med en lykkelig slutning. Pa trods af Bros utallige forseg pi
at fastholde en storyline fra en romantisk komedie, lykkes det ikke, fordi hans planer konstant
odelegges af det faktum, at hans eget liv ikke lever op til de forventninger, bide han selv og
modtageren har til en romantisk komedie.

Den metafiktive leg med modtagerens og Bros egne genreforventninger tydeliggeres tidligt i
filmen og kan eksemplificeres gennem scenen, hvor Bro felger efter Lene (sekvens 10). Bro forseger
at skabe de perfekte rammer for et romantisk jeblik ved at sige “Hvis hun vender sig om nu, s elsker
hun mig” (sekvens 10). I en typisk romantisk komedie havde Lene med stor sandsynlighed vendt sig
om og sendt ham et forelsket smil, saledes at bade Bro og publikum ville vare klar over, at hun elsker
ham. Dog er det klart, at det i Bros film ikke er en trovardig reaktion, og Bro indremmer da ogsa selv
til sidst, at “Det er totalt urealistisk” (sekvens 10). Bros desperate forseg pa at kontrollere situationen
gor, at scenen udvikler sig til en opspzndt, dramatisk forfelgelse, som man normalt vil tilskrive
thrillergenren, eller som nzrmest kan lede tankerne hen pa en stalkers skjulte forfoelgelse af sit offer.
I denne scene benyttes genre- og konventionsmeta til for det forste at gore modtageren opmarksom

pa gengse genrekonventioner ved ikke at indfri dem, og for det andet som et middel til at skabe en
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kontrast mellem de romantiske forventninger mod den thrillerlignende afslutning af scenen. Ved at
lade disse skurre mod hinanden, szttes modtagerens afkodning pa spidsen, og modtagerens
genreforventninger konfronteres og vendes pa hovedet.

Lig ovennzvnte scene ses der i filmen utallige eksempler pi, hvordan Bro forseger at
manipulere virkeligheden til at passe ind i sit ‘manuskript’. Han opstiller situationer, som han
forventer vil passe godt ind i den romantiske komedie, men han bliver gang pa gang overrumplet og
bremset af virkeligheden. Dette ses eksempelvis i scenen, hvor Bro og Lene befinder sig i lejlighedens
kekken (sekvens 15). Bro placerer kameraet, si det kan filme dem begge i hans naste scene (og sikrer
sig, at det er den helt rette vinkel), hvorefter han gar over til Lene for at holde om hende bagfra.
Scenen er sat til et romantisk gjeblik: Radioen spiller Michael Bublé, den smukke kone laver mad, og
den hengivne @zgtemand kommer over for at omfavne hende. Det sker dog endnu engang, at
virkeligheden ikke vil det, som Bro vil, og Lene siger i stedet, at hun ikke tror, at hun elsker ham
lengere. Bide Bros og modtagerens forventninger til situationen bliver afbrudt af ‘virkeligheden’, og
gennem brugen af genre- og konventionsmeta leges der med modtagerens forventninger til geldende
genrekonventioner.

Helt sat pa spidsen bliver det, nir Bro i et desperat forseg pa at ndre tingenes gang, beder
Trine Dyrholm spille rollen som Lene i sin film. For at fa sin ‘happy ending’ vil han genindspille
handelsen, hvor Lene forlader ham, men med det modsatte udfald; de skal “gd ind og gere det godt
inde i sengen” (sekvens 35). Problemet opstir i, at Trine papeger det urealistiske handelsesforleb;
det er simpelthen utrovardigt, at Lene ville reagere, som Bro ensker, og hun nzgter at gennemfore
scenen pa Bros premisser. Bro anerkender dog stadig ikke, at hans ide om hans @gteskab som en
romantisk fortzlling er en utopi. Derfor ses det ogsa i filmens slutning, hvordan han i en sidste
krampetrzkning forseger at ndre udfaldet af scenen - denne gang med en ded kvinde, der ikke kan
sige ham imod. Gentagelsen af scenen, hvor Lene forlader Bro, er med til at markere brugen af genre-
og konventionsmeta, ved at gere opmarksom pi fortzllingens konstruktion. Derudover er det
udtryk for fortzllermeta, idet modtageren bliver konfronteret med instrukterens evne til at
administrere en fortalling - og Bros mangel pa samme.

Pa trods af at Bros forventninger til skabelsen af den romantiske film om hans og Lenes
kerlighed ikke bliver indfriet, opstir der alligevel en form for kerlighedshistorie - omend det ma siges

atvare en aparte en af slagsen. Da Lene forlader Bro kommer karlighedshistorien i stedet til at handle
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om ham og hans kamera. Kameraet personliggeres af Bro, og det ender med at vare det eneste
betydningsbarende element i hans liv. Personificeringen af kameraet ses blandt andet i midden han
tiltaler det p4, eksempelvis nar han henvender sig direkte til kameraet, som om det er hans ven: “Du
er sa mit nye kamera. Jeg har savnet dig" (sekvens 45). Udover at kommentaren manifesterer Bros
personificering af kameraet, er her ydermere tale om adressatmeta, eftersom han i sin henvendelse til
kameraet ogsa henvender sig til modtageren pa den anden side af skermen, hvorved den fjerde vag
nedbrydes. Yderligere ses det i filmens afsluttende sekvenser, hvor karligheden til kameraet har
udviklet sig til en decideret beszttelse (sekvens 49). Bros aparte relation til kameraet fastholder
klicheen om kearlighedshistorien, men det bliver en kontroversiel en af slagsen, som er meget langt

fra den traditionelle (hollywood-)fortzlling om kaerligheden mellem en mand og en kvinde.

KAMERAET LYVER IKKE

Kameraets betydning i Offscreen er en helt essentiel del af filmen, og bide den del af filmen, der
beskzftiger sig med selve tilblivelsen savel som filmens handling, er i hoj grad centreret om kameraets
rolle. Generelt for Boes andre film er da ogsa, at det at pege pa filmen som konstruktion synes at sta
centralt i hans varker, og Offscreener ingen undtagelse. I Offscreen er der stor fokus pa kameraet og
filmmediet i flere forskellige regi. Filmen starter og slutter med et kamera, og undervejs tematiseres
kameraets betydning i mere end en forstand. I Offscreen peges der pa flere forskellige mader pa
filmen som konstruktion, og med et allestedsnzrvaerende kamera konfronteres vi som seere konstant
med den virkelighed, at film er konstrueret; at film er fiktion. Kameraets szregne plads i Offscreen
setter fokus pa forholdet mellem afsender og modtager og det indbyrdes kontraktforhold ma derfor
hele tiden genovervejes, vurderes og @ndres. Kameraet satter spor i bide handling, replikker og
filmiske virkemidler, hvilket peger pa filmen som konstruktion.

Der opstar i Offscreen en klar tematisering af kameraet som medie i sig selv, og selve filmens
premis er da ogsd affedt af kameraets rolle og det at se og blive set. Tematiseringen af kameraet
forgrener sig ud i nzsten alle elementer af filmen, og ogsa i filmens stilistiske udtryk ger kameraet
opmarksom pasig selv. I Offscreener det Bro, der har fiet kameraet i handerne, og det at hele filmen
er filmet af én person (Bro er ogsi krediteret som filmens fotograf), resulterer i en kamerafering og
billedkvalitet, der konstant ger os opmarksomme p4, at det vi ser, er konstrueret. Selvom det

hindholdte kamera ogsi kan vare med til at tilfeje autenticitet, som det eksempelvis kan vare
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tilfzldet med dokumentaren, si lader det mere eller mindre rystede billede ikke modtageren glide
somlost ind i en illusion; snarere tvartimod. Dette metafiktive trek kan kategoriseres som
fortellermeta, eftersom der med det handholdte kamera gores opmarksom pa afsenderen. Forst og
fremmest ma det dog kategoriseres som stilmeta, eftersom det er via de filmiske virkemidler, der stilles
skarpt pa filmen som konstruktion. Det grynede billede og de mindre elegante overgange, som
kommer til udtryk, nir Bro eksempelvis vender kameraet fra sig selv til Boe (sekvens 5), skaber
konnotationer til en hjemmevideo, hvilket bide er med til at give filmen autenticitet i stil med the
Blair Wirtch Projecr (1999), mens det samtidig ger modtageren opmarksom pi det
allestedsnerverende kamera.

Bro bruger i lobet af filmen flere forskellige kameraer, og nar han far et nyt kamera, folger
billedkvaliteten trop, hvorfor der ilebet af filmen ses flere skift i kvaliteten. I takt med Bros beszttelse
af at filme alting intensiveres, introduceres ligeledes ikke bare det kamera, som han har lant af Boe,
men ogsa et mindre kamera, hvilket affeder nogle interessante skift. Dette ses blandt andet i sekvens
23, hvor der klippes mellem materiale fra Bros lille kamera (som han holder tzt pd) og det storre
kamera, som stir lengere vak. Dette bevirker, at modtageren om muligt bliver gjort endnu mere
opmarksom pd kamerafering, klipning og kvalitet, hvilket som konsekvens deraf gor opmarksom pa
filmmediet i sig selv. Dette er langt fra den eneste scene, hvor den eksperimenterende kamerafering
affeder interessante overgange eller effekter, og der er adskillige scener med jump-cuts og andre
stilistiske overskridelser i lobet af filmen. Med fa undtagelser er Offscreen, ifelge filmens diegese,
sammenstykket af det rimateriale, som Bro har efterladt. At filmen som udgangspunkt ikke fremstar
redigeret, synes i forste omgang at bidrage med noget autenticitet, men det fir samtidig de fa ikke-
diegetiske virkemidler, som filmen har, til at trede endnu tydeligere frem. Dette sker eksempelvis,
nar den diegetiske lyd druknes i ikke-diegetisk lyd, nar klippet af Lene kerer videre pa lydsiden — men
ikke pa billedsiden (sekvens 47), eller nir filmens sidste scene akkompagneres af ikke-diegetisk musik
(sekvens 49).

Ved konstant at lade stilen gore opmarksom pa filmens konstruktion, sker nermere det
modsatte, og det synes at vare en pointe i sig selv, at vi skal glemme, at det vi ser, er en konstruktion.
Dette virker modsigende, men humlen ved det hele er, at den eksperimentelle og ’autentiske’,

mockumentary-inspirerede stil skriver sig ind i filmens samlede udtryk og overordnede tematikker.
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Det nzrvaerende kamera og den szregne filmstil bliver et uundverligt element i lzsningen af den
samlede film.

Der opstir i lebet af filmen en klar tematisering af kameraet som et medie i sig selv. Dette
understreges i filmens form savel som i indhold. Kameraets dominans breder sig siledes ud over
filmens stil og ind i handlingstridene, og ligeledes synes kameraets voksende rolle at udvikle sig
parallelt med Bros deroute, hvilket er med til at gore kameraet til en aktiv medspiller i filmen. Dels
pa grund af den konstante tilstedevarelse og tematisering og dels pa grund af den betydning,
kameraet har for Bros deroute og derved handlingens udfald. Kameraet gir fra at vare noget, som
Bro bruger til atindfange de ojeblikke, der skal forme hans film til at vare alt det, som Bros liv handler
om. Kameraet gir derfor fra at vare noget objektivt, som Bro har kontrollen over, til at vare en art
karakter med sin egen synsvinkel, som i stedet har kontrollen over Bro.

Som eksempel pa, hvordan legen med kameraet og dets betydning kommer til udtryk i filmen
ses blandt andet vekslingen mellem ramateriale og Bros videodagbeger. Ramaterialet er materiale til
den kearlighedsfilm, som Bro vil lave til Lene, mens videodagbegerne er Bros tanker undervejs i
processen. Bade i ramaterialet og i videodagbegerne taler Bro direkte til kameraet, men sarligt i
videodagbegerne synes Bro at tale til en modtager, og nar han kigger direkte ind i kameraet, bliver
det seerne, han taler til.

Ved at bryde den fjerde veg og tale til og kigge direkte pa os, der sidder pa den anden side af
skermen, geres der brug af adressatmeta, eftersom der er tale om direkte seerhenvendelser. I
videodagbegerne deler han sine tanker med os, hvilket er med til at gore os som modtagere til aktive
medspillere. Saledes er der nzrmest tale om to parallelle handlingsspor, som flettes ind og ud af
hinanden. Rdmaterialet til Bros film og hans videodagbeger synes at vere reprasentative for hver sin
handlingstrad i filmen, ligesom de ligeledes i nogen grad er reprasentative for hver sin genre. Hvor
materialet til Bros film skal ende i en art fiktiobiografisk, romantisk spillefilm er videodagbogen blot
et indblik i Bros tanker, hvilket understreges af opbygningen af disse. Her er kameraet stillestiende,
mens Bro sidder ned og taler direkte til kameraet, mens ’karlighedsfilmen’ ikke er fastsat til et sted,
men i stedet forseger at folge Bro og Lene.

I lebet af filmen synes de to handlingstrade at smelte sammen, og efter klippet med Lene i
Berlin er der ikke lengere noget, der markerer et skift mellem kerlighedsfilm og videodagbeger,

hvilket vidner om kameraets 2ndrede betydning. Det er her tydeligt, at Bros mal har @ndret sig, og
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hans besattelse af kameraet og det at filme alt har fiet overtaget. Klippet med Lene i Berlin
reprasenterer derfor et skift i motivationen for Bros film, og efter Bro tilsyneladende er kommet
hjem fra Berlin, hvor Lene har frataget ham kameraet, er beszttelsen af kameraet og det at blive filmet
total. Der kan dog ogsd argumenteres for, at de to handlingstride flyder sammen langt tidligere, da
det Bro filmer, @ndrer sig allerede, da Lene forlader ham. Efter dette ma Bro selvsagt finde noget
andet, han kan filme, og her bliver objektet for hans film i stedet ham selv og skiftende personer som
vennen Jakob Cedergren, Lenes forzldre og sidst men ikke mindst forskellige kvinder, som pi den
ene eller anden made er tiltznkt som ’den nye Lene’.

Efter Bro har faet frataget sit kamera i Berlin, har han solgt sin lejlighed og er flyttet ind i en
mindre lejlighed, hvor han har sat kameraer op, der dekker alle omrider i lejligheden, og derved folger
hans geren og laden overalt. Bro har ligeledes installeret en tv-skarm, hvorfra han via splitscreen kan
se alle kroge i lejligheden. Her skiftes der fra farve til sort/hvid, alt efter om det er filmet fra de nye
overvigningskameraer eller Bros andet, bevagelige kamera, der ligeledes folger ham overalt.
Stiliseringen af kameraet og den konstante overvigning leder tankerne hen pd George Orwells 7984
(1949), og via intermeta formir Boe indirekte at tematisere det overvigningssamfund, der er
beskrevet i Orwells ikoniske roman sivel som at bringe tematikken om, hvad der virkelighed, og hvad
der ikke er, i spil.

Allerede i lobet af de forste sekvenser i Offscreen bringes denne tematik i spil, og dermed
indkapsles filmens hovedarinde: At zoome ind pd det intrikate forhold mellem fiktion og virkelighed
ved netop at problematisere og sztte spergsmalstegn ved den gengse virkelighedsopfattelse. Nar Bro
breler ud over Kongens Nytorv, at det er ham, der har virkeligheden (sekvens 25), taler dette direkte
til en af filmens indledende pastande prasenteret af Boe selv: "Kameraet lyver ikke” (Sekvens 13) —
eller hvad? Allerede da Bro fir kameraet, kredser deres samtale om tanker om at "blive set” og "ikke

blive set” (sekvens 5), hvilket foregriber Bros deroute og besattelse af netop at blive set.

TVARVERDSLIGE IDENTITETER - NAR NICOLAS BRO ER
NICOLAS BRO

Tematiseringen af forholdet mellem virkeligheden og fiktion opstar ogsa iser gennem brugen af
tvermeta. I det folgende ensker vi at beskrive, hvordan den fiktive verden spejler den virkelige ved at

se pa de tvarverdslige identiteter, der er mellem personer, institutioner og geografiske steder.

50



Det at skuespillerne i filmen spiller fiktive udgaver af sig selv, er et udtryk for en fiktiobiografisk
fortzllemodus, som herer under kategorien tvermeta. Dette kommer forst og fremmest til udtryk
ved, at karakterernes navne er identiske med de virkelige personers, og at en stor rekke af karaktererne
ogsa er skuespillere i det fiktive univers. Karaktererne i filmen har altsa en pendant i virkeligheden,
hvilket sztter spergsmalstegn ved, hvad der er virkelighed, og hvad der er fiktion. Det vides ikke, i
hvor hej grad skuespillerne rent faktisk ‘spiller sig selv’, men det er et relevant og dragende aspekt,
idet det endnu engang sztter spergsmalstegn ved filmen som konstruktion. Vi kan have en idé om,
hvem disse mennesker er, og hvad de reprasenterer, pa trods af at vi som modtagere er meget bevidste
om, at de blot spiller fiktive udgaver af sig selv. Den Nicolas Bro, som vi meder i Offscreen, har altsi
en tververdslig pendant i virkeligheden. Han hedder det samme, og han har samme profession. Dette
understreges yderligere af, at begge versioner af Bro medvirker i Boes film A/legro (2005), fordi
optagelserne til filmen er en del af sekvens 34 i Offscreen. Vi er desuden klar over, at Bro har
medvirket i flere af Boes film, hvorfor et venskab mellem de to ogsa synes plausibelt i virkeligheden,
ligesom den virkelige Bro ogsi er venner med Trine Dyrholm og Jakob Cedergren. Bro har ogsi gaet
pa skuespillerskolen med Lene Maria Christensen, og er ansat ved Det Kongelige teater. Offscreen
setter siledes modtageren i en fiktiobiografisk forhandlingssituation, hvor vi ma forhandle mellem
de informationer, vi fir gennem varket og vores mediekulturelle viden.

Der er dog ogsa aspekter af karakteren Bro, som ikke har nogen form for hold i virkeligheden.
Bro og Lene er ikke gift i virkeligheden, og deres zgteskab kan derfor af gode grunde ikke vare
udfordret, ligesom vi ogsi er klar over, at den virkelige pendant til karakteren Bro selvfolgelig ikke
har slaet nogen ihjel. Alligevel ligger der en form for uafgerlighed i, at han bade er og ikke er den
samme person i Offscreen og i virkeligheden. Dette understreges yderligere af, at filmen er optaget

over et helt ir:

Offscreen var decideret udtenkt i forhold til de meget begrensede midler, vi havde til radighed. En
af de ting, vi kunne spille med, var at redefinere optageformen. I stedet for at lave en film med seks
ugers optagelser valgte vi en anden produktionsform og optog filmen over et ir. P4 den méade kunne
vi lade tiden spille med som en marker: drstiderne og vagten, der skifter; hiret, der bliver lengere og
kortere

(Jerholt 2010: 24)
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Ved at lade optagelserne foregi over si lang tid, bliver grenserne mellem fremtoningen hos den
virkelige og den fiktive Bro udvisket, fordi der ikke pd samme made er et kostume, der er med til at
definere karakteren. Vi ser saledes Bro med skiftende harvakst, vagt og tej, og det er usandsynligt, at
den virkelige Bro altid har haft den fiktive Bro i tankerne, nir han eksempelvis har varet ved friseren.
Det faktum at filmen er optaget over et helt ir, er ogsa med til at givet et indtryk af, at filmen reelt er
blevet et liv for bide Boe som instrukter, men iszr for Bro som skuespiller. Dette forseger Boe at
inkorporere i sin film, og tage det med som “en udfordring, en vag, man kan spille bold opad”
(Jerholt 2010: 24).

Bro udvikler sig i lebet af filmen i en retning, der kommer lengere og lengere vak fra hans
pendant i den virkelige verden, hvorfor vi forhandler bade i forhold til den Bro, der eksisterer inden
for filmens diegese og den Bro, der eksisterer i virkeligheden. I begyndelsen er der et biografisk
overskud, som burde blive undermineret hen imod filmens slutning i takt med, at Bro udvikler sig i
en decideret pervers og voldelig retning. Pa trods af, at vi selvfelgelig er klar over, at den virkelig Bro
er lige si lidt morder, som han er forsvundet, fastholdes vi alligevel i den tevende
forhandlingsposition, som fiktiobiografismen etablerer.

Christoffer Boe spiller ogsi en fiktiobiografisk udgave af sig selv. Den fiktive Boe spiller
rollen som instrukter pa Bros film, og medvirker desuden som en vigtig del af filmes diegese. Det, at
han selv har en afgerende rolle i filmen, sztter fokus pa Boes isceneszttelse af sig selv. Hans rolle som
instrukter tematiseres, hvorfor den empiriske Boe szttes op imod den fiktive. P4 den mide kan Boe
selv bestemme, hvilket udtryk han vil give af sig selv som instrukter. Denne mise en abyme-figur vil
blive behandlet og uddybet i et senere afsnit.

I filmens sidste scene bliver Bro som bekendt tavet. En pudsig detalje ved denne episode er,
at det er Mikkel Kessler, som uddeler haindmadder til Bro. Der er saledes en form for tververdslig
identitet mellem den mand, der slir Bro og den virkelige verdens Mikkel Kessler. Kesslers
tilstedevearelse kan have to funktioner: Enten styrker det illusionen, idet Kessler erbokser, og dermed
slir en proper nave. Pa den anden side, kan illusionen brydes, da Kesslers tilstedevarelse ikke er
naturlig, og den umiddelbare relation til de andre personer i filmen er svar at gennemskue. Vi mener

ikke, at det med sikkerhed kan afgeres, hvilken lzsning, der er mest oplagt, og i denne sammenhang

52



er ssmmenhzngen mellem den fiktive og den virkelige person ikke andet end en lille leg med den
opmarksomme seer.

Foruden de tvarverdslige identiteter mellem virkelige og fiktive personer, ses der ogsi en
tvarverdslig identitet mellem fiktive og virkelige institutioner og geografiske steder. Institutionerne
har samme funktion i virkeligheden, som de har i filmens fiktive univers; for eksempel Der Kongelige
Teater og avisen Politiken (sekvens 3 og 25), som har rod i den faktuelle verden, og deres
tilstedeverelse i filmen bruges til at slore skellet mellem virkeligheden og det fiktive univers. Filmen
er optaget ‘on location’, og placeres dermed ude i den virkelighed, vi ogsd befinder os i. Der er siledes
en tvarverdslig identitet mellem det Kebenhavn, vi meder i Offscreen og det Kebenhavn, der
eksisterer uden for varket. Denne sammenhang markeres blandt andet af Der Kongelige Teater og
Eiffelbar (sekvens 30), som begge har en pendant i den virkelige verden. Fordi Boe dyrker byen og

tilskriver den en barende betydning, tematiseres den:

Jeg synes, byen spiller fint sammen med min overordnede interesse i menneskelige relationer. Byen
er for mig en vasentlig medspiller i det moderne liv, helt ned pi det konkrete niveau, hvor byen er
fuld af minder og erindringer om levet liv [...] Dertil kommer et kontant skonomisk aspekt: Vi laver
lowbudget-film, men prover at fi dem til at se ud af noget ved at bruge byen som gratis medspiller -
den giver os production value pi en nem made

(Jerholt 2010: 21)

Pa samme made som Boe har valgt at give kameraet til skuespillerne, lader Boe byen spille aktivt med,
for pa den made at lade byen vare et medskabende element. Byens puls pavirker stemningen fordi
det gor en forskel, hvad tid pa dagen og hvor scenerne foregir. Byen kommer for eksempel til udtryk
gennem lys og lyd. Gadelygterne er ofte vores eneste belysning, og reallyden fra trafik og andre
mennesker er med til at skabe filmens samlede auditive udtryk. Byen er et tydeligt tema og dermed
et vigtigt element for filmens samlede udtryk. Derudover reprasenterer det en intertekstuel reference
til Boes andre varker, fordi byen er en gennemgaende tematik i hans samlede oeuvre.

Nar de faktiske personer, steder og institutioner inddrages som en del af det fiktive univers,
placerer filmen sig et ikke nzrmere defineret sted mellem virkelighed og fiktion, og balancerer siledes

pa kanten af den hérfine grense mellem de to. Det at filmens persongalleri har deres hverdag det
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samme sted som os, tager pi mange mader fiktionen ud i virkeligheden, men pi samme tid tager det
virkeligheden ind i fiktionen, og grenserne mellem det diegetiske og det ekstra-diegetiske flyder
dermed ud. At filmen besidder forskellige, og meget tydelige, former for tvarmeta er med til at skabe

bade filmens illusoriske og refleksive niveau.

SPEJLINGER I OFFSCREEN

Der er i Offscreen eksempler pa alle Stistrups grundtyper af mise en abyme. For at anskueliggere det
vil viidet folgende begynde med de simple spejlinger, dernast de uendelige spejlinger og slutteligt de
paradoksale spejlinger.

Det faktum at filmen i sig selv handler om skabelsen af en film; og altsd er en film i en film, udger en
dobbeltspejling pa et simpelt niveau. I den sammenhang ses ogsi en simpel spejling, idet det fiktive

univers spejler et virkeligt univers; Boe spejler Boe, Bro spejler Bro og sa videre.

(sekvens 8)

Pa det neste niveau ses de uendelige spejlinger, og Offscreenbyder pa en rekke iojnefaldende
eksempler pa disse. Meget konkret foregar der en sidan spejling, hver eneste gang Bro filmer sig selv
i et spejl (eksempelvis sekvens 8, 18 og 42). Det giver tilskueren en fornemmelse af at std mellem to
spejle, der gensidigt spejler hinanden, og er samtidig med til at tematisere kameraet, ved at vise det i
Bros hander. Et andet eksempel pa en uendelig spejling er, da Bro taler med Katrine Wiedemann pa

Det Kongelige Teater (sekvens 23). Her har Bro faet et lille nyt kamera, som han filmer sig selv med,
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mens han bliver filmet af det store kamera, som er placeret pa sminkebordet. Dette udger den ene
dobbeltspejling i denne sekvens. Den anden opstar, da Katrine har stjalet hans optagelser af de andre
pa teatret, og nzgter at udlevere dem til Bro. Vi bliver her klar over, at der er en stor mengde rafilm,
som vi aldrig far at se. Det gor, at vi ma sperge os selv om, hvad der i virkeligheden er blevet optaget.
Til at starte med accepterer man det pa filmens illusoriske niveau som en selvfolge, at Bro faktisk Aar
lavet disse optagelser, og at de eksisterer i virkeligheden. Det er sandsynligvis ikke tilfzldet, og vi ser
da heller ikke nogen af disse optagelser. Alligevel overvejer man som tilskuer, hvorvidt det er fordi,
den fiktive Bro har skrevet under pa ikke at bruge dem, om det er fordi den fiktive Boe vil skine
skuespillerne og respektere deres privatliv, eller om det slet og ret er fordi, de aldrig er blevet optaget.
Dette illustrerer, hvordan filmens illusoriske og refleksive niveauer er si tzt forbundne, at de er stort
set umulige at skille ad, og reprasenterer Offscreens maske mest paradoksale spejling.

For vi behandler den mest interessante paradoksale spejling, vil vi ferst nzvne en anden og
mere konkret én af slagsen. Denne spejling ses, da Bro er pa settet til den film, han medvirker i, hvor
Boe i ovrigt ogsi er instrukteren. Denne spejling uendeliggeres, idet filmen ses pa hele fire niveauer,
og man skal holde tungen lige i munden for at opfatte, hvem der filmer hvad; filmoptagelserne til
Allegro (2005), som er en del af Bros ‘hjemmefilm’, som er en del af Boes film om Bro, som er
omdrejningspunktet for Boes film Offscreen. Pi den mide opstir der et klart eksempel pa den
kinesisk-zske-struktur, som filmen er bygget op omkring.

Den udflydende fortelleinstans i Offscreen kan ses som et udtryk for den mest interessante
paradoksale spejling. I Offscreenses for det forste et glimrende eksempel pa en rammefortalling, som
ifelge Gemzoe er den mest udbredte mise en abyme-figur, hvor det bliver gjort klart, at Bro har en
fortellerrolle, da han har optaget filmen; sin egen kearlighedsfilm. Derudover bliver det her
understreget, at ogsa den fiktive Boe har en rolle som fortaller, da han har redigeret optagelserne, og
prasenterer dem som en art krimi omhandlende Bros forsvinden. Som endnu et fortallelag ved vi, at

den virkelige Boe har en stemme som fortaller, da det er ham, som har instrueret Offscreen.
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Tilstedevarelsen  af
tre fortzllere gor det til et
kompliceret foretagende at
bestemme en fortzller, nir
der optrader sekvenser som
setter  sporgsmalstegn  ved
denne. Man kan her nzvne

klippet af Lenes ansigt

(sekvens 49) og avisforsiderne  (sekvens 46)

(sekvens 3), som henvender sig til det ikke-diegetiske niveau, hvis diegesen kun omfatter Bros
optagelser, men som henvender sig til et diegetisk niveau, hvis Boe er fortzlleren. Derudover er det
ikke klart, om en sidan scene er ‘skabt’ af den fiktive eller den virkelige Boe. Det satter
sporgsmilstegn ved hele skabelsen af filmen og instrukterens rolle i en sidan proces. For at gere

forvirringen total, kan der maske tales om en helt fjerde fortaller i den inderste kinesiske @ske;

kameraet.
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Selvom det er slaet fast, at kameraet har Bros synsvinkel, er der alligevel undtagelser.
Kameraet er sd personliggjort (sekvens 45), og det er s afgerende for filmens handling, at det ogsa er
med til at rejse sporgsmal om, hvem der fortaller. I scener hvor Bro ikke styrer kameraet, eksempelvis
nar han sover og fra sekvens 46 og frem, hvor Bro er flyttet i sin nye lejlighed, kan kameraet nzsten
siges at have sin egen synsvinkel. I disse situationer er det ikke lzngere kun Bro, der styrer, hvad der
skal filmes; kameraet optager alt. Herefter er det, som med alt andet i filmen, Boe, der har redigeret
det, og derfor ma han siges at vare den overordnede forteller. For overskuelighedens skyld kan man
se pd det som et fortallerhierarki, hvor kameraet er nederst. Herefter kommer Bro, si den fiktive Boe
og til sidst den virkelige Boe, som er overst i fortallerhierarkiet. Denne form for fortellermeta
kommer derfor til udtryk som en paradoksal spejling, hvor det ikke altid er muligt at afgere, hvem
der forteller hvad, og i hvilken tid og hvilket rum, det bliver fortalt.

Foruden de meget visuelt konkrete spejlinger i Offscreen ses altsd ogsa en del mere implicitte
mise en abyme-figurer, som iszr henvender sig til den udefinerbare fortzllerinstans. I kraft af at vere
eksempler pa brugen af mise en abyme kan disse metafiktive greb defineres som varkmeta, men pa
grund af deres markering af vaerkets fortalleposition, kan de ogsa defineres som et udtryk for brugen
af autormeta. Slutteligt vil vi mene, at disse spejlinger kan fa karakter af objektmeta, idet deres
tilstedevarelse markerer “det intrikate forhold mellem fiktion og virkelighed” (Gemzee 2001: 39) og

og i hej grad geres til filmens objekt.
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LENES ANSIGT

I sekvens 49 er et billede af Lenes ansigt klippet ind, lige inden Bro bliver slaet ud, og det bryder
derfor fuldstendig med filmens ellers dokumentariske, kronologiske fremstilling. Klippet henvender
sig derfor i hej grad til filmens ekstra-diegetiske niveau, idet Bro selvfolgelig ikke ser Lene st foran
sig i den situation. Alligevel accepterer man det pa filmens illusoriske niveau, som en slags indblik i
Bros tanker. Det giver pd absurd vis mening, at Bro forestiller sig sin elskede kone i den pressede
situation, idet det giver konnotationer til, at livet passerer revy for gjnene af en, inden man der.

Saledes kan Lenes ansigt fungere som en form for bogstaveliggjort metafor; en metafor for den tabte

kerlighed og Bros eget ansvar omkring dette. Det er en metafor som eksplicit gor opmarksom pa sig

Fra sekvens 49

selv, altsi en metafilmisk markering af filmen som film, som samtidig er berettiget pa filmens
illusoriske niveau.

Dog ma man sige, at det med stor sandsynlighed skal ses som en direkte henvendelse til seeren
om, at alt maske ikke er, hvad det ser ud til at vare. Filmen gor gennem brugen af addressatmeta
opmarksom pa sin position som konstrueret fiktion, ved endnu en gang at minde seeren om, at Boe
har haft en finger med i spillet; bide den Boe som er instrukteren af Bros karlighedsfilm, og i
instruktionen af sin egen film Offscreen. Klippet af Lenes ansigt kan ogsa ses som et udtryk for
kompositionsmeta, idet der manipuleres med tid og rum. Vikan kan ikke med sikkerhed afgere, hvor

lang tid, der er giet, siden Bro var i Berlin, men vi har god grund til at antage, at det er et stykke tid
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siden. Vi antager desuden, at Bro ikke har haft noget at gore med Lene siden, og at hun efter al
sandsynlighed stadig befinder sig i Tyskland med sin nye kaereste. Klippet af Lene ma saledes vaere
gammelt, men ikke tidligere visti filmen. Ydermere er det stort set ikke andet end konturerne af Lenes
ansigt, som stdr frem. Baggrunden er sort og kontrasten umadeligt hej, hvilket gor det vanskeligt at
placere det i et tidsligt perspektiv til handlingen. Dette er medvirkende til, at vi mi sztte
sporgsmalstegn ved, hvad der er virkeligt, og hvad der er fiktion inden for filmens univers.
Man bliver som publikum derfor nedt til at revurdere den hidtidige opfattelse af filmen, og man er
tvunget til at tage stilling til filmen illusorisk sivel som refleksivt. Det placerer modtageren i en
tovende, stillingtagende position, som yderligere understreges af, at bide Bro og Lene kigger direkte
ind i kameraet, som forventer de en reaktion fra seeren.

Ved at benyttte addressatmeta pa en made, som si tydeligt falder uden for diegesens
premisser, gor Boe tilskueren opmarksom p4, at man har varet vidne til et stykke fiktion, hvorfor
kontrakten mellem film og tilskuer &ndres. Pa den méade kan det ses som en gestus, som bevirker, at

filmen bliver en tematisering af selve det at se en film.

PARAMETA OG BROS BLOG

Ofiscreens leg med grenserne mellem virkelighed og fiktion begrenser sig ikke kun til filmens
diegese, og filmen er siledes omkranset af flere former for paratekster, der placerer sig uden for
filmens autonome verden. Her er de mest opmarksomhedskrevende af denne slags Bros blog, der
blev lanceret i ugerne op til filmens premiere, og som, med Boes egne ord, er en alternativ mide at
kommunikere med omverden pa: “Vi har ikke store budgetter, vi er ikke en film, som af sig selv nok
skal rulle hjem, vi mi tznke anderledes. Det kan vi bl.a. gere ved at kommunikere med omverden pa
en mere direkte made” (Eising 2006). Bloggen kredser mestendels “Om livets glaeder, sorger og

hvorfor Boe er et dumt svin” (www.nicolasbro.blogspot.dk). Ved hjzlp af denne blog lever

karakteren fra Offscreen videre i virkeligheden, og pa sin vis resulterer det i, at en bid af fiktionen
ogsa lever videre i virkeligheden - omvendt har det ogsa den konsekvens, at en del af virkeligheden
forgrener sig ind i fiktionen. Bro blogger siledes under sit eget navn pi domznet

www.nicolasbro.blogspot.dk - omend, at det ikke er virkelighedens Bro, men karakteren Bro, som vi

introduceres for i Offscreen - men det, at man som modtager stadig er i tvivl, taler direkte ind i selve

filmens formal med at skabe flydende grenser mellem virkelighed og fiktion.
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At det er Offscreen-Bro, der er afsender pa bloggen ses generelt ved, at bloggen omhandler
filmens premiere, og dertil blogger-Bros forhold til (og forargelse over) instrukteren Boe: “folk tror
at Christoffer Boe har lavet filmen. det er logn./ det er min film. og vi er ikke engang venner./ han
har bare taget filmen og al ren” (Bro 2006: “Pizza og Offscreen”), samt adskillige kommentarer og
blogindleg, der vidner om en Bro, der stadig er i en nedadgiende spiral, hvor formalet stadig er at fa
Lene tilbage: “jeg har ikke fortalt jer om min store karlighed./ kvinden i mit liv. min kone./ det vil
jeg sadan set heller ikke nu./ jeg vil bare sige at jeg nu ved hvor hun befinder sig og/ at jeg har tenkt
mig at opsege hende i aften” (Bro 2006: “Stor ting”). I et senere indleg beretter Bro om det
mislykkedes forseg pa at vinde Lene tilbage, hvilket vidner om, at han stadig har en art
sindsforstyrrelser, der gor, at han har svart ved at skelne mellem virkeligheden og den fiktion, han

prover at opbygge:

min kone. min elskede./ jeg har lengtes efter hende i 6 mdr. og si vil hun ikke se mig./ jeg stir med
blomster og kage foran hendes der som jeg endelig har/ lokaliseret - og sd ser hun med redsel pa mig./
som om jeg er et monster./ mig! et monster. jeg star for helvede med blomster og kage./ hvad har hun
tenkt sig - at jeg knepper hende med citronmanen./ hvad fanden er det der sker her i livet./ hvorfor
kan hun ikke bare se min nye krop for hvad den er?/ et smukt tempel for en sund sjel

(Bro 2006: “Ahh nej”)

Ligesom med Bros udtalelser pa bloggen om, at Boe har stjilet filmene, at Lene stadig ‘gemmer’ sig
for ham og adskillige andre udtalelser, ma vi ga ud fra, at blogindlzggene op til premieren er
udkommet i realtid. Bloggen felger derfor den kronologi, Offscreen har etableret. Her kan man
eksempelvis sperge sig selv om, hvorvidt Nicolas Bro stadig er forsvundet, som filmens indledende
titler starter med at papege.

Herudover dukker flere problematikker op. Gar man ud fra, at blogger-Bro er den samme
karakter som Offscreen-Bro, ma modtageren nedvendigvis tage sammenhangen mellem de to med
et gran salt. For i tilfzlde af at disse to ‘karakterer’ er den samme, hvordan kan Bro si g til premiere
og filmfestivaler? Det burde i princippet ikke vare muligt, eftersom Offscreen-Bro har sliet en
kvinde ihjel - og som tilmed er giet under jorden. Lig Offscreen mi man derfor tage bloggen, for

hvad den er: Drilsk PR, der er bygget op om forfalskede dokumentariske genrer, der er med til bade
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at forsterke og samtidig forvrenge autenciteten i Offscreen. Leser man bloggen inden, man har set
filmen, er dette dog ikke et problem, da man siledes er uvidende om filmens slutning.

Den alternative markedsfering af Offscreen med bloggen i forerszdet er saledes med til at
sette sporgsmailstegn ved filmens forhold til virkeligheden, eftersom konteksten fir en oget
betydning ved blandt andet at trzkke pi blogformatets cirkulationsvardi, virale potentiale og
nyhedsvardi. Derudover giver bloggen filmen et lengere liv, eftersom Bro med sin blog lader
handlingen fortsztte og i nogen grad udspille sig i ‘virkeligheden’.

Udover bloggen er filmens omslag ogsa vard at behandle, nir man ser pd parameta i
forbindelse med Offscreen. Omslaget har en direkte relation til filmen, hvorfor denne ifelge Genettes
begreber mi kategoriseres som en peritekst. Pa forsiden af omslaget ser man Bro sta med et kamera
vendt mod sig selv i den ene hind og et bati den anden, mens man i baggrunden ser den nederste del
af en kvinde, der ligger ned. Dette kan siges at vare en foregribelse af filmens handling, eftersom lige
netop denne opstilling i retrospekt leder tankerne hen pa filmens sidste scener. Hvis man derfor pa
forhind studerer filmens omslag, vil man derfor vare klar over, at filmen har visse undertoner fra
thrillergenren, hvilket i den grad underbygges af brugen af farver. Pa filmens omslag er red, sort og
hvid dominerende, hvilket kan defineres som intermeta; bide fordi farverne referer til Boes andre
film savel som andre film inden for samme genrer. I flere af Boes film er sarligt farverne red, sort og

hvid gennemgiende, hvorfor de derfor bliver tematiseret. Pa den made fungerer farverne som en

intern reference til Boes andre varker, hvorfor det dermed bliver en reference af intertekstuel

(fra henholdsvis sekvens 7, 12, 44 og 49)
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karakter til Boe som instrukter. Sammensztningen af serligt disse farver konnoterer ydermere til
horror- og thrillergenren, hvor farverne bruges hyppigt til at skabe en dramatisk og dyster stemning.

Den rede, hvide og sorte farve forgrener sig ydermere ind i filmen, hvor de prasenteres i lobet
af filmens forste sekvenser. I lobet af filmen bliver deres tilstedeverelse mere og mere udtalt, hvilket
sker i takt med Bros deroute, for til slut at vare de eneste fremtredende farver.

Ud fra de behandlede paratekster fremgar det derimod, at filmen i hejere grad ber opfattes
som et transmedielt fznomen, der forgrener sig i flere retninger, eftersom disse paratekster kan fa
modtageren til at stille spergsmalstegn ved og revurdere Offscreens status som hverken fiktion eller
virkelighed.

Nar Ofiscreen bade i sin handling og ved direkte patalelser som “kameraet lyver ikke”
(sekvens 13) kredser om det ontologiske grundspergsmail om, hvad der er virkelighed, og hvad der er
fiktion, er der tale om objektmeta. Det eksistentielt betonede spergsmal bliver filmens hovedarinde,
og ved et intrikat blandingsforhold mellem forskellige former for metafiktive greb bliver forholdet
mellem virkelighed og fiktion til filmens hovedzrinde. Metafiktion kraver i sin grundessens en aktiv
modtagerrolle, eftersom metafiktion i hej grad opstar i med- og modspillet mellem vark og leser.
Nair filmen tematiserer det gensidigt afhengige forhold mellem fiktion og virkelighed, som i
Offscreen haenger i en aldeles tynd trad, rekker filmen udover sin egen diegese og kraver validitet
bade i sit eget diegetiske univers savel som i den ekstra-diegetiske omverden. Vi som seere fir aldrig
lov til at glemme, at det vi ser, er fiktion. Men Boe formir alligevel at holde modtageren i limboland,
eftersom kameraet er det eneste faste holdepunkt for Bro, hvorfor det pa samme made bliver det for

modtageren.

Analyse af Sandheden om mand

PARAFRASE

Sandheden om mandudkom 12010 og er instrueret af Nikolaj Arcel, som i samarbejde med Rasmus
Heisterberg ogsa har skrevet manuskriptet. Filmen handler om den 34-irige manuskriptforfatter,
Mads (Thure Lindhardt), som flytter sammen med sin kareste, Marie (Tuva Novotny). Mads er

ansat som ‘strukturmand’ pa en dansk tv-serie, hvor han serger for, at serien overholder de krav, der
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er til dramaturgiske kurver. Han er trat af sit job og sin kareste gennem ti dr, og bliver ramt af en
eksistentiel krise, som far ham til at sige sit job op og ga fra sin kareste. Mads flytter for sig selv med
ensket om at genfinde sine kreative skriveevner og mede den store karlighed - og at lzre sandheden
om livet. Efter et en lang rekke frygtelige dates og en masse lige si ringe idéer til film, meder han
heldigvis den unge, frisindede Julie (Rosalinde Mynster), som han forelsker sig hovedkulds i. Julie er
aspirerende kunstner, og de ender med at flytte sammen, blot for at hun dagen efter housewarming
tager til Berlin. Mads tznker tilbage pé livet med ekskaresten og opseger hende i hibet om, at de kan
finde sammen igen flot for at erfare, at hun nu danner par med en kollega. Mads flytter hjem til sine
forzldre, og her gir det op for ham, at hans liv er struktureret som en film, med de klassiske
vendepunkter, som han kender si godt fra sit arbejde. Derfor analyserer han sit eget liv, og ender med

at finde en losning pa alle problemerne.

SANDHEDEN OM... ARCEL?

Der er ingen tvivl om, at karakteren Mads i Sandheden om mand har en hel del fellestrek med
instrukteren Nikolaj Arcel og hans medforfatter Rasmus Heisterberg. Dette ses i kraft af Mads’
profession som manuskriptforfatter og ved en rzkke referencer til iser Arcels liv. Derudover er
filmen spzkket med intertekstuelle referencer til deres tidligere film.

Selvom filmen i sin titel pastar at give sandheden om (alle) mand, er der maske i virkeligheden
tale om, at den kommer med sandheden om Arcel og Heisterberg - eller i hvert fald en art version af,
hvad der foregik i deres liv op til skabelsen af filmen. I et interview fra Politiken fortzller Arcel om,

hvordan han havde en ret alvorlig samtale med Heisterberg om deres respektive parforhold:

”nu var vi simpelthen nedt til at blive voksne og traffe nogle valg. Vikunne ikke blive ved med at tro,
at film kunne fylde hele vores liv. Si vi besluttede os for at sige endeligt psykologisk ja til vores
karester. Bare at gore det og fi det hele. Born, hus og zgteskab” S tog de hjem. Og si gik begge deres
forhold i stykker

(Thorsen 2010)

Saledes er det altsd af Arcel selv sldet fast, at karakteren Mads deler nogle fellestrek med begge

manuskriptforfattere, om end det, i forhold til ovenstiende, ma siges at vare pa et plan, som ikke kan
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tilskrives de to alene. I stedet er der nok her tale om en mere generel tendens blandt den generation
af mand, som Arcel selv kalder Peter Pan-generationen: “moderne mand, der ikke ter blive voksne
af angst for at ende som omvandrende zombier med parcelhus, pattebern og parforholdsparanoia”
(Eskesen 2010). Pa trods af at Mads ifelge Arcel sagtens kan ses som et billede pd den ‘moderne
mand’, er der dog en rekke ting, som yderligere knytter ham til iser Arcel selv. Disse ligheder kommer
bade til udtryk i form af tvermeta og intermeta, og kraver selvfelgelig, at man er bekendt med, hvem
Arcel er som instrukter og i nogen grad som privatperson. De intertekstuelle referencer ses forst og
fremmest i visningen af klip fra Mads’ tidligere film. Den forste er animationsfilmen Rejsen til
Zekaya, som ifelge Mads var en stor succes. I udtryk (og titel) minder den til forveksling om
animationsfilmen Rejsen til Saturn, som udkom i 2008, og som har biade Arcel og Heitserberg som
manuskriptforfattere. Denne reference er alts tilgengelig for de fleste, som ellers er bekendte med
filmens eksistens. Filmenes premisser, visuelle udtryk og replikker har mange ligheder, og som om
det ikke er nok, kan man i rulleteksterne til Sandheden om maznd se, at manden, der legger stemme
til Noller og Syrling i Rejsen til Zekaya er ingen ringere end Thorbjern Christoffersen, som stod for

bade instruktion, storyboards, stemmeinstruktion, klipning med mere pa Rejsen til Saturn.

REJSEN TIL

(Sekvens 18, billede fra Rejsen til Saturn)
Mads’ seneste film Hosrblomst kan formentlig lzses som en reference til Arcel og Heisterbergs £n
kongelig affzre (2012), selvom den pi davarende tidspunkt ikke var udkommet endnu. Sandheden

om mand blev nemlig til, mens Arcel og Heisterberg ventede p4, at finansieringen af £n kongelig
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affzre faldt pa plads (Vandrup 2010). Begge film er baseret pa beger, og ligeledes er de begge
historiske periodedramaer.

Der ses ogsa referencer til en rekke af Arcels andre film gennem valget af skuespillere. Anders
W. Berthelsen, som béde spiller en hovedrolle i Hostblomst, og som ogsi medvirker i scener fra
Jagten pd Larke (sekvens 23) medvirker yderligere i et hav af film som enten Arcel, Heisterberg eller
de begge to har skrevet og/eller instrueret. Anders W. Berthelsen er med i Klatrerosen (2002)
Kongekabale (2004), Der var engang en dreng (2006) De fortabte sjzles £ (2007) og Cecilie (2007),
som har enten Arcel, Heisterberg eller begge i produktionen. Der ses en tververdslig identitet mellem
den Berthelsen, som optreder som skuespiller i Sandheden om mand og virkelighedens Berthelsen,
fordi han udelukkende optrader som skuespiller i Mads’ film, og altsi ikke som en karakter i filmens
egentlige diegese. Ved at vare eksplicit reprasenteret i bide Mads’ og Arcels film, er han derfor med
til at understrege lighederne mellem Mads og Arcel (og Heisterberg). Det samme er pa spil i
forbindelse med eksempelvis Lars Mikkelsen, som medvirker i bide Kongekabale, De fortabre sjzles
D og Cecilie og Nicolaj Kopernikus, som medvirker i Kongekabale og De fortabte sjzles ©. Det er
vigtigt at understrege, at skuespillere i sig selv ikke generelt fungerer som en intertekstuel reference,
men at de i denne sammenhang er med til at forsterke og underbygge de intermetatekstuelle
aspekter, der i forvejen er pa spil i kraft af parallellerne mellem Mads og de to manuskriptforfattere
bag Sandheden om mand.

Som en afsluttende kommentar til lighederne mellem Mads og iser Arcel kan det nzvnes, at
Arcel 12010 datede Rosalinde Mynster, som spiller Julie i Sandheden om mand. Mads’ reaktion pa
bruddet med Marie og den efterfelgende romance med Julie er da heller ikke taget ud af den bl luft.
Arcel fortaller, hvordan han og Heisterberg blev “»sidan nogle klicheer pa filmfolk, der hele tiden
tager til fester for at charme piger«. Pludselig sagde de ogsi hele tiden "nice’, og Nikolaj Arcel lagde
sin noget flossede tojstil pa hylden og begyndte i stedet at g i sneakers og hattetrojer »for at prove
atse 10 dr yngre ud«” (Thorsen 2010). Rosalinde Mynsters mor, Karen-Lise Mynster har rollen som
Mads’ sexolog-mor (Arcels egen mor er i evrigt psykolog) og Arcels soster Nastja Arcel spiller rollen
som Julies mor.

Det er ikke kun Arcel og Heisterbergs varker, der refereres til gennem brugen af intermeta.
Allerede i en af filmens forste scener etableres der en opmarksomhed pd brugen af intermeta, nir

Mads gennem voice-over siger: “Jeg har aldrig skrevet en god tale til en film. Den der med den grenne
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og den gule tale, hvorfor fandt jeg ikke pa den? Hvorfor fandt jeg ikke pa den film?”. Her refereres
selvfolgelig til Thomas Vinterbergs kendte og anerkendte dogmefilm Festen (1998). Med denne
implicitte reference tematiseres filmens mange intertekstuelle referencer allerede fra begyndelsen,
hvorfor modtagerens refleksive rolle markeres.

Mads’ film Johnnys sidste kup leder eksempelvis tankerne hen pa flere andre film.
Eksempelvis Lasse Spang Olsens film Den sorte madonna(2007). Den havde premiere samme ar som
Arcel og Heisterbergs De fortabte sjzles £(2007), faktisk ikke med mere end fem dage imellem sig,
hvilket formentlig har haft stor indflydelse pa billetsalget. Bade Johnnys sidste kup og Den sorte
madonna handler om en ‘pensioneret’ rovers sidste endegyldige kup. Johnnys sidste kup har Kim
Bodnia i hovedrollen som Johnny, og selvom Bodnia ikke var med i Den sorte Madonna, har han
varet med i stort set alle andre af Spang Olsens film. Vi nzvner her i fleng; 1 kina spiser de hunde
(1999), Jolly Roger (2001), Gamle maznd i nye biler (2002), Inkasso (2004) og Den gode stromer
(2004). Som et sidste sammenligningspunkt kan man i rulleteksterne til Johnnys sidste kup se, at den
krediterede instrukter hedder Kasper Bang, hvilket nzppe er en tilfzldighed. Der ligger dog en
indbygget kritik af denne film, idet Mads siger, at hverken anmelderne eller han selv var serlig vild
med filmen, og at han mener, det skyldes dens uvoriginalitet (sekvens 11). Og netop denne
betragtning synes at vare rigtig. P4 trods af at informationerne om Johnnys sidste kup er meget
sparsomme, kan vi ikke undga ejeblikkeligt at tenke pd Blinkende lygrer (2000). Dette kommer sig

forst og fremmest af den udspillede scene, som introducerer Mads’ film.

(Billede fra Blinkende lygter, sekvens 11)
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Denne trekker kraftige tride til en lignende fra Blinkende lygter: De stereotype karakterer
(den sure leder, den halvdumme med huen, der altid spiser og si videre), lokationen, formalet med
medet og den umotiverede vold, som fir komisk karakter. En anden markant lighed ses i form af
filmenes afslutningsscene. Vi ser i Johnnys sidste kup, hvordan karaktererne til sidst gir ud i vandet
til lyden af “en eller anden positiv up-beat-sang, der signalerer, at uanset hvad der er sket, skal det hele
nok ga alligevel” (sekvens 11). Lyder det bekendt? Scenen ligner i hvert fald til forveksling en ikonisk

scene fra Blinkende lygter. Derfor lyder det heller ikke helt forkert, nir Mads selvbevidst pointerer

manglen pa originalitet: "Det var som om, jeg bare gentog noget, som var lavet for” (sekvens 11).

(sekvens 11, Blinkende lygter

Mads har svart ved at tenke ud af boksen, og flere af de idéer man ser ham haznge op pa den nogne
vag i hans nye lejlighed, refererer da ogsa til film, der allerede eksisterer, eller som var ved at blive til.
Han skriver blandt andet “Superheltefilm - Dansk” og referer med stor sandsynlighed til Anrboy
(2009), som udkom aret for, og som Arcel var med til at skrive manuskriptet til. Hans post-it med
titlen “Afghanistanfilm” - referer unagteligt til Armadillo (2010), som udkom samme ir som
Sandheden om mznd, og mon ikke han med “Vikingefilm” sender en kerlig tanke til Valhalla Rising
(2009), som ogsa udkom dret forinden.

Endnu en intertekstuel reference optreder, da Mads og Cilla gar tur ved vandet, og hun taler
om en film: “Jeg synes bare den er sa overvurderet. Altsa de vader jo bare rundt pa nogle bjerge, og s
en gang imellem stopper de op og tuder over, at ham troldmanden er ded” (sekvens 30), hvortil Mads
svarer: “Maske skal du preve at lese bogen altsi. Den er meget bedre!” (sekvens 30). De taler
selvfolgelig om Peter Jacksons filmtriologi Ringenes Herre (2001-2003), baseret pa J.R.R Tolkiens

beger af samme navn (1954-1955). At Mads som filmmand fremhaver begernes kvalitet over
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filmenes kommer til at fremstd som en (selv)ironisk kommentar. Bide til hans eget erhverv, og hele
konceptet omkring adaptationer.

Slutteligt leder Mads’ sort/hvide kunstnerdrem P4 kanten af evigheden tankerne hen pa
Christoffer Boes A/ting bliver godr igen (2010). Begge film har Jens Albinus i hovedrollen, og hans
replik: “Hyvis dit liv var en film, ville du si se den?” (sekvens 49) referer til Boes film, hvor man kan
tale om, at det netop er, hvad der sker i denne films slutscene. Replikken kan samtidig leses som en
kommentar til, at Mads (og Arcel) er ved at skrive filmen om sit eget liv, og derfor fungere som en
kommentar til ham selv - for gider han egentlig selv at se sit liv som en film? Derudover markerer
inddragelsen af denne type kunstfilm et af filmens hovederinder, som har at gere med, hvordan
Sandheden om mandforholder sig til forholdet mellem kunstfilm og Hollywood-film. P4 kanten af
evigheden parodierer kunstfilmen i en grad, der ikke er til at overse, hvilket ultimativt tydeliggeres,
da filmens karakter spontant bryder ud i en form for russisk dans (sekvens 49). Dette perspektiv
uddybes senere i analysen.

De mange intertekstuelle referencer fungerer i denne film som intermeta, og de bevirker for
det forste, at der trekkes paralleller fra Mads til filmens instrukter og manuskriptforfattere.
Tilstedevarelsen af Mads’ tre tidligere film er alle eksempler pi en implicit iboende intertekstualitet,
som maske forseger at fremstd eksplicit ved at gere s kraftigt opmarksom pa sig selv, og imitere
virkelige film. Dog ma den kategoriseres som implicit, idet de viste film ikke eksisterer i virkeligheden.
Afkodningen af referencerne er siledes athzngige af modtagerens mediekulturelle viden. Sammen
med filmens andre former for metafiktion er dette med til at understrege, hvordan der opstir en
uafgerlighed i forholdet mellem fiktion og virkelighed, fordi varket hele tiden rekker ud over sin
egen kontekst. Derudover er brugen af intermeta ogsa med til at understrege filmens konstruktion
ved at sztte fokus pa dens placering i et mediekulturelt landskab. Dette greb bevirker, at modtageren
forstar filmen som en del af et fiktionsfzllesskab, hvor de enkelte varker gensidigt kan pavirke
hinanden pa mange forskellige mader. Ligeledes kan man argumentere for, at selvom man miske
godt kan nyde filmen for dens fortelling, vil der gi meget tabt, hvis ikke man fanger nogle af de
mange intertekstuelle referencer til Arcel og Heisterbergs andre film, da de i kraft af deres overflod

fremstar som en essentiel del af lzsningen.
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VOICE-OVER SOM FORTALLENDE INSTANS

Vi er ikke mange minutter inde i filmen, for et af filmens mest gennemgiende metafiktive greb
prasenteres i form af Mads’ fortellerstemme som voice-over. Mads’ stemme bryder den diegetiske

lyd fra Maries tale, hvorved han giver os et indblik i sine tanker:

Jeg tror, jeg har spist et eller andet, jeg ikke kan tile. Hvorfor har jeg det ikke ligesom alle de andre?
Jeg kan ikke merke noget. Jeg har lyst til at ga op og spille computer. Hvem fanden har givet os en
porcelensenglesebeholder? Det er sadan nogle gaver, jeg fir fra nu af. Maries tale er lang. Jeg har
aldrig skrevet en god tale til en film. Den der med den grenne og den gule tale, hvorfor fandt jeg ikke
pa den? Hvorfor fandt jeg ikke pd den film? Hvem er han? Jeg kender ikke halvdelen af de her
mennesker. Det er sjovt med Marie. Vi har varet sammen i ti ar. Hun er ikke engang min type

(sekvens 4)

Han kommenterer p, hvad Marie siger og pa en grim gave, taler om sit helbred og deres forhold i en
lang ustruktureret, ucensureret tankestrom, mens de diegetiske lyde i baggrunden er skruet ned til
en baggrundsstej. Modtageren er altsa helt med inde bag pandelappen pa hovedpersonen, og fir en
fuldstzendig ufiltreret udgave af hans tanker om, hvad der sker i og omkring ham selv. Efter et
flashback til “den bedste aften i mit liv” (sekvens 5) stopper bade musikken og voice-overen brat, da
hans opmarksomhed igen vender tilbage til Marie og gasterne til deres indflytterfest.

Voice-overen er allestedsnarverende i hele filmen, og kan fungere pa forskellige mader, dog
altid ved at give et indblik i, hvad Mads tenker pa. Den kan fungere som stream of conciousness,
som i eksemplet ovenfor, hvor der ikke synes at vere noget egentligt mil med talen, udover at give os
en indforstéet relation til Mads. Voice-overen kan ogsa vare af forklarende karakter, som da Mads
og Marie er ved at komme op at skendes, og han gennem voice-overen forklarer modtageren, hvorfor
han nu vil handle, som han ger: “Det her kan blive ved i flere timer. Der er kun én made at stoppe
det her pa” (sekvens 8). Derefter gar han over og patager sig skylden og foreslir i stedet med et glimt
i gjet, om ikke de skal ga op i seng. Pi dette tidspunkt er vi allerede informerede om, at Mads’ mor er
sexolog, og at Marie synes, at han har godt styr p4, hvad der sker mellem lagnerne (sekvens 4), hvorfor
vi slutter, at Mads bruger sex som en strategi til at undvige en diskussion. Brugen af voice-over kan

ogsi fungere som en overgang mellem virkelighed og fantasi eller virkelighed og flashback, som det
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eksempelvis er tilfzldet, da han senere samme nat bekymrer sig om sit helbred “Ej, tenk hvis det er
hjertet. Det banker alt for hurtigt. Det var pracis det samme, der skete for Jonas” (sekvens 9).
Herefter folger et flashback til gjeblikket, hvor Jonas (Rasmus Botoft) faldt om pa arbejdspladsen,
og vi er pa grund af voice-overen klar over, at episoden er fra fortiden.

Uanset formalet med voice-overen, er den med til at gore seeren opmarksom pa filmens
konstruktion ved at tillade os et fuldstendig negent blik ind i hovedet pdi Mads. Hans monolog
placerer sig pa en og samme tid i og uden for filmens diegese, fordi det for Mads ma siges at vare en
del af den verden, han befinder sig i, mens det for de andre karakterer er utilgengeligt. Det virker
desuden som en pointe, at Mads deler si mange tanker med modtageren, mens han har ufatteligt
svart ved at kommunikere tanker og felelser til de mennesker, han omgiver sig med. Dertil kommer
det paradoksale i, at en film, der kalder sig for Sandheden om mand - og altsi forseger at komme
med sandheden om cirka halvdelen af verdens befolkning, har et si ensidigt, subjektivt perspektiv,

som understreges af voice-overens evige tilstedevarelse.

MULIG VERDENER OG SAMMENBLANDING AF TID OG RUM

Sandheden om mander fortalt kronologisk, men med hyppig brug af flashback; bade til episoder fra
for handlingens egentlige begyndelse, og til episoder, som har udspillet sig inden for filmens rammer.
Derudover ses der ogsa scener, hvor Mads i en slags flash-sideways, giver modtageren et fordrejet
billede af virkeligheden. Det fungerer som en form for bogstaveliggorelse af Mads’ felelser, og ses
eksempelvis, da hans single-venner er ved at forlade indflytterfesten for at tage i byen. De siger pznt
farvel, og pludselig ser baide Mads og modtageren, hvordan de i stedet for at forlade stedet i god ro
og orden kaster om sig med champagne, bleser i ryslere, og tydeligvis har det meget sjovere end Mads.
Dette sker selvfolgelig ikke i virkeligheden, men kommer til at fungere som en konkretisering af

Mads’ folelse af at vre fanget i sit parforhold og konstant vere bange for, at han gir glip af noget.
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Sekvens 7

Et andet eksempel pd denne overskridelse ses, da Mads er blevet forladt af Julie, og et tog pludselig
kerer gennem stuen. Mads opdager forst et klart lys bag sig, hvorfor han rejser sig op, og kigger ind i
det, der viser sig at vare togets forlygter.
Toget brager med hej fart ind gennem
lejligheden og ind over Mads.

Virkningen understreges af, at
Mads faktisk valter bagover, og hele
billedet ryster, mens toget stadig buldrer pa
lydsiden, og Mads ligger badet i lyset fra
lygterne. Det kommer til at fungere som en
art bogstaveliggjort metafor for, at man kan
have det sa darligt, at man foler, at man er
blevet kert over (af et tog), og klippet
bryder dermed med illusionen, hvorfor
filmen endnu engang ger opmarksom pi

sin egen konstruktion, ved netop at

inddrage ‘urealistiske’ elementer i en ellers

. . A11e .. Sekvens 45
realistisk fremstilling, fordi vi som modtagere

nazrmere skal vise os, hvordan Mads feler sig.
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Filmens mange flashbacks kan som navnt have to forskellige tidslige perspektiver; der ses
bade flashbacks til begivenheder, som har fundet sted for fortzllingens begyndelse, og flashbacks til
rekonstruktioner af scener, som falder inden for fortzllingen. I forbindelse med sidstnzvnte
genbesoger Mads episoder, som han ensker, skulle udspille sig pa en anden maide. Nar Mads
‘genindspiller’ scener fra sit eget liv, tydeliggeres filmens konstruktion ved, at der gores opmarksom
pa filmmediets mulighed for at @ndre begivenhedernes gang nzrmest ved et trylleslag. Det giver
Mads mulighed for at fa sine ‘lykkelige slutninger’, om end de kun eksisterer i hans fantasi. Dette ses
eksempelvis, da han omsider tager sig sammen til at besoge sin ven og kollega Jonas, som ligger i koma
efter et hjerteanfald. Mads sidder lidt hos ham, og pludselig vagner Jonas fra sin koma, og han er
endelig rask. Intet i stilen markerer, at der er tale om en forestillet virkelighed, for vi er tilbage til, at
Jonas igen ligger i sengen, og modtageren slutter, at det blot var endnu en af Mads’ fantasiverdener.
Pa den made prasenterer Mads en rekke mulig verdener, der eksisterer inden for fiktionens ramme,
og som han ‘beseger’, for at se hvordan hans virkelighed kunne have set ud, hvis bare nogle fa ting
var gaet anderledes. Dette ses ogsa, da Mads og Julie har brudt (sekvens 44), hvor han selvransagende
gennemgar scener, som vi allerede har varet vidne til (sekvens 45).

I rekonstruktionerne reagerer han dog anderledes, og udfaldet er et helt andet. Han
gennemgir saledes episoder i sit og Julies forhold, hvor han ville enske, at han havde sagt eller gjort
noget andet, end han gjorde, for til sidst at ende med den scene, der netop har udspillet sig. I Mads’
rekonstruktion gir Julie ikke fra ham, men sperger i stedet karligt, om ikke han nok vil tage med til
Berlin. Det er som en miniversion af Eric Bess’ 7he Butterfly Effect (2004), hvor hovedpersonen
rejser tilbage i tiden for at @ndre de skelszttende begivenheder, der har fort ham og hans venner til
der, hvor de er i dag. Tesen er, at @ndringen af bare en lille ting, kan have indflydelse pa udfaldet af
hele ens liv. Mads finder da ogsd snart ud af, at det miske gik galt mange ér tidligere. Derfor
genindspiller han episoden, hvor Marie foreslar, at hun dropper p-pillerne, si de kan fa et barn. I den
originale udgave (som i evrigt er et flashback), reagerer han afvisende ”Altsi.. jeg har bare ikke
overhovedet tenkt pd, om jeg har lyst til at fa bern” (sekvens 30). I genindspilningen reagerer han i

stedet ved at sige “Jo for helvede!” (sekvens 53), hvilket resulterer i et flashforward til nogle ir senere
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i Mads’ imaginzre liv, hvor han forst gir med en tumling pd armen og bagefter (via endnu et
flashforward) sidder og spiller playstation med samme
datter, som nu er omkring 8 ir gammel.

Disse genindspilninger reprasenterer en rakke
mulig verdener, som i princippet kunne eksistere parallelt
med Mads’ egen virkelighed. Han bruger selv denne teknik
i sin skriveprocess, hvor han forseger sig med flere
forskellige versioner af den samme scene, i forseget pa at
skrive Jagten pd Larke (sekvens 23). Han udskifter
skuespillere og replikker, men ingen af forsegene synes dog
at virke, selvom han prever med hele tre forskellige
versioner af scenen, for til sidst at opdage, at han selv ma
spille hovedrollen, og gere noget ved sagen i virkeligheden.

Ved at gore det til en del af sit filmiske arbejde at
cksperimentere med scenerne pa denne made tematiseres
denne form for illusionsbrud i resten af filmen.

Scenen der genindspilles i sekvens 53, er baseret pa
flashbacket fra sekvens 30, som ogsid kan eksemplificere,
hvordan tid og rum ind i mellem overskrides, og der ses

sammenhange pi tvars af og igennem filmen. Mads er pa

stranden sammen med journalisten Cilla, og da de giver

Sekvens 23

ninanden et knus, ser nan over nenaes skulder op i klitterne, hvor han selv sidder sammen med Marie.
Der klippes efter Mads’ blikretning, men i et billede er kameraet placeret lige over Mads’ skulder,

saledes at han er til stede to steder pa samme tid.
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Sekvens 30

Scenen, der udspiller sig i klitterne, er siledes et flashback til en episode, der har udspillet sig mange
ar tidligere, hvilket blandt andet vises ved, at Marie har langt blond hir, hvilket adskiller sig markant
fra hendes merke page. Vi er desuden klar over, at det ma vare lenge siden, fordi de taler om at fa
bern. Noget vi i deres skenderi har erfaret, var pa tale for otte-ni ir siden (sekvens 17). Filmen
manipulerer med tid og rum ved at lade Mads vare to steder pa samme tid men med mange ars
mellemrum.

Noget af det samme er pa spil, da Mads og Marie har det skenderi, som ender med, at de gar
fra hinanden (sekvens 17). Ferst ser vi parret inde i stuen, hvor Marie raber og Mads stiltiende tager
imod. Gennem en glidende panorering filmes der nu pa gulvet lige foran kameraet, hvor Mads og
Marie har sex i forgrunden af billedet, mens man stadig kan se Mads sidde i sofaen i baggrunden, og
i en og samme bevagelse glider kameraet til deribningen ud mod kekkenet, hvor de nu sidder og
taler ssmmen. I denne scene er parret flere forskellige steder pd en gang, men pa tvers af tid. Sidanne

scener er et eksempel pa kompositionsmeta, fordi filmen bryder med modtagerens opfattelse af tid
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og rum, nir de ontologiske grenser overskrides, og filmen ger opmarksom pa sin egen konstruktion.

Sekvens 17
Alle ovennavnte eksempler, kan kategoriseres som kompositionsmeta, fordi der brydes med filmens

kronologi.

HOLLYWOOD-MODELLEN

Filmens komposition er i hej grad praget af af vare et eksempel pi en mise en abyme. Der opstar
altsa kompositionsmeta i kraft af filmens kinesisk-eske-struktur, som reprasenterer det, Stistrup
kalder en paradoksal spejling. Filmens yderste lag er selvfolgelig Arcels film Sandheden om maznd,
som er en spejling af filmens andet lag, der handler om Mads’ liv. Det tredje lag accentueres, nir vi
bliver klar over, at Mads miske er ved at skrive Sandheden om mand. Han arbejder i hvert fald med
en arbejdstitel, der hedder “Sandheden om...”. Siledes bliver filmen altsi en film om selve
skabelsesprocessen af samme. Man kan tale om, at der i et fjerde lag kan ses alle Mads’ fantasier,
dremmesyn, filmklip og spejlinger af virkeligheden. De er udelukkende en del af hans fantasi, men
modtageren har adgang til dem pa lige fod med Mads. Det er eksempelvis i dette lag, at vi meder
Lazrke forste gang, da hun pludselig dukker op til Mads og Maries indflytterfest, som en
manifestation af alt det, Mads foler, han er gaet glip afisit liv (sekvens 6). Vi ser hende forst pd samme
tid som Mads i et flashback til hans ungdom, men da Mads vender tilbage tilbage til stuen, folger
Lerke med. I scenen der folger efter festens afslutning, er det i ovrigt bemarkelsesvardigt, at seeren

er klar over, at Lzrke er kommet tilbage, uden Mads selv ved det (sekvens 6)
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Sekvens 8

Vi ser de utydelige konturer af Mads’ forste karlighed std bag ham, men han er ikke selv klar over, at
hun ‘er der’. Da han kigger op, ser det ud som om, han kan marke hendes tilstedevarelsen uden at
vare klar over, hvor hun er, og fokuseringen skifter, sa Lzrke er skarp og den forvirrede Mads bliver
sloret. Modtageren har altsd adgang til Mads’ indre i en grad, der nermest overgar hans egen, og hans
indre fungerer derfor som fortellinges fjerde lag.

Det er Mads selv, der gor modtageren opmearksom pa filmens dramaturgiske strukeur ved at
fortelle om, hvordan han bruger den i forbindelse med sit arbejde og sine tidligere varker: “Nasten
alle film bestir af den samme struktur. Den bestir af fem punkter, hvor historien skal tage en
drejning” (sekvens 11). De fem punkter karakteriseres af Mads pi folgende maide: Ka/der “En
udefrakommende begivenhed sztter historien i gang, men hovedpersonen vil ikke involvere sig”
(sekvens 11). 1. vendepunkr. “Hovedpersonen skifter mening og accepterer eventyret. Nasten altid
pa falske premisser” (sekvens 11), midpunkrer. “Hovedpersonen tager et uigenkaldeligt skridt, i en
ny og overraskende retning. Tit i en scene med vand eller regn, som skal symbolisere genfedsel”, 2.
vendepunkt “understreges af en symbolsk dedsoplevelse f. eks. en bilulykke. Hovedpersonen opnar
en pludselig klarhed, og kan nu lese konflikten ud fra de sande premisser” (sekvens 11) og til sidst
tilmens s/urningen “hvori hovedpersonen har lost alle konflikterne, og som regel opdager, at de sande
verdier har veret lige for nazsen af ham hele tiden” (sekvens 11).

Denne struktur er en version af Kristin Thompsons fire akts-model, som er udviklet for at
imedekomme “hvordan Hollywood-fortzllingernes hovedkarakterer sztter sig mal, @ndrer og
udvikler sig undervejs, alt sammen noget, der dramaturgisk set sker for at udsztte den afsluttende
forlesning” (Rose 2015: 69). Denne model er flittigt benyttet i den klassiske Hollywood-film, og ses
i flere genrer. Den danner ogsa skelettet for Sandheden om mand, hvilket Mads selv papeger, da han
i filmens slutning erkender det (sekvens 58). I denne scene manifesterer modellen sig inde i hans

forzldres hjem, og modellens kurver slanger sig gennem rummet, mens han opmarksomt felger dem
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med gjnene. Mads venner sig efter de enkelte punkter pa kurven, som hang de i stuen i virkeligheden,

mens han legger modellen ned over sit eget liv.

Sekvens 58

Dette giver ham losningen pa hans problem, fordi han finder ud af, hvad der er “galt med strukturen”
(sekvens 58). Foruden af pege pa filmens egen struktur, ger modellens sarlige plads i fortellingen
tilskueren opmarksom pa fiktionsfilmen pa et generelt plan. Det er et udtryk for genre- og
kompositionsmeta, som fir status af objektmeta, fordi det virker til at vare filmens grundleggende
premis at rette fokus mod filmen som konstrueret fiktion. Og det er netop her, filmens kritiske
potentiale ligger.

Ved hjalp af forskellige typer af metafiktion ensker filmen at positionere sig i forhold til
forskellige typer af fiktionsfilm. Sandheden om mand legger ikke skjul pa sine genremassige
relationer, og betegner sig selv som en (anti)romantisk komedie (pi forsiden af coveret), hvilket
markerer, hvordan filmen bade bruger og bryder gengse genrekonventioner. Dertil kommer, at det
mi siges at vare en decideret metafilm, fordi det bliver en del af filmens hovedagenda af tematisere
skabelsen, forventningerne og modtagelsen af film. Filmens storste pointe er dog, at det godt kan
lade sige gore pa een gang bide at vare en pleasende Hollywoodfilm og en metafilm, og at det ene pa
ingen maide udelukker det andet. I spendet mellem illusionen og refleksionen opstar derfor den
produktive toven hos modtageren, som giver plads til filmens kritiske potentiale. En kritik af det

finkulturelles utilnzrmelighed og en ide om, at en god film ikke behover at vere svart tilgengelig,
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for at have et metafiktivt zrinde, hvilket indebarer en anerkendelse af, at brugen af genrer og
konventioner med rod i den klassiske Hollywood-film, ikke er mindre vard end en kunstfilms brud

med samme.
TV-SERIER

Analyse af "Den hvide flok” fra Riget 1

PARAFRASE

I 1992 var Zentropa ekonomisk udfordret, og Peter Aalbzk og Lars von Trier matte tenke ud af
boksen for at skaffe penge hjem til deres projekter, som dengang blandt andet omfattede det
metafiktive melodrama Breaking the Waves (1996). Losningen blev et samarbejde med DR: Trier
skulle lave en tv-serie. Resultatet blev Riger, der forste gang blev sendt pa tvi 1994 i fire afsnit. Trier
har selv ved mange lejligheder kaldt Riger for venstrehindsarbejde, men ikke desto mindre var det
Riget, der abnede folkets hjerter for Trier, og serien blev intet mindre end en succes (Espersen 2014).
Riget udspiller sig pa Rigshospitalet, hvor vi felger et farverigt persongalleri bestiende af blandt
andre Fru Drusse (Kirsten Rolffes) og overlege Stig Helmer (Ernst-Hugo Jiregard), der kastes ud i
bade over- og underjordiske hezndelser pa landets forende hospital, Riget. Porten til Riget er nemlig
begyndt at dbne sig, og uhyggen er begyndt at brede sig i gangene pa Riget. Siledes udfolder serien
sig pa kontrasterende vis mellem de konkrete videnskaber og det okkulte, uhyggelige og andelige,
mens vi folger den daglige gang pd hospitalet blandt ansatte og patienter pa neurokirurgisk afdeling.
11997 tulgte Riger IT, der ligeledes bestod af fire afsnit. Rigervar oprindeligt planlagt til tre szsoner,
men af ukendte arsager blev der kun lavet to. Den folgende analyse er lavet med udgangspunkt i

afsnit 1 “Den hvide flok”, med enkelte inddragelser fra serien som helhed.

GENREBRUD- OG BLANDINGER I RIGET

Introsekvensen til Rigerer delt i to: Den forste del placerer serien i en art forhistorisk ramme, hvor
en voice-over fortller om blegemandene, som i gamle dage holdt til der, hvor Rigshospitalet nu

ligger, mens voice-overen siden proklamerer, at overtroen blev skiftet ud med videnskab, da
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Rigshospitalet blev bygget. Det tager dog en drejning, da kameraet bevager sig lodret gennem vand

og jord ned i undergrunden,
hvor et par hender rekker op af
mulden med speaken: “Ingen

levende ved det endnu, men

porten til riget er begyndt at | &

ibne sig op” (Sekvens 1).
Herefter ses en overtoning, og
RIGET indgraveret i beton
fremtreder. Muren begynder at
sprakke, og blod eller redligt
vand begynder at fosse ud
mellem revnerne. Til slut giver
muren helt efter, og sprenges af
vasken, der fosser ud. Denne
introdel foregir i slowmotion,
speaken er langsom og ogsd
klipperytmen, kameraforingen
og overgangene er blede og

rolige. Billederne er lyse, men

Sekvens 1

holdt i gule toner. Denne indledning “fungerer som en meget suggestiv for-historie til fortllinger i

Riget” (Christensen & Kristiansen 1995: 286), hvilket endvidere prasenterer det gennemgiende

tema i riget: Det dndelige, okkulte og spirituelle sat op imod de konkrete videnskaber. Siledes sztter

denne intro en mytisk ramme om hvert afsnit. Derudover ses der ogsa et eksempel pa brugen af

tvermeta i kraft af den tververdslige identidet mellem Rigshospitalet i Rigerog den pendant, der er,

i den virkelige verden. Serien er optaget on location, hvilket er med til at styrke bindet mellem de to

hospitaler i hver sin verden. Der er dog (heldigvis) tale om to vidt forskellige steder. I Riger er

hospitalet ved at falde fra hinanden fordi det hjemseges, hvorimod vi har en klar forventning om, at

der pa Riget i vores verden for det forste ikke er fare for, at bygningerne styrter sammen om ererne

pd os, og for det andet ikke skal vare bange for at mede dnder i elevatoren.
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Den anden del af introen prasenterer de mest fremtredende karakterer i Riger gennem

grovkornede introduktionsklip i fastmotion, og klipperytmen er ligeledes i et svimlende hurtigt

tempo.

(sekvens 2)
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I denne anden del af introseckvensen krydsklippes mellem henholdsvis presentationer af de
forskellige skuespillere og sort/hvid negative billeder af en hylende ambulance, mens hele sekvensen
er underlagt ikke-diegetisk musik samt lydende fra ambulancen. Musikken er nok bedst beskrevet
som en uptempo, men dog hirdt tonet sang, der er fusioneret med et latinsk munkekor, og siledes
medes elementer fra krimiserien og det okkulte i et stort ssmmensurium. Ser man pé introsekvensen
til henholdsvis Riger (del to), Homicide: Life on the Street og N.Y.P.D. Blue (1993-2005), vil man
foruden det hindholdte kamera kunne se en rekke bemarkelsesvaerdige ligheder. Introsekvensernes
hurtige klipperytme, kameraets skave vinkler, presentationen af skuespillerne og den tempofyldte
lydside er ikke langt fra hinanden, og der opstar derfor en klar intertekstuel reference til de to
politiserier.

Allerede fra starten tematiseres siledes Rigets overordnede tematikker sivel som de
reprasentative genrer: Uhyggen fra gyseren i form af handerne, der graver sig op ad jorden,
munkekoret og de inverterede billeder af ambulance, mens dele af musikken, titler pa skuespillerne
og billeder fra deres gang pa hospitalet iscenesatter seriens genremassige relation til hospitalssoapen.
Kombinationen af disse genrer markvaerdiggeres yderligere af lighederne med politigenren, som
optrader i form af de intertekstuelle referencer til introsekvenserne fra Homicide: Life on the Streer
og N.Y.P.D. Blue. Allerede i lobet af de to forste sekvenser leger Trier siledes med vores
forventninger til serien, da der er lagt op til et atypisk genrematch, hvor gys, sebeopera, politiserie og
satire settes i spil. Riger benytter genre- og konventionsmeta ved eksplicit at signalere forskellige
genretilhorsforhold, der umiddelbart kan synes at skurre mod hinanden. Derved opfordrer serien
allerede fra begyndelsen modtageren til at indtage en aktiv og fortolkende modtagerposition, der
accepterer invitationen, og som kan sztte pris pa genreblandingen.

Det interessante sker i blandingen af alle de forskellige genrer, der giver Riger et vist
overraskelsesmomentum: “Legen med genrerne og bruddene pa de traditionelle stetiske
konventioner udger konstituive trek ved den stetiske form, der bla. be- og udnyttes i Riger”
(Christensen & Kristiansen 1995: 299), eftersom der i Riger er tale om en “integration af
kriminalfortzllingen og spegelseshistorien” (Christensen & Kristiansen 1995: 298). En tendens som
ogsd sesiserien 7win Peaks(1990-1991), der synes at have si mange fzllestrek med Riger, at der her
er tale om intermeta. Fallestrekkene ses sarligt i form af den okkulte uhygge, som er

omdrejningspunktet for begge serier. 7win Peaks tematiserer ligeledes det gode mod det onde,
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hvilket ogsa er et fokus i Riger, hvor demoner forseger at injicere det onde i hospitalet. Hverken i
Riget eller Twin Peaks er der nogen sterre tvivl om det overnaturliges eksistens, og det der er
afgerende for fusionen af de to genrer er, at vi som seere ikke lades i tvivl om spegelsernes eksistens.
Ogsa det rystede, hindholdte kamera kan lzses metafiktivt. Idéen til det rystede, urolige hindholdte
kamera er hos Trier ikke opstéet af ingenting, og flere peger pa en lighed mellem kameraet i Rigerog
kameraet i den amerikanske politiserie Homicide: Life on the Streer (1993-1999). Udover det
hindholdte kamera synes der ogsa at vare flere ligheder mellem de to series visuelle udtryk, hvorfor
der altsa er tale om intermeta, i kraft af en implicit intertekstualitet: I USA havde T'émas Gislason
lagt marke til tv-serier som 'N.Y.P.D.” og "THomocide’, der var filmet pd nye mader, og det gav
inspiration til de anderledes springende og grynede billeder i Riget’, som tilforte serien et preg af
dokumentarfilm” (Thorsen 2010a: 218).

Nar der leges med vores forventninger til bestemte genrer, bade ved at overdrive, fordreje,
forskrue eller imitere, kategoriseres dette som genre- og konventionsmeta. Ved ikke atleve op til vores
forventninger peger mediet pa sig selv som en konstruktion, fordi det vedkender sig status som
fiktion, ved pa den ene eller anden made at vedkende sig brugen af forskellige genrer, og derved tage
stilling til, hvad der gor en film. Siledes manevrerer Riger mellem flere forskellige genrer, hvilket
placerer os som modtagere i en tevende og afventende position, fordi vi ikke ved, hvad vi skal
forvente, nir genrekontrakten konstant ma tages op til genovervejelse. Trier bruger blandt andet
soapen, nzrmere hospitalssoapen, som vi kender fra serier som General Hospital (1963-) og i nyere
tid Greys Anatomi(2005-). Men noget klinger ikke helt, som det skal, for det vi tror, foregir pa et
hospital, er langt fra det, vi oplever i Riger. Sex pa sevnlaboratoriet er hverdagskost, opvasken tages
af to med downssyndrom, patienterne holder spirituelle seancer, leger udvinder kokain i kzlderen,
og det er ikke chefen eller direkteoren, men derimod overlegerne, der styrer hospitalets hang, for ikke
at glemme undervisningen af de lzgestuderende, som er mere eller mindre excentrisk — for blot at
navne et par af de eksempler, der leger med forventningerne til, hvad der normalt foregir i en
hospitalsserie, og derfor ogsa, hvad seeren forventer af dagligdagen pa et hospital og af genren. Legen
med forventningerne er siledes todelt, fordi vi bade bygger vores forventninger pa virkelighedens
hospital i kraft af den tvarverdslige identitet mellem seriens og det virkelige Rigshospital, samt pa

vores forventninger til hospitalssoapen som genre.
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Oven i hospitalsoapen er si det okkulte, som serger for at bidrage med en hvis uhygge i form
af spegelser, demoner og zombier. Begge genrer har sat aftryk i filmens stil, hvorfor der bide opleves
mere eller mindre urolig kamerafering, nir vi felger den travle hverdag blandt lzegerne, mens gyser-
strygere, passende lydeffekter og dramatisk klipning repraesenterer spogelses- og gysergenren. Som
prikken over i’et ses det satiriske element over “sundhedssystemet, samfundet, moderne
managementteorier osv” (Agger 1997: 8), der er en stor del af charmen ved Riger. Serligt overlegen
Helmer stir for at servere knastorre og satiriske bemarkninger, der bryder grenserne for normal
opfersel. Dette ses eksempelvis, nir han stir pa taget af Rigshospitalet og kigger over pi sit elskede
hjemland, Sverige: “tak I svenske vagttirn. Med plutonium tvinger vi dansken pi knz. Her,
Danmark. Udskidt af kalk og vand. Der, Sverige. Hugget i granit. Danske djevle” (sekvens 30- egen
overszttelse). Det satiriske element er ogsd tydeligt, nar Drusse i sekvens 26 mindes balladen i maj

1968, da Bulder flyttede hjemmefra, og selvom han flyttede hjem efter en uge, s er den altsd ikke

gaet over i glemmebogen endnu.

(fra Riger II, episode 3, minut 00:43:20)
Humoren ses pd mange forskellige niveauer, herunder galgenhumor, situationshumor, som farce,

ironi, absurditet, grotesk og sidst men ikke mindst som falde-pi-halen-humor/’practical jokes (Agger
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1997: 8), som det eksempelvis er tilfzldet i skyggescenen i afsnit to i seson to, hvor Helmer og
Moesgaard (Holger Juul Hansen), helt uvidende, fir lavet nogle uheldigt falloslignende skygger
foran Rigmor (Ghita Nerby). Humoren er generelt underspillet, og det er de nasten karikerede
karakterer, der i sig selv stir for langt de fleste comic reliefs.

Som en anden metafiktiv pointe, der dels fungerer som intermeta og dels som parameta, er
det interessant at se nermere pa skuespillerne. Danner man sig et overblik over castinglisten, vil det
for den smarte seer hurtigt blive dbenlyst, at mzngden af skuespillere, der ogsa har haft en rolle i tv-
serien Matador(1978-1982) nasten er overveldende. Og det har da ogsa for Trier varet en pointe at
fa sa mange som muligt fra Marador med i serien (Thorsen 2010a: 2016f).

- Ved at lade folkekare

skuespillere kendte fra Matador,
som Ghita Nerby, Holger Juul
Hansen, Kirsten Rolffes, Kurt
Ravn, Benny Hansen, John
Hahn-Petersen for ikke at tale om
adskillige af logebredrene, vare
barende karakterer i en serie som
Riget udnytter Trier
skuespillernes eksisterende image,
og i en serie som Riget; hvor der

milevid forskel pa eksempelvis

Hans Christian Varnas og Einar

Moesgaard, leger Trier med vores

-
—

forventninger til, hvilken slags

g ]" l|| rolle en given skuespiller ber,
L.\ m plejer og skal indtage. Siledes
(sekvens 8), Holger Juul Hansen i rollen som bankdirekter Varnas i Matador

bliver det en drillende leg med

publikum, nar Trier gor det til en pointe i sig selv at caste si mange skuespillere som muligt fra tv-

arvestykket Marador. Siledes kan dette karakteriseres som intermeta, fordi de folkekare skuespillere
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aflangt de fleste huskes bedst for deres givne roller i Marador, mens der samtidig er tale om parameta,

fordi vores forhandskendskab til skuespillerne pavirker vores forventninger til deres roller i Riget.

NAR KAMERAET FAR SIG EGET LIV - OG SA ALLIGEVEL IKKE

Noget som synes at vere mere eller mindre allestedsnzrverende i Triers repertoire er legen med
kameraet, hvilket ogsd kommer til udtryk i Riger. Her er det serligt kameraets bevagelser, klipningen
og den szregne visuelle stil, der springer seeren i gjnene, og som Ove Christensen og Claus K
Kristiansen skriver i artiklen ”Porten til Riger” fra Ind i filmen (1995), er det i sandhed kameraets
rige: "Det umiddelbart mest igjnefaldende ved Rigerer den visuelle stetik: det (n@sten) konsekvent
hindholdte kamera, brugen af forhandenvarende lyskilder, de redbrune farver og den a-kontinuerte
klipning” (Christensen & Kristiansen 1995: 287), hvilket der i samtlige afsnit er talrige eksempler p4,
hvor alle de “klassiske forskrifter for godt kameraarbejde — det ’usynlige’ kamera — brydes”
(Christensen & Kristiansen 1995: 187). Resultatet er, at man aldrig glemmer og aldrig er i tvivl om
kameraets tilstedevarelse. Kameraet far sin egen dynamik — flytter sig, hvis nogen kommer foran det,
skifter retning og vinkel pa tvers af alle regler og er skiftevis bevageligt og statisk. Nar kameraet pa
den méde konstant ger opmarksom pa sin egen tilstedeverelse, bliver det en pimindelse om, at det
vi ser, er iscenesat, og at personerne foran, er skuespillere. Det uberegnelige kamera bliver derfor et
udtryk for seriens brug af stilmeta: I kraft af den seregen stil og de bratte kamerabevaegelser pikalder
kameraferingen sig szrlig opmarksomhed, der insisterende og konstant ger seeren opmarksom p4,
at denne er vidne til en konstruktion. Det hindholdte kamera gennemsyrer storstedelen af serien,
kun med enkelte undtagelser hvor kameraet er statisk. P4 grund af det urolige og rystende kamera er
det nasten umuligt at se bort fra seriens egen konstruerethed, om end aspekter som det urolige og
rystede kamera ikke kun er med til at give serien et starkt stiliseret udtryk, men ogsa synes at tale
direkte ind i de uroligheder, der ses i seriens handlingstrade og gennemgiende tematikker, hvor de
konkrete videnskaber og det okkulte szttes op mod hinanden.

Det hindholdte kamera kan i nogen grad kan kategoriseres som varende bade stilmeta og
genre- og konventionsmeta, eftersom vores forventninger ikke stemmer overens med det, vi ser. Det
hindholdte kamera ses i flere forskellige genrer, og bade inden for dokumentarismen og den franske

nybelge, synes det hindholdte kamera at vare fastinventar. Ved atinddrage det urolige og bevagelige
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kamera leger Trier drillepind med vores forventninger allerede fra de forste sekvenser i Riges, fordi

seeren nzrmere forventer en realistisk fortzlling og ikke en spogelseshistorie.

REGLER ER TIL FOR AT BLIVE BRUDT

Kameraforingen er ikke kun interessant i sine bevagelser i kraft af, at det er hindholdt. Ogsa vinkler,

beskzringer og generelle bevegelser pakalder sig en szrlig opmarksomhed i Riger. For at starte et

sted, kan man se nzrmere pa den made, hvorpai
kameraet bevager sig; somlost og alligevel ikke,
hvilket blandt andet giver nogle interessante skift
mellem de forskellige karakterer i serien.
Eksempelvis i sekvens 22 starter vi med at felge den
medicinstuderende Mogge (Peter Mygind). Dette
illustreres ved, at kameraet er haftet pi ham
(bagfra), men da Krog (Seren Pilmark) krydser
Mogge, forlader kameraet Mogge, og folger i stedet
Krog i et let og elegant onetake tracking skud, og
saledes er vi som seere klar over, at der nu er skiftet
synsvinkel fra én til en anden.

Generelt er der i Rigermange eksempler pd
tracking skud, og der ses bade sidelens tracking,
bagudgiende tracking og fremadgiende tracking -
og der er ingen regler for, hvordan man skifter
mellem de forskellige, som det eksempelvis ogsa er

tilfeldet i sekvens 22, der starter med en

bagudgiende tracking (felger Mogge forfra) og

skifter til en fremadgaende tracking (felger Krog bagf

[

I
I

J
/ I

(sekvens 22)

klip, hvor vi felger de ansatte — og selvfelgelig Drusse — rundt i deres daglige gang pa hospitalet. De

mange tracking-skud og overgangen imellem dem synes at vare en intertekstuel reference til den

kamerastil, som var dominerende under den franske nybelge, hvor eksempler som den ikoniske

traffikprop-scene fra Godard’s film Week End (1967) blandt andet kan navnes. Ogsa herfra synes
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Trier at have fundet inspiration i den generelt meget flydende og bevagelige filmstil, hvilket vi
kommer ind pa i et senere afsnit.

Ved atlade kameraet vare en del af bevegelsen rundt i gangene personificeres det nesten; det
far etliv selv og dermed et point of view. At kameraet tilnzrmelsesvis far en synsvinkelbzrende rolle
ses blandt andet i sekvens 3, hvor kameraet felger porteren Hansen (Otto Brandenburg) rundt i

hospitalets kzlder, men bliver ’stiende’ inden for, da han gar igennem de to skydedere ud til den

mystiske ambulance.

(sekvens 3)

Her indtager vi kameraets synsvinkel, og mai std og overvare situationen pid afstand. Et andet
eksempel er, da Drusse er pi vej ind i elevatoren pa vej op til neurokirurgisk afdeling (hvor det
eftersigende skulle vare meget svart at komme ind) i sekvens 20, hvor vi (kameraet) ser oppefra og
ned pd Drusse igennem sprzkken i elevatorens loft, hvorfor man fir fornemmelse af ’at lure’; at

overvige — en menneskelig (eller maske rettere andelig) egenskab, som kameraet dermed tillzgges.
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(sekvens 20)

Kameraet kommer derfor til at fylde i fortalling og indtager positioner og vinkler, som i hejere grad
imiterer det menneskelige oje. Dette star i modsztningen til det helt usynlige kamera, man kender fra
den klassiske Hollywood-film, hvorfor kameraet pakalder sig en szrlig opmarksomhed, og fungerer
som et metafiktivt greb inden for stilmeta-kategorien.

Et af de elementer ved kameraet og Rigets visuelle udtryk, der er serligt markant, er
klipningen, idet der mere eller mindre umotiveret klippes bade i mellem og i de samme scener. I den
samme sekvens kan man derfor se en af karaktererne sidde, derefter std op for at sidde ned igen
bagefter — alt sammen uden yderligere indikationer p4, at personen skulle have rejst sig eller sat sig
ned igen, hvilket opleves som “et bevidst brud pa reglerne, fordi der er tale om en sammenklipning
af forskellige optageseancer” (Christensen & Kristiansen 1995: 287), der pa ingen made tager hensyn
til nogle former for kontinuitet i klipningen — en montageagtig klipning, der ogsi kendes fra den
tidligere nzvnte serie Homicide. Bide Homicide og Riger sztter sig i kontrast til Hollywoods
usynlige kontinuitetsklipning. Samtidig synes det at vare en pointe netop at bryde konventionen for,
hvordan man ber klippe. En pointe som Christensen & Kristiansen behandler: "I stedet for at mime
det menneskelige oje, synsvinklens binding i en krop, der er forankret i tid og rum, si kan filmen
percipere verden fra'umulige' vinkler. Den kan springe i tid og rum samt via montage afbilde tingene

pa mader, vi ellers ikke vil kunne se” (Christensen & Kristiansen 1995: 289), Filmstilen er altsa
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tilrettelagt siledes, at vi som seere kan vare i tvivl om, hvorvidt det er personerne eller kameraet, der
bevager sig, nir kameraet valger at ga sine egne veje, frem for at karaktererne er i centrum og dermed
retningsgivende (Christensen & Kristiansen 1995: 290). Dette bevirker, at forholdet mellem tid og
rum problematiseres, mens kameraet samtidig ignoreres pa en helt anden made end det tidligere var
set: "Personerne kommer i vejen for det, der fokuseres pa; de vender ryggen til kameraet o.s.v. Ingen
kan vare i tvivl om, at kameraet er til stede, men ingen tager sig af det” (Christensen & Kristiansen
1995: 290), hvorfor kameraet nzrmest fungerer som en deltagende akter.

Udover den interessante og abrupte klipning i sekvenser og scener er der ligeledes noget i
krydsklipningen og den generelle klipning mellem sekvenser, der ger sig serligt bemarket. Dette ses
eksempelvis i overgangen fra sekvens 10 til 11. I sekvens 10 er Drusse sammen med en gruppe andre
patienter ved at starte en seance op, men for noget egentlig sker, der kan fastholde vores interesse,
klippes der brat til Helmer, Krog og Judith (Birgitte Raaberg), der er ved at undersege billederne fra
Drusses CT-scanning. Her klipper vi fra en uafsluttet scene, hvilket fir klipningen til at fremsta
umotiveret, og effekten bliver, at det videnskabelige szttes op mod det spirituelle og overnaturlige,
og hovedtemaerne i serien endnu engang tematiseres pa indirekte vis, ved at sidestille de to klip.
Ved at gore brug af et sa bevageligt kamera, udvides mulighederne, og det sztter spor i alt fra klipning
til kamerafering, hvor der ses utallige brud pa 180-graders-reglen; En regel som i den grad forkastes i
nasten samtlige dialoger i Riger. Som navnt tidligere er klipningen ogsi meget brat, og de
umotiverede klipninger involverer ogsa et hav af jump-cuts. Ved at bruge jump-cuts, hvor der er
enten minimal eller nesten ingen forskel mellem de forskellige framings, fremkommer en anden
effekt end typisk. Normalt giver jump-cuts en fornemmelse af, at man springer frem i tid, men det
synes ikke at vare Triers @rinde i Riget, ligesom det heller ikke synes at vaere Godards @rinde i
Andelos (1960), hvor jump-cuts ikke kun bruges for at skabe en temporal manipulation, men ogsi
for at drage opmarksomhed pi filmens konstruerede natur og derudover at skabe en dynamisk
fornemmelse af et eget tempo og abrupte klip. Udover den massive mengde af jump-cuts, brydes
der ogsa adskillige gange med 180-graders-reglen, som det eksempelvis er tilfzldet i sekvens 14, hvor
kameraet forst er pa den ene side, snart pa den anden, hvilket medferer total forvirring pa bide form-

og indholdssiden.
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(Sekvens 14)

Fordi vi som seere er sd vant til at se og
opleve film, der er struktureret pd en bestemt
madde, fir sidanne overskridelser en metafiktiv
effekt, fordi det peger pi varket som en
konstruktion.  Gennem  den  frenetiske
klippeteknik senderdeles filmens rum, hvor
“man traditionelt klipper, sa der er kontinuitet i
rum, spalter man her rummet, s det bade mister
sin dybde og falder fra hinanden. Der bliver tale
om lag pa lag af billeder, hvis sammenhzng
bliver tiden” (Christensen & Kristiansen 1995:
290) - klip er ikke bare til for til for at kede to
scener sammen, de har betydning i sig selv, og
ifelge Christensen og Kristiansen er det i blandt
andet gennem klipningen, der etableres en
forbindelse til det spirituelle. Dette understreges
af, at nar forst inderne er til stede, er kameraet
statisk og klipningen knap sa hektisk - der lukkes
af for de levendes larm (Christensen &

Kristiansen 1995:291), og roen prasenteres i

form af en roligere klipperytme og et ligeledes roligt kamera. Disse manipulationer i klipningen

kategoriseres siledes som stilmeta, fordi de gor seeren opmarksom pa mediets konturer.

Udover ovenstiaende eksempler ses der ligeledes flere gange, hvor zoomeffekter og jump-cuts

blandes sammen, hvilket eksempelvis sker i sekvens 15, hvor Drusse er pa vej ned i elevatoren.
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(sekvens 15)

I stedet for at zoome ind i et nzrbillede af hendes reaktion pa det andeliges tilstedevarelse, zoomes
der i stedet ud i rykkende jump-cuts. Kombinationen af jump-cuts og zoom ses ligeledes i sekvens
39, hvor der zoomes og jump-cuttes dramatisk pa den lille pige, Mary (Annevig Schelde Ebbe), der
sidder oppe i hjornet med sin klokke. Begge scener er akkompagneret af passende dramatisk musik,
hvorfor dette filmiske greb leder tankerne hen pa gyser- eller thrillergenren. P4 samme made leges der
i den todelte introsekvens ogsi med en lang rekke filmiske virkemidler; og hvor den ferste bruger
slowmotion og et generelt langsomt, roligt tempo, bruger den anden fastmotion, hurtig klipning og
dynamisk musik.

Et andet eksempel pa stilmeta ses i Rigezs lyssztning eller nermere manglen pa samme. P
grund af budget og andre praktiske forhold, er Riger udelukkende filmet med det lys, der var
tilgengeligt i forvejen, og det var altsa lysstofrer. Dette er med til at give et dunkelt udtryk serien
igennem, der pikalder sig en serlig opmarksomhed. Nir skygger og nzsten merklagte scener i kraft
af den ‘manglende’ lyssztning kombineres med en brungullig colorgrading, er resultatet bade dystert

og til tider krevende at kigge pa.
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(sekvens 6)

Kombineret med det gyngende kamera kan det vare lettere anstrengende at se pa, men det tilfgjer en
let dyster stemning, der tager alt det kliniske og rene ud af hospitalet. I'stedet tilfojes en nzsen beskidt
og grynet stemning. Saledes placerer billederne sig et sted mellem noget, der kunne vare en video fra
et overvagningskamera, et hjemmekamera, men samtidig er de meorke, grynede billeder ogsi med til
at skabe seriens gyser-astetik. Dette leder tankerne hen pa Triers tidligere film 7he Element of Crime
(1984), hvor samme urolige @stetik og sepia-farver er brugt, hvilket derfor kan ses som en
intertekstuel reference til Triers tidligere film. Samtidig giver de mutede farver et meget skrallet
udtryk, der stemmer overens med skuespillernes ‘underspil’.

Sammenfatter man alle de ovenstiende eksempler pa brug af serligt igjnefaldende stetik
herunder det handholdte kamera, den sparsomme belysning, de redbrune farver, brud pa (samtlige)
regler og den abrubte klippestil, er der tale om stilmeta, hvor Riger med den szrlige brug af filmiske
greb og virkemidler, samt den sarligt refleksive stil gor opmarksom pa sig selv som konstrueret
fiktion.

Herudover kan man ogsi argumentere for at den abrupte klipning, der nedbryder tid, sted
og rum, og dermed leger med Rigerskomposition er et eksempel pa kompositionsmeta. Tenker man

pa Triers andre film, hvor han ogsi eksperimenterer med alle tenkelige former for stilistiske
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virkemidler, kan man lzse det samlede stilistiske udtryk i Rigersom intermeta. Serligt kameraforing
og klipning i Riger leder tankerne hen til den franske nybelge, hvor flere af Triers storste idoler da
ogsd opererede. Vi har tidligere varet inde pa fzllestrekkene mellem tracking-scenerne og Godards
Weekend, men det er langtfra den eneste reference i den retning. Den fragmenterede klipning (jump-
cuts) og det handholdte, bevagelige kamera sender ogsd en homage til den franske nybelge, hvor der
ses adskillige ligheder mellem kameraets stil og bevagelser imellem blandt andet Godards Andelos og
Triers Riger. Der ses ogsa referencer til sovjetisk montage, hvilket eksempelvis selvsagt kommer til
udtryk i brugen af montage og de fragmenterede zoomeftekter (eksempelvis sekvens 15 og 39). Triers
brug af referencer taler direkte ind i tiden (bidde anno 1994 sivel som 2018), hvorfor Rigerda ogsi
kategoriseres som intet mindre end en ’postmoderne’ thriller (Jensen 2012: 134). I kraft af de
forskellige referencer opstar en speznding mellem seriens illusoriske og refleksive niveau, fordi Riger
med et overflodighedshorn af intertekstuelle referencer konstant peger ud over varkets egen
kontekst, hvorfor der drages opmarksomhed mod Riger som en konstruktion, der skriver sig ind i
en mediehistorisk kontekst.

Rigetleger altsa med mange forskellige filmiske virkemidler, men fzlles for dem alle synes at
vare, at de er fordrejede, overdrevne eller i al fald legende med granser og konventioner for, hvad det

populare filmmedie ellers er kendetegnet af.

FORTZALLERE - FRA GRASK KOR TIL TRIER

Trier er ikke bleg for at iscenesatte sig selv, og Riger er absolut ingen undtagelse. Det sidste vi ser
inden skermen gir i sort, er Trier der treder ind i billedet, kigger direkte i kameraet og adresserer os,
der sidder pa den anden side. Epilogen er forskellig fra afsnit til afsnit, men den afsluttende linje er
altid den samme. Hver gang reflekterer han over afsnittets handlinge(r), og kommer som regel ogsi
med en mere eller mindre belerende, men ikke desto mindre filosofisk (selv)reflekterende
kommentar, der som regel forseger at drage temaerne fra Rigerud i den virkeligheden verden:

Kere seere, tillad mig mens rulleteksterne kerer at sige dem tak for at vare med os pa Riget. Vi har

startet underholdningsserien med Drusse og Helmer og alle de andre lidt forsigtigt op, sé alle skulle

kunne vere med. Allerede fra naste episode kan jeg love dem, at der sker meget meget mere, for der er

jo abenbart et eller andet helt galt i disse bygninger. Og sa er der en fremmed, der kalder. Hvor ofte er
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det ikke sket for dem selv, at nogen kaldte, og hvor ofte var de si rede til at rekke hinden frem. Var det
tit? Eller sjeldent? Eller maske aldrig? I dette program befinder vi os jo kun i fantasien rige, si begraenset
det end matte vere. Vi kan aldrig nzrme os den utrolige virkelighed, som herrens skaberveark er. Selv
den mest opfindsomme kunstner er kun en tvivlende myre imod ham. Mit navn er Lars von Trier og
jeg ensker dem alle en rigtig god aften. Og for resten. Skulle de drages af Rjgerigen og enske pa ny at
bruge lidt tid sammen med os, sa var vel beredt pa at tage det gode med det onde

(Sekvens 40)

Epilogen er et klokkeklart eksempel pi brugen af intermeta, idet den er tydeligt inspireret af
Hitchcocks pro- og epiloger. Hitchcock er kendt for selv at optrede i sine film, ligesa vel som han er
for sine forklaringer af filmiske virkemidler og denne type kommentarer, og ved at inddrage dette
element i Riger, etableres saledes en klar intertekstuel reference til Hitchcock. Denne form for
intermeta er, hvad Haastrup ville kalde for implicit iboende intertekstualitet, eftersom en
genkendelse af citatet krever, at man har et vist kendskab til Hitchcock. Bide pd indholdssiden og i
det visuelle er der tydelige sammenstillinger mellem Trier og Hitchcock: De er begge ifert kjole og
hvidt, og sproget er humoristisk ladet, men samtidig pa et abstraktionsniveau over den egentlige
handling, hvorfor der ses et gidefuldt sprog. En anden pudsig detalje, som enten kraver, at man er
ekspert ud i jakkeset eller har lest om det for, er at Triers jakkesat er arvet efter Carl T.H. Dreyer,
hvilket fungerer intermetafiktivt - sifremt man selvfelgelig er klar over denne lille spog.

Foruden at fungere som intermeta, fungerer epilogen ogsi som et eksempel par excellence pa
adressatmeta, da Trier nedbryder den fjerde veg med bade ord og ejenkontakt, og det synes nasten

overfledigt at nzvne, at dette greb gor seeren opmarksom pa varkets konstruerethed.
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Han taler til os hjemme i vores stuer, og adresserer os og det faktum, at det, vi netop har overvaret,
er fiktion. Han tager den endda op pd et hejere metafysisk niveau ved at drage Gud ind i billedet, og
sammenstiller saledes fiktionen med virkelighedens verden, ved netop at papege hvor begraenset
fiktionens rige er sammenlignet med den
utrolige virkelighed, som Gud har skabt. Om
Trier er troende, vil vi lade ham selv om at
afgore, og det er ikke det, der i denne
sammenhang er interessant for os. Det virkeligt
interessante ligger derimod i, hvordan han med
meget simple midler pa en gang formar at styrke
illusionen, samtidig med, at han si eksplicit H”r m':; p’
bryder med den. Dette gor han eksempelvis
gennem denne formulering: “Allerede fra naste
episode kan jeg love dem, at der sker meget
meget mere, for der er jo dbenbart et eller andet
helt galt i disse bygninger”. Han bryder

illusionen ved at patale seriens episodiske

struktur, og gere opmxrksom pi sit alvidende Alfired Hitchcock i Hitchcock Presents, (Sekvens 40)
kendskab til karakterernes goren og laden. Straks fastholder han dog illusionen igen ved at anerkende
den cliffhanger, han lige har efterladt til seeren og indtage en lidt naiv rolle i sztningens sidste del.
Med den afsluttende sekvens far Trier altsa markeret sig selv selv som Rigetsafsender, hvilket vidner
om fortellermeta, fordi vi bliver opmarksomme pa hans rolle som den overordnede fortzller og hans
rolle som instrukter. Dernast bruger han addressatmeta for at skabe direkte kontakt til seeren, mens
han samtidig formar at sztte fokus pa forholdet mellem virkelighed og fiktion, illusion og refleksion
og gore fiktionens muligheder og begrensninger til et 2rinde i sig selv.

Triers etablerer siledes sig selv som Rigets overste afsender, men han er ikke den eneste, der
har en alvidende indsigt i, hvad der foregir pa Riget: De to mongoler, der vasker op, har ogsi en
funktion som alvidende fortzllere, og vi vender siledes tilbage til dem flere gange i lobet af hvert

afsnit.
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(sekvens S)

Her sorger de for at ajourfere seeren, og de ved bade hvad der sker, de kender til inderne, og de kender
til bide Drusse og husets folelser, hvorfor de fir en naste engleagtig status i den mytiske fortalling.

Deres alvidenhed har karakter af at vare lige dele gudelighed og metafiktion, da de befinder sig et sted
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uden for diegesen, uden at vare ikke-diegetiske; De er siledes ikke med i fortallingen, men de ved,
hvad der foregar, hvorfor dette bliver et eksempel pi fortzllermeta, da vi geres bevidste om
fortallingens forskellige fiktive niveauer.

Et andet element som rammer fortzllingen om Riget ind i en dremmende tage er de hvide
optoninger, som ses efter den todelte intro og ligeledes som det sidste, for Trier og rulleteksterne
toner frem pa skermen. Hvor man i de fleste tilfzlde anvender en sort udtoning, skiller Riger sig
siledes ud ved at anvende en hvid optoning, der tematisk er med til at fastholde fortellingens
metafysiske, overnaturlige karakter (Schepelern 2018: 434). Dette indikerer desuden, at vi forlader
virkeligheden og treder ind i et fiktivt univers, idet den hvide optoning ofte bruges for at indikere,
at virkeligheden svakkes eller forlades. Ved at indramme fortzllingen om Riget i hvid optoning
papeges siledes fortallingens status som varende fiktion, og ved et si simpelt virkemiddel som en
overgang, er de intrikate forhold med fiktion og virkelighed sat i fokus.

Ved hjlp af en massiv tilstedevarelse af metafiktive former i Rigerog den afsluttende epilog
gores det intrikate spendingsforhold mellem fiktion og virkelighed til hele fortallingens objekt,
siledes at forholdet mellem fiktion og virkelighed - og spillet med de selvreferentielle konventioner -
gores til et hovedanliggende i Riger. Bide i denne afsluttende kommentar sivel som i resten af Riger
er fortzllingen gennemsyret af metafiktive elementer, der netop flytter fokus over pa de ontologiske
grundspergsmail, der tager udgangspunke i det intrikate forhold mellem fiktion og virkelighed,

hvorfor dette ma siges at vare et eksempel pa objektmeta.

Analyse af Forestillinger, 1. afsnit

PARAFRASE

Seks uger, seks mennesker, seks virkeligheder. Sadan begynder Per Flys miniserie Forestillinger, der
forste gang blev vist pa DR1 i foraret 2007. Foruden at vare instrukter pa serien har Per Fly ogsa
varet med til at skrive manuskriptet i samarbejde med Lars Kjeldsgaard og Kim Leona. Serien er
produceret for DR1 af Ib Tardini i samarbejde med filmselskabet Zentropa, og den bestir af seks

afsnit, som hver har en varighed pi 58 minutter.
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I miniseriens seks afsnit, der har hver sin hovedperson, felger vi seks personer og deres liv i
lebet af en periode pa seks uger. Vi begynder ved forste leseprove pa stykket Venus og Adonis, som
skal opferes pd Sortedamsteatret; et lille, alternativt teater i Kebenhavn. Om seks uger er der
prezmiere pa stykket, som er en opsztning af en genfortolkning af Shakespeares digt af samme navn.
I det folgende ensker vi at lave en analyse af brugen af en metafiktiv fortzllemodus i Forestillinger,
med serligt fokus pd narration, komposition og tematik. Vi ensker hovedsageligt at tage
udgangspunkt i afsnit 1 (med Jakob) med suppleringer fra de andre afsnit.

I seriens forste afsnit folger vi den nytilkomne skuespiller, Jakob (Mads Wille), der i
teaterstykket skal spille Adonis. Han indleder en aftere med Tanja, der i stykket spiller Hades’
dronning, Proserpina. Han forelsker sig i hende, men felelserne er ikke gengzldt, og Tanja (Sonja
Richter) bryder med ham. Jakob feler sig ydmyget og reagerer kraftigt pa afvisningen. Han vil derfor
ikke lengere vare en del af forestillingen. Han indvilliger dog til sidst i at vare med, hvis Tanja vil
vaere sammen med ham en sidste gang, hvilket hun gar med til.

Hovedpersonen i andet afsnit er Tanja, som i mange ar har boet sammen med instrukteren,
Marko (Dejan Cukic) og hans datter, Katrin (Sara Hjort Ditlevsen). I afsnittets begyndelse forlader
hun Marko, fordi hun ensker sig sin egen familie, som han ikke vil give hende. I et forseg pi at gere
Marko jaloux indleder hun et forhold med Jakob, som hun kender fra skuespillerskolen, hvor de ogsa
var sammen. Tanja bryder med Jakob, og finder igen sammen med Marko, men foler sig presset til
at gi i seng med ham en sidste gang, for at han skal vende tilbage til teatret.

I tredje afsnit af serien er fokus pa Katrin, Marko og Evas (Pernilla August) datter pa 17 ir.
Katrin dremmer om at blive fotograf, og tager i den forbindelse billeder ved preverne til Venus og
Adonis. Katrin har boet med sin far, siden moderen forlod dem for mange ar siden, og feler sig ikke
set af nogen af sine forzldre. Hun bliver heldigvis set af sin nye kereste, Thomas (Peder Bille), som
ogsi er den forste til at opdage hendes spiseforstyrrelse. Eva forseger at arbejde pa relationen til sin
datter, men Katrin er ikke interesseret. Dette @ndrer sig dog til sidst, hvor Katrin ender med at tage
med sin mor.

I seriens fjerde afsnit folger vi den anerkendte skuespiller Eva, som er Markos ekskone og mor
til Katrin, og som har rollen som Venus i opsztningen af Venus og Adonis. Eva er uhelbredeligt syg
af kraft, men lader ingen anden end sin mand vide det. Eva forseger gennem arbejde at holde

dedsangsten i skak, og ensker samtidig at genoptage forholdet til sin datter, Katrin, som hun ikke har
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setitidr. Katrin afviser hende - og endnu mere eftertrykkeligt, da Eva fortaller hende, at hun er syg.
Eva indleder ogsi et forhold til Marko, og de er sammen et par gange. Pa grund af sit helbred fir Eva
et ildebefindende under en af preverne, og hun ma indlegges. Hun er dog hurtigt tilbage pa de skra
bredder igen - nu med accept fra sin datter og en forsonende tilgang til deden.

I femte afsnit felger vi Jens (Jesper Christensen), som er teaterchef pa Sortedamsteatret. Han
og Marko har varet venner og partnere i 15 dr, men er de sidste par ar begyndt at glide fra hinanden.
Bag Markos ryg seger Jens job som skuespilchef pi Det Kongelige Teater, og han fir mod
forventning jobbet. I samme ombzring bliver han klar over, at dette vil betyde en lukning af
Sortedamsteatret, og han bekender dette til Marko, som reagerer ved at ydmyge ham til premieren.
I sjette og sidste afsnit af serien er hovedpersonen instrukteren Marko. Markos afsnit er stzerkt preget
af, at han stir midt i en kunstnerisk sivel som personlig krise. Han kan ikke skrive sin enskede
slutning pa forestillingen, og i sit privatliv er han splittet mellem sine felelser for henholdsvis Tanja
og Eva, som begge medvirker i hans forestilling. Derudover er hans venskab med Jens ved at smuldre,
og elementer fra forestillingen begynder at blande sig med virkeligheden i form af en art dremmesyn,
hvor Tanja og Eva haner ham. Han indser dog, at han i kunstnerisk forstand ma lade livet, ligesom
Adonis mi i stykket, og forestillingen bliver en succes.

I et interview seks maneder efter premieren fortzller Marko, hvordan han og Tanja er giet
fra hinanden, og Katrin er flyttet sammen med sin mor. Han er endelig ved at komme ovenpa efter
sin skriveblokade. Han afslutter med at sige, at det er vigtigt, at vibliver ved med at tro pa karligheden

- ellers kommer den aldrig.

6 UGER, 6 MENNESKER, 6 VIRKELIGHEDER

Brugen af den metafiktive fortzllemodus er allestedsnarvarende gennem hele serien, og tematikken
understreges allerede i lobet af de forste sekunder af introsekvensen (sekvens 1). Tempoet er hojt fra
starten, hvor stakkerede strygere spiller i et hektisk tempo, der hurtigt far folgeskab af lige sd hurtigt
skiftende billeder. Tilskuerpladser fyldes i fastforward og afbrydes af en serie af billeder, der er klippet
sd hurtigt sammen, at man ikke kan @nse, hvad billedet forestiller. Herefter prasenteres seriens
karakterer forst som skuespilleren og herefter som rollen. Navnet star i begge tilfzlde med hvid skrift

pa et billede af personen, men de to billeder har et meget forskelligt udtryk:
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MADS WILLE

Sekvens 1

Ovenstdende viser et enkelt eksempel pa, hvordan prasentationen af karakter og skuespiller ser ud.
De resterende fem har samme visuelle udtryk. Pa det forste billede sidder skuespilleren Mads Wille i
garderoben pa teatret, med et dunkelt blik rettet mod kameraet. Kameraindstillingen er pa halvner,
og hans fulde navn er skrevet med hvide versaler i venstre side af billedet. I naste klip ses karakteren
Jakobs ansigt i et narbillede, og hans navn, som ogsi er skrevet med hvide versaler, bevaeger sig

horisontalt fra hejre mod venstre. Der legges et filter over billedet, som far det hele til at virke
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krakeleret og uskarpt. Yderligere oges kontrasten markant, hvilket er med til at skabe en dybde og
flerdimensionalitet i billedet, der understreges af bogstavernes flossede kanter.

Kontrasten mellem de to billeder er sliende, og kan lzses som et udtryk pa forskellen mellem
det virkelige og det fiktive univers, vi bliver inviteret ind i. Pa billedet af virkeligheden er motivet klart
og let gennemskueligt, hvorimod de mange lag i det uklare billede nummer to i samspil med
bogstavernes udefinerbare grenser vidner om en verden, hvor det kan vare svart at skelne mellem
virkelighed og fiktion, si det er svart at fa et klart billede af, hvad der i virkeligheden foregir. Og
siledes er en af seriens vigtigste tematikker prasenteret for modtageren. Herefter klippes tilbage til
salen, hvor de rede szder hastigt fyldes af tilskuere, hvorefter den naste karakter introduceres efter
de samme principper. Introduktionen af karaktererne, den hurtige klipning, og fastforward-
indstillingen, nar sederne fyldes med tilskuere, er alle eksempler pa, hvordan der ved hjzlp af stilmeta
gores opmarksom pa seriens konstruerethed.

Introsekvensen slutter med, at ordene “6 uger, 6 mennesker, 6 virkeligheder. Per Flys
Forestillinger” toner frem over billeder fra serien. Musikken er faldet i intensitet, og til sidst er kun
en enkelt stakkeret cello tilbage i pulserende ryk. Bag titlen er salen nu fuld af tilskuere, som

forventningsfuldt kigger mod det, vi ma forvente, er scenen.

Sekvens 1
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Selvom tilskuerne ikke som saidan henvender sig direkte til modtageren, men i stedet har gjnene rettet
mod scenen, opstar der en sammenblanding idet, at kameraet stir, hvor scenen ber vare, og filmer
direkte pa tilskuerne. Dermed kigger tilskuerne direkte ind i kameraet, og bryder altsa den fjerde vag,
ved at rette blikket mod seeren. Dette ses som en form for addressatmeta, fordi den direkte
henvendelse til modtageren bevirker, at modtageren allerede inden afsnittets begyndelse kan vare
indstillet pa, at denne serie opfordrer til, at modtageren indtager en opmarksom og involverende
position, for at fi det fulde udbytte. De mange blikke rettet mod seeren giver anledning til, at man
mi overveje, hvorfor de kigger denne vej. Hvad forventer de mange mennesker af modtageren? Hvad
er min ‘rolle’ i denne forestilling? Brugen af addressatmeta i form af de mange forventningsfulde
blikke rettet mod bade scenen og seeren foregriber dermed bade afslutningen, hvor stykket far
premiere, samtidig med at modtagerens afgerende rolle i fortolkningen af serien accentueres. Ved at
understrege modtagerens rolle, kan man samtidig tale om, hvordan modtageren i lobet af serien
indtager tilskuernes plads, fordi vi gradvist indvies i, hvad der sker bade foran og i serdeleshed bagved
scenen. Pa den made placeres vi gradvist i tilskuernes szder, men med en udvidet forstaelse for, hvad

vi ser, fordi vi har oplevet personerne privat.

DEN POLYFONE FORTZALLER

Det mest bemarkelsesvaerdige ved Forestillinger mi siges at vare seriens fortzllerforhold og
komposition. De seks afsnit har hver sin hovedperson og felger ikke en liner struktur, men beskriver
i stedet flere forskellige perspektiver pa et forleb, der strekker sig over de samme seks uger. De enkelte
afsnit er sideordnede, og felger hver for sig en klassisk dramaturgisk opbygning og narrativ struktur,
mens denne progression er fraverende i serien som helhed. Selvom de enkelte afsnit i princippet kan
ses i vilkarlig rekkefelge, ma man alligevel ga ud fra, at der ligger en vis omtanke bag, og der kan da
ogsi spores en form for tematisk udvikling og en vis grad af stigende spanding, pa trods af at det ikke
folger en klassisk dramaturgisk opbygning. Der er flere forskellige fortzlleforhold pa spil bide i serien
som helhed og indenfor de enkelte afsnit, som vi i det felgende vil behandle.

I Forestillinger er tilstedevarelsen af de mange synsvinkelbzrende fortzllere berende for
seriens plot, og fravaret af en objektiv fortaller er sliende. Dette skyldes, at hvert afsnit er tilknyttet
en enkelt karakters personbundne fokalisering, hvorfor der kan vare store variationer i, hvilke

oplysninger vi far. Dette kan bide komme til udtryk i form af, hvilke situationer, vi presenteres for,
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og hvordan vagtningen af de enkelte situationers relevans fremstar i forhold til hinanden. Ogsa helt
ned i den enkelte scene kan der vare forskelle i, hvordan situationen udspiller sig biade i forhold til
replikker og handlinger. Denne narrative strategi kan beskrives ved at se til Bakhtins begreb polyfoni,
som han prasenterer i Problems of Dostoevsky’s Poetics (1984), hvor han bruger det til at
karakterisere forfatteren Dostojevskijs anvendelse af forskellige genrer og diskurser i sine romaner.
Hos Dostojevskij er der tale om en flerstemmighed, der kommer til udtryk gennem forskellige
stemmer, der tilherer fiktive personer i bogen og fortzlleren, som kan st for forskellige ideologier
og bevidstheder. Med begrebet polyfon beskriver Bakhtin siledes en type varker “hvor udsigelsen
bestir af flere forskellige ytringer som mere eller mindre modsztningsfyldt taler samtidigt”
(Christoffersen 2007). Helle Kannik Haastrup overferer, i sin artikel “Polyfone film. Filmisk
intertekstualitet i et Bakhtinsk perspektiv” (1998) fra KosmoramaBakhtins romanbaserede begreber
til filmmediet. Dette gor hun, fordi hun mener, at polyfonien “er en afgrenset form for plural
diskursivitet som det er oplagt at overfore til filmen” (Haastrup 1998: 131). Det polyfone vark har
fem hovedkarakteristika: For det forste er de karakteriseret ved “en flerhed af monologiske ytringer
som indbyrdes er udtryk for modsztninger” (Christoffersen 2007). Dette bevirker, at der opstar en
paradoksal uforenelighed. For det andet er det srligt for det polyfone, at det tilsidesztter den tidslige
struktur til fordel for rumskabelse. Det vil sige, at “det polyfone rum har karakter af at vare et sikaldt
terskelrum, en overgang eller en passage” (Christoffersen 2007). Det tillader, at der kan opstar
parallelle ytringer, og betyder for det tredje, at “personerne forekommer ufardige,
usammenhzngende og under forandring” (Christoffersen 2007), fordi de simultane ytringer kan
kompromittere hinanden. For det fjerde “viger det kausale plot til fordel for konfusion og uorden”
(Christoftersen 2007), hvilket efterlader flere muligheder for udfaldet. For det femte og sidste kan
en polyfon narration i kraft af sin abenhed involvere modtageren til at tage stilling til det fortalte.
Den polyfone narrative struktur i Forestillinger markerer verket som en konstruktion, og er
siledes et eksempel pa brugen af fortzllermeta. Det polyfone kommer forst og fremmest til udtryk
gennem hovedpersonens perspektiv i hvert enkelte afsnit, hvor den personliggjorte fortelling er i
fokus. Det personlige aftryk pa fortzllingerne er tydeligt gennem de scener, der er udvalgt af den
enkelte hovedperson. Siledes er hvert afsnit udtryk for et subjektivt perspektiv pa handlingsplanet.
Dette indebarer, at vi eksempelvis i Evas afsnit bliver klar over, at hun er syg af kraft, og at vi i

afsnittet, hvor vi felger Jens, er med til jobsamtale. Disse episoder er indtil da holdt hemmelige for
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sivel de andre karakterer som for modtageren. Dertil kommer, at vi som modtagere med hjlp fra
Per Fly som interviewer far lobende kendskab til karakterernes refleksioner over handelserne. Det
polyfone ses ogsi i scener, som er med i alle eller flere af afsnittene. Som eksempel kan man se pi
sekvens 7, hvor der er prove pa en erotisk scene mellem Tanja og Jakob. I Jakobs afsnit savel som i
alle andre, hvor det klip vises, kysser Marko Tanja. I Markos fremstilling derimod, giver han hende
kun et knus. Pi den mide bliver man som modtager nedt til at reflektere over, hvad der i
‘virkeligheden’ er sket. Det er i den sammenhang ikke i sig selv vigtigt, hvad ‘sandheden’ er; det
vigtige er, at serien pd den made markerer sig selv som konstruktion, ved at sztte fokus pa forholdet
mellem virkelighed og forestillinger pa det diegetiske niveau sivel som det ekstra-diegetiske.

Det polyfone kommer yderligere til udtryk gennem brugen af stilmeta. Dette ses eksempelvis
i sekvens 12, hvor Jakob og Tanja er alene pa teatret, for at ove pa samme scene. De kysser hinanden,
og efterfolgende klippes der mellem de to og et ultranarbillede af Tanjas mund, som reciterer den

erotiske monolog.

Her er, hvad du har brug for.
Dag og nat.

Sekvens 12
Dette billede og lyden derfra ligger udenfor det diegetiske niveau, men fungerer pa en mide som et
indblik i Jakobs tanker, da det tydeligt viser, hvor hans opmarksomhed er rettet. Lyden, der folger

med billedet af Tanjas leber, overlapper klippene, hvor de over, og Tanja gentager samme monolog
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pa filmens diegetiske niveau, men forskudt fra den, som kommer fra narbilledet. Pa den made gor
serien ved hjelp af en kombination af stilmeta og fortzllermeta opmarksom pa sig selv som
konstrueret, og modtageren ma reflektere over, hvad der er ‘virkeligt’ indenfor diegesens premisser.
De stilistiske virkemidler bruges ogsi til at personliggere de andres fortallinger, hvor bade
kameravinkler, klippehastighed og lyd markerer et subjektivt perspektiv. Dette ses eksempelvis i
scenen, hvor de holder forste leseprove pa teatret (sekvens 4). Denne scene gar igen hos alle karakterer
med undtagelse af Katrin, og den har et vidt forskelligt stilistisk udtryk alt afhangig af, hvor
fokaliseringen ligger. I hvert enkelt afsnit afspejles det gennem fokaliseringen, hvad der er pa spil for
den enkelte karakter; hos Jakob starter klippet med, at han er helt alene, og de forskellige klip af den
samme situation giver en fornemmelse af, at han er alene i meget lang tid, selvom der darligt kan vare

tale om mere end et par minutter.

Sekvens 4

Efter Tanja sztter sig hos ham, skifter scenen karakter, og hans fremstilling er praget af et
bredt perspektiv, hvor man ser mange smil fra bade ham selv og de andre deltagere. Marko og Jens er
desuden filmet i freperspektiv, og man fornemmer forventningens glede, nar der klippes mellem
Jens’ abningstale, nerbilleder af Jakobs smilende ansigt og interviewet, hvor man giver udtryk for, at

“De skuespillere, der er med i hans forestillinger, kommer altid et skridt videre, end man har set dem
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for” (sekvens 7). Marko fremstir i dette klip, som den selvsikre kunstner med styr pa tingene, som
Jakob ser uendeligt meget op til. Den samme form for personliggjorthed ses ogsa i Tanjas klip, hvor
hendes blik konstant er rettet mod Marko og Eva og koncentrerer sig om deres relation.

I Markos afsnit bliver det i ovennevnte scene tydeliggjort, hvordan det personlige filter, som
er lagt over hvert enkelt afsnit af Forestillinger, ikke kun gestalter sig pd et sprogligt eller
handlingsmassigt plan. Den filmiske stil er i hoj grad med til at understrege det polyfone. Markos
opfattelse af denne scene afviger markant fra de resterende, ved at afspejle hans indre sindstilstand
gennem sarligt klipning, beskaring og lyd. I de fem forste afsnit sidder Marko rolig og fattet for
bordenden, inden han med stor autoritet tager ordet (hvad han siger varierer til gengzld i de enkelte
afsnit). I Markos eget afsnit er klipningen for det forste hurtigere, og for det andet mere uorganiseret.
I Jakobs version er klippene eksempelvis mellem 1 og 10 sekunder lange, hvor der i Markos version
ikke optrader klip, der er lengere end 5 sekunder. Blikket er dermed rettet i alle retninger pa en gang,
hvilket giver en stressende fornemmelse. I takt med at klipningen bliver hurtigere, intensiveres ogsi
musikken; de efterhinden velkendte strygere, som pd en gang fungerer diegetisk og ikke-diegetisk.
Musikken er ikke en del af det diegetiske niveau, som de resterende karakterer kan tilga, men man far
en fornemmelse af, at Marko kan here den, fordi strygermusikken overdever den diegetiske lyd i
form af smésnak og latter samt Jens’ abningstale. Dette giver en fornemmelse af, at man er med inde
i hovedet pa en stresset mand, som ikke kan absorbere indtrykkene fra sine omgivelser, pa grund af
den psykiske stej, han oplever. Jens mé derfor ogsd kalde pa Marko flere gange, for han lesriver sig
fra sine egne tanker, mens musikken fader ud. Herefter tager han ordet med sammen selvsikkerhed
som i de foregiende afsnit. I denne situation er der altsa tale om et eksempel pd, hvordan brugen af
stilmeta i sig selv er med til at adressere spendet mellem fiktion og virkelighed, samtidig med, at de
stilistiske greb fungerer som en del af den mere overordnede brug af fortzllermeta. Begge dele er med
til at fastholde modtageren i en kritisk tevende position, hvor man opfordres til at reflektere over,
hvilken rolle vi spiller i hinandens liv, og hvilken rolle andre spiller i vores.

Pointen med de mange til tider modstridende ytringer synes altsd ikke at vare, at modtageren
skal stykke dem sammen til et samlet harmonisk hele. I et sidant tilfzlde ville nogle af beretningerne
undergrave hinanden, hvilket ikke umiddelbart synes at vare meningen med de ligevardige
fremstillinger. I stedet ma modtageren acceptere det til tider dissonante forhold mellem de enkelte

fortallinger, og den endelige slutning ma vare, at der ikke er nogen objektiv sandhed. Der fremskrives
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altsd et relativistisk blik pa sandheden, som accentuerer modtagerens evne til pd en gang at leve sig
ind i de enkelte karakterers historie ved at acceptere illusionen, samtidig med, at vi distancerer os for

at kunne reflektere over det sete.

DEN ALVIDENDE FORTALLER

Pa trods af at seriens polyfone struktur umiddelbart afskriver den alvidende, objektive fortaller, vil
vi i det felgende argumentere for, at der delvist er en sidan til stede. Denne fortzller optrader dels
pa et handlingsplan og dels pa et stilistisk plan. Pa et stilistisk niveau er genkomne klip og billeder
med til at give modtageren en forstielse for den kronologiske sammenhzng inden for det enkelte
afsnit og afsnittene imellem. Disse klip er yderligere med til at etablere en form for objektivt
udgangspunket i de ellers subjektive fortzllinger. Dette ses eksempelvis, nir der pa lang afstand (ofte
i fugleperspektiv) vises, hvordan de enkelte karakterer ankommer til teatret. Det skaber sa at sige en
sandheds-baseline, som indikerer, at vi kan tage dette klip for gode varer. Kontrasten mellem denne
teknik og den ellers meget personlige stil i de enkelte scener, som i hej grad er praget af nar- og
ultranarbilleder, giver en folelse af, at det forste er meget objektivt, og det andet meget subjektivt.
Saledes er denne type klip med til at understrege modtagerens reflekterende rolle.

Den ovennaevnte type af klip er yderligere med til at skabe en forstielse for handelsernes
kronologi ved at vise scener, der er falles for alle eller mange af karaktererne. P4 den made bliver vi
klar over, hvornir de enkelte hendelser udspiller sig i forhold til hinanden. Hvor Jakobs afsnit starter
umiddelbart inden forste mede pa teatret, har flere af de andre afsnit et lengere handlingsforleb op
til dette mede. Saledes er det i Jakobs afsnit allerede i sekvens 3, at han ankommer til teatret, altsa
omkring et minut inde i afsnittet mens det for Marko ferst er 13 minutter inde i afsnittet, man ser
ham ankomme til teatret. Det samme ses ogsi i forbindelse med scenen pa stamrestauranten, Evas
besvimelse og premieren pa Venus og Adonis, som i alle tilfzlde har visse objektive fllestrzk, om
end scenerne udspiller sig med vidt forskellige fokuspunkter for de forskellige karakterer. Disse
situationer er saledes et eksempel pa fortzllermeta, som henleder opmerksomheden pd, hvad
modtageren kan vide, at der med sikkerhed er foregiet, i forhold til hvad karaktererne selv ensker at
fremhave. Yderligere fungerer det som kompositionsmeta, fordi det eksplicit sztter fokus pa

handlingstridens fzllestrek og/eller mangel pa samme.
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Pa trods af seriens polyfone struktur optreder der dog en art alvidende og objektiv fortzller
i seriens diegese i form af Per Fly som interviewer. Interviewsituationerne tjener flere funktioner og
fungerer metafiktivt pa forskellige mader. For det forste fungerer interviewsituationerne som en
blanding mellem stilmeta og genre- og konventionsmeta. Gennem lin fra dokumentar- eller
realitygenrens kameraindstillinger i lignende interviews skabes illusionen om, at det er et ‘virkeligt’
interview forankret i en verden uden for fiktionen, vi er vidne til. Dette underbygges af karakterernes
onske om at reflektere over egne og andres handlinger samt Per Flys afsloring af dem som
utrovardige. Dette ses eksempelvis nar Marko siger: “Jeg vil gerne turde hengive mig til kerligheden.
Fordi det kan jeg marke, det er nedvendigt for mig” (afsnit 6). Denne udtalelse er klippet ind i
scenen, hvor han ringer til Tanja udelukkende for at sikre sig, at de kan opretholde en professionel
relation. Tanja sperger siret Marko i telefonen, om det bare var det? og Marko responderer keligt,
“Ja, det var bare det” (afsnit 6). Her er altsa ikke meget hengivenhed til kerligheden at spore, pa trods
af at det tydeligvis er vigtigt for ham, at ringe til Tanja - sa vigtigt, at han holder midt ude pa en
trafikeret vej for at ringe til hende. Denne teknik er bredt anvendt indenfor bide dokumentar- og
miske serligt realitygenren, hvor den bruges til at belyse deltagernes virkelige intentioner med
enkelte handlinger, de ting der holdes skjult for de andre deltagere og deres egen utrovardighed, nar
de siger ét, men gor noget andet. Sidanne situationer ses eksempelvis i realityserier som Paradise
Hotel (DK 2005-) og Robinson (DK 1998-), hvor man klipper mellem, hvad der er sket i
virkeligheden, og hvad deltagerne siger om det i en interviewsituation. I Robinson ses dette ofte i
forbindelse med, at én deltager (x) lover en anden (y), at vedkommende vil stemme pa en bestemt
made ved naste o-rad, herefter klippes til et interview, hvor x forklarer, at det selvfelgelig er logn,
fordi maleti stedet er, at fi y stemt ud. Det kan ogsa ses i situationer, hvor en uheldig opfersel szttes
op mod en udtalelse som proklamerer, at “det har man bestemt ikke gjort”. Det kan dermed bruges
som et greb til at udstille deltagernes utrovardighed eller mangel pa selvindsigt.

Den dokumentariske stil ses yderligere i interviewsituationerne, nar der klippes i dem, uden
at vi skifter i tid og rum. Dette ses eksempelvis i de mange interviewsituationer, hvor der ofte klippes
midt i interviewet. Dette geres formentlig for at mime dokumentargenren, hvor det er meget
normalt, at man klipper i et langt interview, for at serge for, at man kun har det mest relevante med
og i den rigtige rekkefolge - noget som synes fuldstzndig unedvendigt, nir der er tale om fiktion.

Linene fra dokumentaren fir karakter af genre- og konventionsmeta, fordi det bryder med vores
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genreforventninger til serien som helhed, nir der benyttes stilistiske greb fra det dokumentariske

repertoire.

4

De dokumentariske aspekter underbygges yderligere af, at kameraet ofte indtager en position, som
kan minde om en observerende eller overvigende instans, som ikke ensker at gere sig bemarket.
Dette ses eksempelvis i form af de ovennavnte billeder i fugleperspektiv foran teatret (sekvens 3),
hvor hovedpersonen gir over et torv efter en skelszttende begivenhed (sekvens 23), eller i situationer,
hvor kameraet et stykke vak fra, hvor handlingen udspiller sig, og derved kan vere nedsaget til at
filme pa tvars af et helt rum eller en park. Dette ses i eksempelvis i i sekvens 20, hvor Tanja, Jakob og
hans datter er filmet gennem et hegn, da de forlader parken samt i sekvens 23, hvor Jakob er filmet
fra den anden ende af sin lejlighed, hvorfor halvveggen og meblerne kommer mellem ham og
kameraet. I begge tilfzlde giver det en illusion af, at karaktererne bliver overviget, eller at de i hvert
fald filmes af én, der ikke ensker at gore sig bemarket for at undgi at pavirke hendelserne. Dette
forseg pa at gere kameraet til ‘fluen pa veggen’ taler ind i den dokumentariske stil, og adskiller sig

markant fra de ellers subjektive ner- og ultranerbilleder, som er tet knyttet til hver enkelt
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hovedpersons blik og perspektiv. Hermed ger stilen eksplicit opmarksom pa sig selv og pd serien som
konstruktion, hvorfor dette kan kategoriseres som stilmeta.

Interviewsituationerne og sarligt Per Flys rolle i disse, kan desuden ses som en form for
tvermeta og fortellermeta. Tvarmeta opstar i kraft af, at man gennem Per Flys medvirken pa de
diegetiske niveau bliver opmearksom pa instrukterens rolle, og dermed seriens konstruerethed. Dette
sker fordi modtageren bliver opmarksom pa, at Per Fly bade er den faktiske instrukter af serien
Forestillinger samtidig med, at han spiller en art instrukter i det, der bliver filmet i
interviewsituationerne. Han spejler pd den made en version af sig selv, og man bliver opmarksom
pa, at den Fly, man meder i Forestillinger, har en pendant i den virkelige verden. Der opstar altsi
tvermeta, fordi Per Fly pa een og samme tid “er bide indenfor fortallingen og udenfor som kurator
af forestillingerne” (Christoffersen 2007). Det er imidlertid mere interessant at se pd, hvordan Per
Flys tilstedevarelse fungerer som en form for fortallermeta, for pd trods af en art demontering af den
alvidende fortaller i kraft af de mange subjektive versioner af virkeligheden optrader intervieweren
som en alvidende instans, der tilsyneladende har indsigt i alt, hvad seeren har - ogsa scener, som den
enkelte karakter kan tenkes at ville holde hemmelig. Dette ses eksempelvis i afsnit seks, hvor Fly
sporger: “Elsker du Tanja?”, hertil svarer Marko, at det tror han, at han ger, men han er ikke sikker.
Fly prikker lidt mere til Marko ved at sige: “Jeg herer dig jo sige til hende, at du elsker hende”. Det
lader til, at det kommer bag pd Marko, at Fly ved, at han har sagt det, men han accepterer det alligevel,
og undviger ved at konkludere, at “det kan der vare mange arsager til, at man siger” (afsnit 6). Flys
adgang til de private rum tydeliggeres yderligere i en scene i Tanjas afsnit, hvor hun sidder i nattej i
sin nye lejlighed og bliver interviewet: “Du har sovet hos Marko i nat?” Tanjas svar er henvendt til
en, som hun regner med, er bekendt med begivenhedernes gang, nir hun blandt andet siger: “Okay..
miske skulle vi ikke lige have knaldet der.. men altsi [...] Der er bare ikke nogen, der skal vide noget
om det” (afsnit 2). Hun kigger pa Fly med et indforstiet blik, og det forstaes, at han pa forhand er
klar over, hvad der er sket i lebet af natten. Hvordan det si end kan lade sig gore, ma vare op til den
enkelte at overveje. Miske kan det leses som en markering af, at den diegetiske Fly er meget tet pi
den virkelige Fly, som har skrevet manuskriptet, og derfor med god grund ved, hvad der foregir,
selvom han ikke er til stede som interviewer, siledes at de to versioner af Fly smelter sammen. Under
alle omstendigheder sztter det fokus pa skellet mellem fiktion og virkelighed, og fungerer derfor

bade som tvermeta og fortellermeta.
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INTERMETA OG MISE EN ABYME I FORESTILLINGER

Afandre intertekstuelle referencer, som far karakter af intermeta, kan ogsa nzvnes Jakobs inddragelse
at Woody Allen (sekvens 3). Fly er i hej grad inspireret af Woody Allen i sin brug af de
dokumentarlignende interviewsekvenser, hvilket han heller ikke selv er bleg for at indremme
(Petersen 2007). Woody Allen er desuden kendt for at eksperimentere med diverse metatekstuelle
greb i sine varker, si ved hjzlp af den meget eksplicitte inddragelse af hans navn allerede inden for
seriens forste minutter, giver Fly den opmarksomme lzser endnu en negle til atkodningen af serien
- foruden det, der bliver forzret i introsekvensen.

Forestillinger er som nazvnt centreret om Sortedamsteatrets opszttelse af William
Shakespeares erotiske digt Venus og Adonis, som er skreveti 1593 (Christoffersen 2007: 120). Digtet
er baseret pi den graske myte om Adonis, som Venus (ogsa kendt som Afrodite) forelsker sig i.
Venus forseger at forfore Adonis, men han afviser hendes tilnzrmelser, og vil hellere ga pa jagt.
Desvearre bliver han drzbt i en jagtulykke, og Venus er utrestelig. Hun er i dyb sorg, og “lader
blomster spire op ad hans blod” (Christoffersen 2007: 120). Derfor bestemmer Zeus, at Adonis skal
tilbringe halvdelen af tiden i Hades og den anden halvdel pa jorden med Venus. Derfor genopstar
Adonis til hvert forir, og alt pa jorden springer ud. Adonis er dog splittet mellem Venus og Hades’
dronning Proserpina, og det er i hoj grad dette trekantsdrama, der er i fokus i opsztningen af stykket
pa teatret, pa trods af at Proserpina slet ikke er nevnt i Shakespeares digt (Christoffersen 2007: 120).

Shakespeare skulle efter sigende have skrevet sit digt pa opfordring af et enske fra en ung
adelsmand, “der slet ikke interesserede [sig] for kvinder og meget hellere ville pa jagt” (DR, Venus og
Adonis). Formalet med dette stzrkt erotiske digt altsd, “at det skulle virke som en elegant opfordring
til den unge adelsmand om selv at kaste sig ud i kerlighedslivet” (DR, Venus og Adonis) - ellers kan
folgerne tydeligvis blive fatale. Om denne knap sa subtile hentydning bar frugt, melder historien dog
ikke noget om. De vers, der bruges i Forestillinger, er blevet nyoversat af digteren Peter Laugesen,
som har moderniseret de fem uddrag specielt til dette manuskript.

Digtets tilstedevarelse i stykket udger uundgaeligt et eksempel pd pa intermeta, og er dermed
medvirkende til at placere Forestillinger i det mediekulturelle landskab. Tematikkerne fra bade
myten og digtet overfores til forestillingen, som blander sig med skuespillernes liv, og sledes bliver

de gennemgiende tematikker i hoj grad de samme. Her er iser tale om en liv/ded/genfedselstematik
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pa flere forskellige niveauer; fra Evas meget konkrete dedsangst til Markos kunstneriske og
eksistentielle krise. Yderligere er der selvfolgelig tale om karligheden i alle dens afskygninger; til en
mand eller kone, en flygtig flirt, et barn eller en ven. Tilstedevarelsen af digtet og myten
reprasenterer desuden et eksempel pa brugen af kompositionsmeta i kraft af, at det fungerer som en
paradoksal spejling; myten i digtet i stykket i serien.

Denne mise en abyme ses ogsa i kraft af, at skuespillerne har svart ved at finde grenserne
mellem de enkelte lag. Det er her iser i forhold til forskellen mellem deres roller og deres egen person,
hvorfor disse gensidigt pavirkes af hinanden. Tydeligst ses det hos Marko, som konstant lader sit
privatliv influere sine forestillinger og omvendt. Han kommer derfor til at fremsti kom en
personificering af Adonis. Dette ses blandt andet i kraft af, at han (ligesom Adonis) er splittet mellem
de to kvinder i sit liv og s ses det meget konkret i form af, at de to kvinder losriver sig fra fiktionen,
og flytter ud i hans virkelighed - omend det er som en form for hallucinationer. Slutteligt ma Marko
ligesom Adonis de, hvilket illustreres i scenen, hvor projektionerne af Eva og Tanja driver Marko til
at bega selvmord ved at kaste sig i havet fra en bro. Krydsklipningen til Marko, som sidder i sit
arbejdsvarelse understreger dog, at der er tale om en forestilling. Umiddelbart efter Markos selvmord
klippes der til den dede Adonis pa scenen til premieren. Markos kasten sig i havet fungerer som en
katharsisk renselse, hvor han endelig fir forlesning, hvilket resulterer i en vellykket forestilling. Erik
Exe Christoffersen beskriver Markos afsnit som “et kunstritual som viser hvordan kunstneren
opleses” i varket for at genfedes” (Christoffersen 2007: 124).

Det ses altsi, hvordan Markos manuskript, forestillingen og de forskellige karakterer
gensidigt pavirker hinanden. Elementer fra teaterforestillingen rykker ved ting i skuespillernes liv, pa
samme made som skuespillernes private forhold og indbyrdes relationer far indflydelse pa stykket.
Som et eksempel pa dette kan yderligere nzvnes den monolog, som Marko skriver til Adonis efter
Jakob og Tanjas brud (sekvens 23). Den har ikke tidligere varet en del af forestillingen, og kommer

derfor til at fungere som et udtryk for, hvordan skuespillernes liv pavirker denne:

Kerligheden er grusom. Jeg har aldrig nogensinde elsket nogen si meget, som jeg elsker dig. Men du
vil ikke here pa, hvad jeg siger. ”Vi skal aldrig se hinanden mere”, siger du. Det er forbi. Jeg er besat
af dig. Trygler dig om, at du ikke nok vil blive hos mig. Jeg ydmyger mig selv. Men du vil ikke. ”Det

er slut”, siger du. Og sd gar du.
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(sekvens 23)

Ordlyden i denne monolog gengiver nzsten ordret flere samtaler mellem Jakob og Tanja,
eksempelvis da Jakob siger til Tanja: “Jeg er besat af dig” (sekvens 18). Noget Marko i evrigt darligt
kan vide er blevet sagt, hvorfor det enten ma vare en tilfzldighed eller simpelthen et udtryk for, hvor
svart Jakob (og de andre karakterer) har ved at skille virkeligheden fra fiktionen. En problematik som
da ogsa nzvnes af teaterdirektoren, da han forteller Jakob, at Marko har svart ved at skille tingene
fra hinanden: “Det personlige, det private og det professionelle. Det flyder sammen, og han mister
overblikket [...] Og det smitter, Jakob. Folk omkring ham mister overblikket. [...] Blander tingene
sammen. Fir det pd samme made” (sekvens 19). Hvilket i hoj grad ma siges at vare tilfzldet for alle
involverede pa teatret.

I ovenstiende ses det, hvordan Forestillinger gennem brugen af flere forskellige typer af
metafiktionsformer marker, hvordan forholdet mellem fiktion og fakta, virkelighed og fantasi er et
af verkets hovedarinder. Det er i skellet mellem disse, at seriens kritiske potentiale opstar. Den
selvrefleksive fortzllemodus ensker at sztte spargsmalstegn ved, hvordan man forstir verden ud fra
et subjektivt perspektiv, hvilket tematiserer forholdet mellem det enkelte menneske og resten af

verden. Denne tematik bererer Per Fly ogsa selv i et interview i Berlingske:

Som mennesker ved vi meget lidt om hinanden, og alligevel vader vi ind over hinandens grenser. Det
er lidt rystende. Og det er det interessante ved vores TV-serie, at man pludselig fir lov til at opleve
seks forskellige virkeligheder af pracis det samme forleb. Lag for lag fir du skrallet de mennesker op,
og si finder du ud af, hvor meget de forestillinger, vi har om hinanden, betyder for den made vi er
sammen. Og hvor varsomme vi skal vare overfor hinanden, fordi vi ved sé lidt om hinanden. Hver
gang vi meder et andet menneske, si stir vi jo med lidt af det menneske i vores hind, som filosoffen
Legstrup har sagt. Det kan vere alt fra en lille grim ting, man siger, til at have magten til at destruere

et andet menneskes liv

(Schelin 2007)
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Vi ma som modtagere altsa reflektere over, hvilken rolle vi spiller i andres liv, og hvilken rolle andre
spiller i vores. Denne tematik stir sterkt i Forestillinger, hvor den bade understreges pa filmens

illusoriske og refleksive niveau.

DOKUMENTARFILM

Analyse af Armadillo

PARAFRASE

Armadillo er en krigsdokumentarfilm fra 2010 instrueret af Janus Metz. Dokumentaren gar helt tat
pa blandt andre de to unge soldater Daniel og Mads, der skal pa deres forste udstationering pa
frontbasen Armadillo, der ligger i Helmand-provinsen i Afghanistan. Over seks maneder folger vi en
hiandfuld unge soldater pa helt tzt hold, og vi felger dem i alt fra kedsommelig ventetid i lejren til
dramatiske meder med Taleban. I lebet af filmen far vi ikke kun et indblik i de unge soldater; vi far
ogsi et indblik i den lokale befolkning, der som en lus mellem to negle er fanget i skudlinjen mellem
henholdsvis Taleban og de danske soldater. Armadillo skildrer siledes en brutal virkelighed, hvor vi
kommer i berering med alt fra dedelige og dramatiske meder med fjenden til fllesskab og fjollerier
delingen i mellem. Armadilloer en af de mest sete danske dokumentarer i nyere tid, og allerede i lobet
af de forste fire dage efter premieren havde filmen solgt hele 22.882 billetter, hvorfor den strog
direkte ind pd toppen af filmhitisten (Hjort 2010). Filmen vandt ved filmfestivalen i Cannes
desuden den store pris i Semaine de la Critique-programmet. Armadillo er den forste
dokumentarfilm, der havde varet pa programmet siden Semaine de la Critique blev til (Dahlgaard
2010). Filmen har desuden vundet en Bodil for bedste dokumentarfilm samt for bedste fotograf, en

Robert for arets dokumentarfilm samt en Emmy for bedste klipning i en dokumentarfilm.

EN OBSERVERENDE DOKUMENTAR - ELLER HVAD?

Armadillo er ved forste ojekast en observerende dokumentar, der rummer blandingsforhold af andre
dokumentartyper, da den skildrer hverdagsliv (hvis man kan kalde livet i en frontpost for hverdag vel

at marke), den fremstar neutral, autentisk og virkelighedstro i sin gengivelse af virkeligheden, selvom
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der dog er visse markeringer af symbolik og en metaforisk dimension via et serlig fokus og en toning,
som nok szrligt kommer til udtryk via klipning og filmiske virkemidler, hvilket vil blive behandlet i
et senere afsnit. Derudover er der i Armadillo ingen voice-over, da det er stemmerne fra
virkeligheden, der er de centrale i fremstillingen. Dernzst kan man desuden se til formalet bag filmen.
I den observerende dokumentar er formilet at vise en virkelighed, som kan skabe storre tolerance
eller sztte emner til debat — noget som i den grad synes at vare tilfzldet, nir man laver en mere eller
mindre kontroversiel dokumentar om krigen i Afghanistan, hvor det er de enkelte personer, der er i
fokus (Bondebjerg 2008: 111f). I Armadillo ses siledes trzk fra den observerende dokumentar, der
blandt andet er kendetegnet af fluen-pi-vaggen-billeder. Om kameraet konsekvent fungerer som
fluen pa veggen kan dog diskuteres, eftersom kameraet synes at soge personer, og nzrbilleder er en
hyppigt anvendt beskering, hvilket i hojere grad udger et nzrvarende og til tider deltagende kamera.
Ligeledes er det med resten af filmen, og selvom flere elementer fra den observerende dokumentar
kan spottes, er det ikke det eneste, der er i spil.

I filmen er der ogsd markante elementer fra bide den dramatiserede- og den poetisk-refleksive
dokumentar, hvilket kommer serligt til udtryk i filmens stilistiske udtryk, hvor filmiske virkemidler
som underlegningsmusik, manipuleret lyd og sceniske fremstillinger prager billed- og lydsiden.

Ser man til lydsiden, er der i Armadillobrugt toneangivende underlegningsmusik i store dele
af filmen, som er med til at understrege og forstzrke folelser og stemninger. Virkemidler som dette
er typiske for den dramatiserede dokumentar, mens den poetisk-refleksive dimension kommer
serligt til udtryk i filmens stilistiske udtryk samt den made, hvorpa Metz i filmens opbygning har
ladet sig inspirere af Hollywood-filmens dramaturgi og filmiske virkemidler. Armadillo er siledes
med udgangspunkt i Bondebjergs forskellige former for dokumentarisme en observerende
dokumentar, der har fremtredende trzk fra den dramatiserede og poetisk-refleksive
dokumentarisme, hvilket bidrager med en stilistisk bevidsthed, der rekker ind i filmens dramaturgi
sivel som 1i stilistiske udtryk pa bade billed- og lydsiden. Det poetisk-refleksive element kommer
serligt til udtryk i Armadillo, fordi der ved hjalp af filmiske virkemidler og visuelle greb szttes fokus
pa filmens form, for maske nermere at kunne skildre den virkelighed, som ligger udover den simple
journalistiske dokumentation, hvilket blandt andet sker i det personlige fokus, som vi behandler i et

senere afsnit. Armadillo leger saledes med adskillige koder, der normalt er forbeholdt, eller i hvert
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fald forbundet med, fiktionsfilmen, hvilket bidrager til at tematisere forholdet mellem fakta og

fiktion, og derfor virker refleksive i dokumentaren.

OM DE FILMISKE VIRKEMIDLER I ARMADILLO

I filmen Armadillo ses flere former for stilmeta, hvor dokumentaren i nogen grad ger opmarksom
pa sig selv ved simpelthen at imitere trak, der ellers horer fiktionsfilmen til. Blandt andet filmens
underlegningsmusik er si dominerende hele filmen igennem, at den i kombination med andre ikke-
diegetiske lydeffekter minder mere om brugen af musik i en fiktionsfilm. Dette ses i adskillige
sekvenser, hvor formilet synes at vare at understrege en szrlig stemning eller forventning i filmen,
og det ikke-diegetiske soundtrack er blandt andet med til at
understrege sceners symbolik, som det eksempelvis er
tilfzldet med sekvens 5 og 7, hvor soldaterne henholdsvis
er pi ovelser og til fest.

Her er billedsiden af de ‘’vilde drenge’
akkompagneret af uptempo heavy metal musik, der i
kombination med den hurtige klipning giver os et tydeligt
indtryk af, hvad det er for nogle typer, vi har med at gore.
Vi fir en fornemmelse af soldaternes ubekymrethed for
afrejsen. De er i disse scener fremstillet som en flok kide
drengereve, mens den toneangivende musik i lufthavnen
(sekvens 8) for afrejsen har en helt anden funktion, nemlig
at understrege alvoren i, at der ingen garantier er for, at de
alle vender helskinnede hjem til deres familier. Den
toneangivende musik er allestedsnzrvarende i filmen, og
soundtracket af Uno Helmerson er i den grad med til bade
at dramatisere scener, krydre dem med folelser og instruere
seeren i, hvilke folelser, der er i spil, pa samme made som

det er tilfzldet i cksempelvis melodramaer, hvor

stemningsskabende musik og narbilleder er en barende del

(sekvens 8)

af fortellingen (Jerslev 2014).
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Med kombinationen af de auditive lin fra fiktionsfilmen og den heftige brug af nzrbillede,
gor filmen opmarksom pa sin egen konstruerethed, og modtageren opfordres til at reflektere over,
hvad der er virkelighed, og hvad der er fiktion. At Armadillo liner fra fiktionsgenren er ingen
hemmelighed, og det er sarligt krigsfilmsgenren og melodramaet, der har varet inspirationskilde.
Krigsfilmsgenren er ofte kendetegnet ved “traumatic sequences of combat or atrocity the effects
which impact decisively not only the consciousness and behavior of the charachters, but also on
spectators and on the way in which films and the wars they depict are memoralised” (Neale 2002 :3),
mens melodramaet ofte karakteriseres ved brug af narbilleder, tirevadede ansigter samt storladen
eller sentimental underlegningsmusik (Jerslev 2014), hvilket ogsi er tilfzldet i Armadillo, hvor
effekten ligeledes er den samme: Nearbilleder og toneangivende musik er stemningsskabende.

I Armadillo kommer vi helt tzt pd de danske soldater, og serligt det, vi her valger at kalde
for hovedpersonerne, er ofte filmet i enten halvnar, ner og ultraner, hvilket giver os mulighed for at

lse mimik og ansigtsudtryk pd en helt anden made, end hvad man maske ellers tilskriver den typiske

dokumentar.

(sekvens 33)
Der er ofte zoomet helt ind pa personernes ansigter, hvilket ifelge filmfotografen Skree er et helt
bevidst valg, der skal gore det muligt for seeren at komme tat pa soldaten, hvilket giver os som seere

mulighed for at aflese ansigts- og felelsesudtryk. Hermed understreges det, at det er krigen pa mikro-
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niveau, der er Metz’ udgangspunkt — det er ikke den store sandhed, der er i fokus. Det er i stedet den
personlige sandhed, som hovedpersonerne Mini, Daniel, Rasmus og Kim hver iszr repraesenterer
med hvert deres udgangspunkt. Det personlige fokus, ensket om at komme under huden pa de her
personer, der har valgt at udsatte sig selv for krig pa egen krop, understreges ogsi i form af talrige
reaktionsskud, som det eksempelvis er tilfzldet i sekvens 29, hvor vi ser Minis ansigtsudtryk i
narbilleder, der understreger, at det er personernes reaktion, der er det vigtige at dokumentere, og
ikke alle krigens detaljer.

Det er et udbredt fznomen, at der anvendes fiktionskoder og virkemidler fra fiktionens
verden i dokumentarer, hvilket ogsa er tilfzldet i Armadillo, hvis brug af blandt andet
underlegningsmusik og rekonstruerede scener af flere kritikere er blevet kritiseret for at dramatisere
virkelighedens hzndelsesforleb i en sidan grad, at der ikke lengere er tale om en dokumentar.
Jevnfer Bondebjerg er det dog ikke nedvendigvis ’virkeligheds-forringende’, eftersom en
dokumentars sandhedsvardi etableres gennem, hvordan filmen forholder til sig til, og seger at
informere om, forhold i den virkelige verden. Bondebjerg slar ligeledes et slag for Armadillo, med sin
udtalelse om, at bare fordi man kan marke instrukterens hind, si er det ikke ensbetydende med, at
sidanne film mister hverken autenticitet eller trovardighed; “virkemidlerne kun ger virkeligheden
mere spendende” (Elmelund 2011). Armadillo tager siledes adskillige fiktionskoder i brug i sin

skildring af livet pa basen Armadillo ved Helmand-provinsen i Afghanistan

DEN PERSONLIGE FORTZALLING OM KRIG PA MIKRONIVEAU

Ilobet af de forste sekvenser prasenteres vi for de soldater, som vi resten af filmen kommer til at folge
pa nart hold. Allerede fra start er det altsa klart for os, hvem vi skal holde oje med, og hvem der er
vigtige. Vier ligeledes pa fornavn med drengene, hvorfor man som seer hurtigt opbygger et personligt
band til netop disse: Mini, Daniel, Rasmus (ogsi kaldet Munk) og Kim (ogsa kaldet Birkered). For
at etablere vigtigheden af den personlige relation til karaktererne allerede for de tager mod Helmand,
er vi hjemme hos Mini, hvor vi sidder til bords med familien og overvarer en samtale om det
’eventyr’, som han skal til at begive sig ud pa (sekvens 6). Det er altsa fra starten etableret, hvem der
er vores hovedpersoner; Hvem der er fortellingens protagonister. Det er serligt disse fire, vi vender

tilbage til, hvoraf Mini og Daniel er de mest fremtredende, og oftest omtales som frontfigurerne. I
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lebet af filmen etableres hovedpersonerne som fire forskellige arketyper, der reprasenterer hver sin

varemide.

(sekvens 19)

Daniel fremstilles som den frembrusende type, med tribal-tatoveringer op ad armen (sekvens
19), der skal have fart over feltet, mens han far tiden til at gd med at fjolle rundt med de andre drenge
(sekvens 36), og se porno i plenum, mens der kommenteres pa slagets gang (sekvens 37). Det er
ligeledes Daniel, der star bag den ‘kildne’ debriefing, der siden er blevet heftigt debatteret (szrligt
fordi Daniel valger at bruge ordet likvidering i forbindelse med de afdede Talebanere, sekvens 56).
Som sterk kontrast til ’drengereven’ Daniel star den noget mere tilbageholdende og tznksomme
Mini, som ger sig knap s bemarket som modsztningen Daniel. Alligevel synes kameraet at vende
tilbage til Mini, der bliver en reprasentant for krigens alvor, nar han gir fra porno i plenum til at
ringe til sin familie (sekvens 37).

Pa sin vis tilbyder de fire forskellige personligheder fire forskellige standpunkter i forhold til
filmen, og i forhold til de tanker og felelser, man som tilskuer kommer og gir med. Om Metz har en
skjult agenda, er ikke til at vide, men som tilskuere tilbydes vi forskellige hvilesteder i de forskellige
personer — noget som Christian Lehmann péapeger i artiklen ”Politikere splittede over ’Armadillo’”
(2010) fra Politiken, hvor han pipeger de meget forskellige holdninger, der er over det politiske
spektrum: Hvor Seren Espersen fra DF ser den som et sterke billede af en moralsk har, mener bade

Pernille Fram (SF) og Frank Aaen (Enh.), at filmen vil fd danskerne til at blive mere kritiske over for
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krigen i Afghanistan. Lehmann konkluderer siledes, at det man fir ud af at se Armadillo, athenger
af den holdning, man havde til krigen, for man sa den. Man kan altsd ga til og fra filmen pa flere
forskellige mader, hvilket blandt andet kan retfzrdiggeres af, at det er personer, og individer, vi
folger: De har alle deres egen holdning, formail og made at forholde sig til krigen pd, og det er
mennesker og ikke krig, vi kigger pd. Det vidner ogsa om, at der i spendet mellem det dokumentariske
og det fiktive opstir en rekke tomme pladser, som opfordrer til, at en reflekterende modtager selv
fortolker pa det sete.

At det har varet vigtigt for Metz at finde de helt rette personer, til at portrattere krigen pa
forste parket understreges af, at der er krediteret en caster til projektet, hvilket ikke nedvendigvis er
ualmindeligt i dokumentaristisk regi. Dette kan selvfolgelig forklares ved, at nogle personer maske er
mere oplagte til at dbne op og give meningsfuldt indhold, men man kan ikke undga at tznke pi, om
det har kompromitteret den sandhed, som dokumentaren ellers seger, fordi man netop har segt efter
arketyper, der har muliggjort en vifte af personligheder at skifte mellem. Med de forskellige
personligheder har det ligeledes varet muligt at skabe en dynamik via kontrast: Dette ses eksempelvis
i sekvens 61 hvor Mini og Kim er de tenksomme typer, der reflekterer over krigen, og over dem, som
har varet der for, mens Rasmus er den forste til at kaste sig i en saltomortale ud i den i samme sekvens.

Der er her ingen tvivl om, at stilen i hej grad fungerer som medskaber af karaktererne.
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(sekvens 61)

Musikken og et hvilende kamera er med til yderligere at understrege de serlige karakteristika,
der er knyttet til de forskellige typer, som det eksempelvis er tilfzldet i samme sekvens. Her hviler
kameraet pd Mini, mens musikken tiltager i styrke, si den diegetiske lyd overdeves, mens vi oplever
Mini, i et tenksomt gjeblik. Armadillo bliver ved at sztte den personlige oplevelse i centrum for
fortallingen, derfor en film om krig pa mikroniveau, hvor det er de enkelte soldaters oplevelser og
folelsesliv, krydret med lidt strategisk placeret action og nogle flotte sceniske landskaber, der bliver

fortellingens sandhed.
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Udover den hyppige brug af narbilleder er kamerastilen i Armadillo kendetegnet ved det
hindholdte kamera, der folger soldaterne i pressede situationer, nir de er ude i felten, men ogsi
vekslingen mellem forskellige perspektiver synes at vare udtalt, og kalde pi en serlig opmarksomhed.
Det synes at vare gennemgiende, at de lokale ofte filmes fra fugleperspektiv, mens soldaterne ofte
filmes fra froperspektiv, hvilket taler ind i den praemis, at de lokale er fanget mellem de to, der
udkemper en kamp, selvom det egentlig er dem, det gir udover: “Det er hverken jer eller Taleban,
der bliver drzbt. Det er os [de lokale], der der [...] folk kemper, fordi de er fattige. Ogsa talebanerne”
(sekvens 39). Ved at sztte fugle- og freperspektiv i kontrast pi denne made, indtager soldaterne en
ophgjet position og fremstar dermed som en autoritet, mens de lokale modsat fremstir underdanige.
Et stilistisk greb som rakker ud over den observerende dokumentar, og maske nzrmere vidner om
tilstedevarelsen af den poetisk-refleksive dokumentar i kraft af, at billedets symbolik tilfejer et
refleksivt niveau.

At vi pd forhind, via paratekster, ved, at der eksempelvis er en caster pa dokumentaren, kan
have en effekt pd den mide, vi ser, oplever og fortolker Armadillo. Selvom det ikke er atypisk for
dokumentaren bade at anvende caster, manuskriptforfatter og dramaturgisk konsulent, er dette som
regel skjult og usynligt, hvilket ikke har varet tilfzldet med Armadillo, hvor bade anmeldere og
offentligheden har sat dette under debat. Ud fra den premis kan man kalde dette for parameta. Man
vil altsi pd forhind have en forventning om en dokumentar, der pi en eller anden mide er
orkestreret, hvorfor man maske vil vare tilbgjelig til at have fokus pi, Avordan dokumentaren
skildrer sandheden. Denne information inviterer modtageren til at se dokumentaren med en vis form
for refleksiv distance, som ikke nedvendigvis var kommet naturligt uden denne information, som
netop har varet spredt i pressen og i diverse anmeldelser. Ogsd brugen af en dramaturgisk konsulent
og endda en manuskriptforfatter, har affedt en del debat, fordi offentligheden har varet tilbejelige
til at stille sporgsmail ved, om virkeligheden behover virkeligheden en drejebog.

Ifelge Bondebjerg er der altid blevet manipuleret med virkeligheden, hvilket stemmer overens med

det udgangspunkt, som Metz har haft med Armadillo:

For mig er dokumentarisme helt overordnet ikke en asketisk evelse i forholdet 1 til 1. Uanset hvad
bliver filmmediet aldrig en blind portal til virkeligheden, og hvis man bilder sig ind, at

dokumentarisme kan vere det, s lyver man for sig selv. Jeg ser dokumentarisme som filmkunst, som
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en bevidsthed omkring en fortelling og en méde til at tvinge virkeligheden dben for en sandere

beskrivelse

(Bastholm 2015)

Sandheden er ifelge Bondebjerg, at dokumentarismen har bredere rammer, end hvad den nogle
gange krediteres for, og det er da ogsa tydeligt, at der i Armadillo leges med fiktions- sivel som
taktakoder. At Armadilloliner virkemidler som ellers kan synes forbeholdt fiktionen affeder nogle
interessante sekvenser, "som vi ogsa ville finde i en realistisk, fiktiv krigsfilm” (Bondebjerg 2012:
251), og Metz har da heller aldrig lagt skjul p4, at referencerammen for Armadillo forgrener sig ud

over dokumentaren og ind i fiktionsgenren.

EN ORKESTRERET VIRKELIGHED — OM INTERTEKSTUALITET,
GENRE, MANUSKRIPTFORFATTERE OG HOLLYWOOD-
DRAMATURGI

I Armadillo ses der eksempler pa intertekstualitet i form af referencer og citater. Referencerne
optrader oftest i de medvirkendes sprog, som nar en af soldaterne i sekvens 18 siger ”Welcome to the
’Nam”, ligesom de vader igennem terrenet i felten, hvilket er en direkte reference fra dbningsscenen
i den ikoniske krigsfilm Plaroon fra 1986. Udsagnet er pa den mide med til at trekke tride mellem
fiktionsfilmen Platoon, og denne genre af film generelt, og den virkelighed, som de befinder sigi pa
daverende tidspunkt i Afghanistan. Det samme sker i sekvens 48, hvor Daniel citerer Lethal
Weapons(1987): ”Sa er man all dressed up, and no one to blow. Det duer bare ikke”. Armadillo er
stykket sammen af en stringent hind, og selvom det er en dokumentar, vidner hele filmens form og
indhold om, at alt er neje udvalgt — det gzlder alt fra klipning til musik og lydeftekter, og derfor er
det svart at tro pd, at disse direkte citater til ikoniske krigs-/militerfilm tilfzldigvis har fundet vej til
den ferdigklippede film. Eftersom disse referencer fir seeren til at skabe en eller anden form for
sammenhang mellem dokumentarfilmen Armadillo og eksempelvis fiktionsfilmen Plaroon (der dog
er baseret pa virkelig hendelser og instrueret af en Vietnam-veteran), mens ogsi de kammeratlige
forhold, fzllesskabet og arketyperne synes inspireret blandt andet herfra, hvorfor der her tale om
intermeta. Man kan dog ogsd argumentere for, at denne type af referencer er blevet sa reprasentative

for en hel genre, at der er tale om genre- og konventionsmeta. Denne type af referencer er siledes
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med til at understrege filmens placering i grizonen mellem fakta og fiktion, hvorfor dette er et
eksempel pa filmens selvrefleksivitet.

Et interessant aspekt ved Armadilloer, at det blandt andet er i fiktionens verden, at Metz har
fundet sin inspiration til netop at lave en sidan type af dokumentar; en inspirationskilde han langt
fra fornzgter. Metz fremhaver siledes nogle af sine yndlingsreferencer sisom Apocalypse Now
(1979), The Deer Hunter (1978),
Platoon (1986) og Full Meral Jacker
(1987), 7”der netop handler om
forraelse, fremmedgerelse og
syndefald” (Fredensborg 2010), mens
han i denne sammenhzng ogsa
nevner den ironiske Jarhead (2005),
hvilke alle har sat spor i Metz’ arbejde
med Armadillo. At Armadillo
inddrager elementer fra fiktions
krigsfilm som nogle af de ovenstiende
er tydeligt i alt fra stil og
isceneszttelse, som til den mide han
velger at spille de forskellige

personligheder op mod hinanden,

hvorfor filmen kunne kaldes en

(sekvens 9)

Dette ses eksempelvis, nar Armadillos introsekvens synes at vere inspireret af den ikoniske
helikopterscene i Apocalypse Now i sin krydsklipning mellem soldaterne i helikopteren og
Afghanistans landskab (sekvens 9), hvilket ligeledes fungerer som stilmeta i kraft af sin intertekstuelle
reference. Som Metz selv papeger, kan der i disse film vare en lige si stor sandhedsvardi, som der kan
i mange dokumentarfilm. Metz har i Armadillo forsegt at komme under den overflade, som
soldaterne har, eftersom “hele deres etos som soldater bygger pa at undga at konfrontere sig selv med
hvordan man har det, og i stedet opbygge et luftkastel af maskulinitet og testosteron, og pi et

umiddelbart niveau er det deres virkelighed. Men man skal jo bag om det og finde ud af hvad det er
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et udtryk for” (Bastholm 2015). Der er derfor ikke lagt skjul p4, at der bag Armadillo ligger tanker
og inspiration fra fiktive krigsfilm, hvilket ogsd ses pa filmens stringente dramaturgi. Det er dog
alligevel interessant at tenke pé, at Armadillos referenceramme placerer sig et sted mellem virkelighed
og fiktion, nar den sa tydeligt liner elementer fra klassiske krigsfilm sisom de ovenstdende.

At der i rulleteksterne til Armadillo krediteres en dramaturgisk konsulent, og Janus Metz
ligeledes stir nzvntsom manuskripforfatter, kommer ikke som nogen overraskelse, nar man ser til
filmens struktur og opbygning. At Metz i sit arbejde med Armadillo har ladet sig inspirere af
Hollywood-film er allerede pipeget, men udover at komme til udtryk i dokumentarens handling,
indhold og generelle fremstilling af fzllesskabet pd frontlinjen, ses det ydermere i filmens struktur og
opbygning. Ib Bondebjerg pipeger det samme i artiklen "Den gode dokumentarfilm er manipuleret”
(2011), at Armadillo abenlyst har ladet sig inspirere af Hollywoods dramaturgi til at gere skildringen
mere levende og rerende. At filmen ikke bare er stykket tilfzldigt ssmmen har vi flere gange i lobet
af denne analyse fremhavet, og det ses i bide en strategisk sammenstykket klipning, ved at skabe
kontraster sekvenser i mellem og ved en generel brug af virkemidler, der ellers er kendetegnende for
tiktionen. Saledes kan Armadillo mere eller mindre ubesvaret passe ind i Hollywoods typiske

dramaturgi, som den er reprasenteret i berettermodellen, der ogsa kendes under det passende navn
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hollywoodmodellen. I det felgende har vi taget udgangspunkt i berettermodellen, som den

prasenteres i Analyse af billedmedier(Rose 2015: 64ff).
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(Berettermodellen, (Rose 2015: 65)

I Armadillo kan der siledes papeges bide anslag, presentation, uddybning, point of no
return, konfliktoptrapning, klimaks og udtoning. Anslaget strekker sig fra sekvens 1 til 3, hvor vi
introduceres til basen Armadillo ved hjzlp af titelblade og soldater i tigede omgivelser. Her etableres
altsd, at det er en krigsdokumentar, vi skal til at se, og stemningen er sat; Universet, temaet og
stemningen fastlegges. Herefter folger prasentationen fra sekvens 4 til 7, hvor vi ser soldaterne pa
ovelse, og ved hjalp af titelblade og strategisk zoom introduceres vi til filmens fire hovedpersoner, vi
meder deres familie, og vi prasenteres for serligt Minis grundlag for at ville til Afghanistan; for ham
er det et eventyr (sekvens 6). Herefter folger uddybningen, hvor soldaterne tager afsked i lufthavnen,
og lander pd basen i Armadillo. Fra sekvens 8 til 18 etableres drengene i campen, og sammen med
dem far vi ogsd briefs om Taleban, og hvad status er i omradet. Herefter kan man argumentere for at
se den forste patrulje som point of no return af flere arsager. For det forste er det forste gang, at
soldaterne kommer ud i felten og far en folelse af, hvad de er oppe imod, for det andet fordi de

kritiseres for deres indsats.
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Der er enighed blandt soldaterne om, at de anerkender, at de ogsi er der for at hjzlpe de
lokale, men at de ogsi gerne vil bidrage med noget, nir nu de rent faktisk er kommet afsted, og man
kan argumentere for, at de pa et personligt plan er blevet sd involverede, at der ikke lzngere er nogen
vej tilbage. Herefter folger konfliktoptrapningen, hvor der bade er ventetid, men ogsa adskillige
betendte situationer, der giver dem endnu mere blod pa tanden — og lyst til at engagere sig, at komme
i feling (kamp). Denne fase strekker sig fra sekvens 19 til 55. Soldaterne er begyndt at miste modet,
de er rastlose, og vejsidebomber, en tur hjem pa hospialet for delingslederen Rasmus, flere patruljer
med skud og bomber tilfojer en intensitet og samtidig magtesloshed, samtidig med, at de begynder
at blive mere og mere trygge ved, hvordan det er at vare udstationeret. Herefter folger det, der for
soldaterne pd bade et personligt og professionelt plan er det afgerende slag sa at sige.

I sekvens 56 forer en natpatrulje siledes til et intenst mede med Taleban, og de danske
soldater kommer ud pi den anden side med en felelse af endelig at have varet i krig. Efter klimaks
folger udtoningen, hvor soldaterne forholder sig til situationen, og ger klar til at vende tilbage til
Danmark, fordi deres tre mineders udsendelse lakker mod enden. Siledes kan sekvens 57 til 63 ses
som udtoning. Klimaks har siledes en forlesende effekt, og kort herefter vender de atter hjem igen,
og vi ser dem slutteligt vare i vante rammer hjemme i Danmark, selvom intet nedvendigvis vil blive
det samme igen. Foruden at passe ind i berettermodellen trekker Armadillo siledes ogsa pi en
klassisk hjem-ude-hjem-struktur, og konnoterer den velkendte, efterhinden klichéfyldte
dannelsesrejse, hvor protagonisten er ude for en rekke provelser, men kommer styrket gennem dem.
Om drengene er vendt hjem med en ny indsigt eller styrke, vidner dokumentaren ikke noget om -
kun at flere af drengene enten planlegger eller gerne vil tilbage til Afghanistan. Ved pa den méde at
folge berettermodellen opstar der genre- og konventionsmeta, fordi vores rolle som seere tematiseres.
Der sattes fokus pa forholdet mellem fakta og fiktion, fordi vi med lethed kan lzse filmen, som vi
eksempelvis lzser en fiktionsfilm. Vi er som seere si vant til at atkode en fortzlling ud fra bestemte
rammer, og ved at bruge en konvention som hollywoods dramaturgi, har Metz mulighed for at vise
de folelser, der er pd spil i et endnu klarere lys, end det maske havde varet muligt med mere tilfzldigt

sammenstykket materiale.
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EN NUANCERET VIRKELIGHED - NAR KAMERAET STILLER
SKARPT

Selvom Armadillo ensker at give modtageren et indtryk af at vare fluen pi vaggen, er der i filmen
elementer, som meget tydeligt markerer instrukteren som den styrende fortazllerinstans. Dette sker
som navnt tidligere gennem brugen af stilmeta, hvor musik og nzrbilleder er brugt for at forsterke
de folelser, der forventeligt var til stede pa forhind. Derudover ses der pa filmens orkestrering ogsa
et tydeligt aftryk af en instrukter, som indtager en usynlig fortzllerposition, hvilket blandt andet
kommer til udtryk i den markante klipning. Et eksempel pa dette ses i overgangen fra sekvens 40 til
41. I sekvens 40 spiller drengene computerspillet Delra Force: Black Hawk Down, som er baseret pa
krigen i Somalia, og militzrspillet synes at vare en en-til-en reprasentation af den virkelighed, som
drengene selv befinder sig i. En bombe bliver kastet i spillet, og fra det ene ojeblik til det andet fores
man semlest fra computerspillets virkelighed og ud i Armadillos virkelighed, hvor en bombe
spranger. Dette gores ved hjzlp af matchcut, man som seer ikke kan undga at bide marke i (og blive
imponeret af).

Modtageren har i situationen samme point of view som soldaten, der spiller, og lige inden
bomben smides fylder skermbilledet med computerspillet hele rammen, komplet med sigtekorn og
blod pa linsen. Om end spillet kan virke voldsomt pa nogen, kan man relativt distancere sig, fordi
det sa tydeligt er fiktion. Sammenstillingen mellem spillet og den virkelig verden, som opstar gennem
den strategiske klipning, ger, at modtageren szttes i en tevende forhandlingsposition, hvor man er
tvunget til at overveje de to sceners forhold til hinanden. Den indstilling man har til at drebe ber
vare markant forskellig alt afhengig af, om man spiller et computerspil, eller om man star overfor et
menneske af kad og blod. Ved at sidestille de to scener szttes dette forhold til debat, fordi man som
modtager kan frygte, at ogsa soldaterne kan have svart ved at adskille virkeligheden fra fiktionen.
Saledes opstar der altsa i dette skel et kritisk potentiale, som kan rzkke ud over filmens afgrensede
verden. Der stilles sporgsmalstegn ved etiske overvejelser i forhold til, hvordan mennesker i krig
behandler hinanden, og om dette kan have noget at gore med, hvordan soldaterne kan have
problemer med at skelne mellem virkelighed og fiktion. Dertil kommer, at det maske kan vare en
pointe, at det ikke er fordi, de har svart ved at skelne, men at det i stedet handler om, at de bevidst

bruger fiktionen som en form for skjold mod krigens absurditeter, fordi det ellers er for hardt for det
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enkelte menneskes psyke. Denne pointe kan i evrigt fremanalyseres i dokumentarens brug af
fiktionskoder; maske er virkelighedens barske realiteter simpelthen for stor en mundfuld for seeren,
hvis man ikke kan gemme det bag en velkendt struktur, stemningsskabende musik og genkendelige
karakterer.

“Dramaturgien og den cinematografiske isceneszttelse tjener til at understrege den
autentiske virkelighed - at skabe en intens oplevelse hos modtageren - ikke til at iscenesztte den ud
over sin virkelighedsdimension” (Bondebjerg 2012: 251) - og det er altsa her, den produktive teven
kommer i spil. Det er ved hjelp af de filmiske virkemidler sivel som den stramme dramaturgiske
opbygning og nermest symbolske klipning, at kritikken nir ud over skermen. Ved at inddrage fiktive
- til tider refleksive - elementer, peges modtageren i retning af en produktiv teven, som baner vejen
for Armadillos kritiske potentiale. Nar Metz sammenkeder et computerspil med virkeligheden, eller
ndr scener tilnzrmelsesvis kan forveksles med scener fra et melodrama, en krigs- eller en actionfilm,
leges der pa en sidan made med grenserne mellem fakta og fiktion, at der szttes sporgsmalstegn ved
filmens eget eksistensgrundlag, hvilket ultimativt bliver et eksempel pa, hvordan dokumentarer kan
inddrage fiktionskoder til at forsterke virkeligheden. Ved at bruge fiktionskoder inviterer Armadillo
sdledes til, at man tager stilling til dokumentarens generiske tekstur, hvilket har en selvrefleksiv klang.
Ved at skabe en art spzndingsfelt mellem fiktion og fakta, mellem virkelighed og filmiske
virkemidler, formar Armadillo ligeledes at placere modtageren i en produktiv teven, der fordrer en
kritik af maden, hvorpi man forholder sig til det dokumentariske vidnesbyrd, fordi selve
dokumentarens tekstur med fiktionskoder tematiseres. Ved pi den made at pege pa sig selv om en
art konstrueret virkelighed, tematiserer Armadillo forholdet mellem fiktion og (genre)kritik, hvilket
sker gennem bide illusoriske og refleksive virkemidler og elementer. Metz’ brug af filmiske
virkemidler peger siledes pa, at der findes flere sandheder, end et kamera kan registrere — og som den
’klassiske” dokumentar ikke nedvendigvis kan rumme. Ved at bruge en refleksiv fortzllemodus, er
Metz med Armadillo i stand til at sige noget om virkeligheden, om subjektive og individuelle
sandheder, som er muliggjort ved at fusionere fiktion og fakta.

Slutteligt er det vard at nevne, hvordan receptionen har haft indflydelse pa netop denne
etablering af det kritiske potentiale i forbindelse med Armadillo. I forbindelse med at dokumentaren
fik premiere i de danske biografer, kunne man lese om, at forsvaret havde forsegt at true sig til at

udelukke enkelte scener fra den endelige udgave af filmen. Artiklerne, som behandler denne uheldige
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handling fra forsvarets side, har derfor haft en parametatekstuel effekt i l2sningen af filmen, idet det
kan prezge den made, hvorpi vi opfatter og laser filmen og dens status i og tilknytning til
virkeligheden efterfolgende. Ved at understrege, hvordan forsvaret forseger at skjule scener fra
dokumentaren, rejses der spergsmal om den generelle sandhed i forbindelse med den almene
danskers informationstilegnelse i henhold til krigen i Afghanistan. Denne form for parameta fir pa
den made karakter af at vere objektmeta, fordi det ligeledes er nogle af de problematikker, som filmen
rejser ved hjelp af refleksive elementer og ved at fokusere pa den personlige fortelling, hvor vi via de
fiktive virkemidler tvinges ud i en tevende position, hvor vi ma (re)vurdere, hvad der er sandhed, og
hvad der er “fortalling’. Derfor kan man kategorisere dette som objektmeta, fordi Armadillo rejser
sporgsmil om, hvad modtageren kan stole pd; en dokumentar med selvrefleksive elementer eller et
forsvar, der forseger at hemmeligholde samme. Pointen her er ikke, at vi skal vlge det ene eller det
andet, men at vi md overveje at forkaste ideen om en objektiv sandhed i forhold til krig, samtidig med

at vi er kritiske over for bade forsvarets autoriteter og dokumentarens virkemidler.

Analyse af En fremmed flytter ind

PARAFRASE

En fremmed flytter ind - En sand historie om en logn (2017) er en fortzlling om, hvordan Amanda
blev forfert og svindlet af storsvindleren Casper Rieper-Holm. I filmen ser vi gennem
rekonstruktioner fortzllingen fra Amandas synsvinkel, og derfor er filmen ogsi baseret pa, hvordan
hun husker det. Vi folger med helt fra starten, og fortellingen forgrener sig fra deres forste mede, til
Casper flytter ind hos Amanda, og hvordan problemer efterhinden begynder at melde sig. Filmen er
baseret pa den populare podcast "I et forhold med...”, som er produceret af podcastkollektivet 7hird
Ear. En fremmed flytrer ind tager udgangspunke i virkelige handelser, og som et ekstra tvist spiller
storstedelen af de medvirkende sig selv, kun med undtagelse af Casper, som spilles af skuespilleren
Esben Dalgaard. Spredt ud over forskellige medier er filmen defineret som alt fra en spillefilm
(Filmstriben) over doku-fiktion (Euroman) til en dokumentarfilm (DFI), mens producerne pa deres
hjemmeside kalder det for en dokumentarisk fortalling (Made in Copenhagen). Filmen havde

premiere i 2017, og vandt samme dr Viewfinders Grand Jury Prize, mens den ogsa var nomineret til
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en Bodil for bedste dokumentarfilm og til Cleveland International Film Festival under kategorien
Ad Hoc Docs Competition. Filmen er instrueret af Nicole N. Horanyi, der har flere eksperimentelle
og grensesegende dokumentarer pi CVet.

Filmen har lint sin titel fra thrilleren En fremmed flytrer ind (Org. Pacific Heights) fra 1990,
hvor et par flytter ind i et stort hus, hvoraf de valger at leje et par varelser ud, men den ene af lejerne
viser sig at vare en helt anden, end de havde regnet med. Det ender med, at deres liv ruineres af denne
fremmede, hvilket i den grad kan sammenholdes med de problemer, som Amanda fir pa grund af
Casper. Siledes vil den smarte lzser pa grund af denne intertekstuelle reference maske pa forhind

vide, hvilken slags fortalling, der skal til at udspille sig.

DEN FORSTE SEKVENS — SEEREN KORES I STILLING TIL EN
INTRIKAT FORTZALLING

De forste klip ruller over skermen, og hvor vi normalt enten pa forhind ville vide, hvilken genre, vi
gik ind til, eller vi ville kunne afkode det af de forste titelblade, er det svart at afgere filmens status
som varende enten dokumentar eller fiktion i £n fremmed flyrter ind. For vi gir ind i fortallingen,
er det eneste, vi som seere bliver fodret med: “denne film er baseret pd en sand historie. Med enkelte
undtagelser spiller alle der medvirker sig selv” (sekvens 1). De to udsagn taler pd en eller anden made
imod hinanden. Hvor ’baseret pa en sand historie’ er af den type udsagn, der kunne vare introen til
en fiktionsfilm, som det eksempelvis er tilfeldet med Znto the Wild(2007), The Wolf of Wall Streer
(2013), The Imitation Game (2014) og The Revenant(2015), The Intouchables(2011) og Titanic
(1997). Informationen om, at de fleste medvirkende spiller sig selv, kan bestemmes som varende
typisk for dokumentaren eller fiktionsfilmen: For fiktionsfilmen vil det sjzldent vare relevant at
navne, at nogen spiller sig selv, fordi det som oftest vil vare en del af pointen, som det eksempelvis
er tilfeldet med Klovn eller Offscreen. Dertil kommer, at der i de fleste fiktionsfilm, hvor dette er
tilfzldet, vil vare tale om, at det er en skuespiller eller en anden kendis, der spiller sig selv, hvorfor det
vil vere let for modtageren at genkende vedkommende. I forhold til dokumentarfilm, ses det ofte, at
den kan vare bygget op om rekonstruktioner, som det eksempelvis er tilfzldet med den danske
dokumentarfilm Blekingegadebanden (2009), men det er dog som regel skuespillere, der udfylder
rollerne, som det da ogsa er tilfzldet med dokumentaren om de danske modstandere. Et eksempel

hvor aktererne spiller sig selv i en art rekonstruktioner, ses dog i the Act of Killing (2012), hvor
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Joshua Oppenheimer far de tidligere krigsbedler til at demonstrere nogle af deres forbrydelser, mens
der ogsi ses eksempler, hvordan personer er blevet bedt om at genspille scener, der maske er vigtige
for dokumentaren, men som ikke er blevet filmet. Det er dog stadig forholdsvis atypisk — og i den
grad atypisk for den almindelige seer — at en hel dokumentarfilm bygges op omkring
rekonstruktioner, hvor de fleste medvirkende spiller sig selv. Allerede fra forste sekvens er der siledes
lagt op til en fortzlling, der pa den ene eller anden made blander fiktions- med faktaforhold, og da
den forste scene ruller over skermen, bekraftes varkets fiktionstvetydighed.

I sekvens 2 ser vi Amandas forste mede med skuespilleren Esben Dalgaard, som skal spille
svindleren Casper. Allerede da hun sidder i lufthavnen og venter pd ham, adresserer hun os pa den
anden side af skermen via en voiceover: “Jeg hedder Amanda Kastrup, og det her er min historie,
som jeg husker den (...). Det er en karlighedshistorie, si der er ogsa en anden hovedperson. Casper er

ikke med i filmen, og det er der alle mulige gode grunde til, som du nok skal fi at vide senere. Lige nu

skal du bare vide, at Casper er spillet af en skuespiller” (sekvens 2).

(sekvens 2)

Sekvensen foregar uden for den egentlig fortzlling, der bestir af en-til-en rekonstruktioner, for her
meder vi skuespilleren Esben og ikke Esben i rollen som Casper. Ved at tale direkte til os brydes den
fjerde veg, og der er derfor tale om adressatmeta, fordi hun taler til os pa den anden side af skermen,
hvorfor vi bliver gjort opmarksomme pi vores modtager- og seerposotion. Samtidig papeger
Amanda allerede her fortzllingens flerlagsstruktur, om end hun ikke uddyber. Men hun giver os den
viden, vi har brug for, for at kunne forsta den pigzldende sekvens: At Esben er den skuespiller, der

skal spille Casper, at hun spiller sig selv, og at det vi ser, er en dokumentarisk fortzlling, der er
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tilrettelagt efter hvad og hvordan, hun erindrer det. I sekvensen ser vi desuden, hvordan Esben og
Amanda ser et videoklip pi Amandas telefon. Videoklippet er optaget i selv samme lufthavn, og
motivet er den virkelige Casper og Amanda, inden de er pa vej pa ferie. Esben forseger at imitere
Caspers grin, og kort efter ser vi pa afstand, pa tvars af boomstang og instrukter, hvordan Amanda
og Casper forbereder sig pa at gengive den scene, som de netop har set pa Amandas telefon. Pi den

made springer vi siledes ind og ud af fortallingens mange lag, hvilket giver os en bevidsthed om

filmens konstruerethed.

(sekvens 2)
De konstante skift mellem varkets forskellige fortzllelag gor, at der hele tiden veksles mellem
rekonstruktionernes illusoriske niveau, interviewsituationer og et mere refleksivt niveau.

Den forste sekvens fungerer som en ramme og ‘lesevejledning’ for resten af fortzllingen, der
papeger, at det vi nu skal se, er en udgave af en virkelig historie, der er gestaltet og iscenesat. Ved at
lade denne forste scene, som foregriber noget, der forst sker senere, vaere en ramme for fortallingen,
pakalder dette sig serlig opmarksomhed, hvorfor det ses som et eksempel pid kompositionsmeta.
Ligeledes gores modtageren opmarksom pa bide Amanda som en subjektiv fortzller, og
instrukterens konstruerende rolle; der er flere afsendere af fortzllingen, hvorfor Amandas voice-over
samt instrukterens tilstedevarelse og spergsmal er et eksempel pa fortzllermeta, der fungerer
refleksivt i kraft af; at fortzllerens rolle tematiseres.

Denne scene bliver et gennemgaende tema i serien, og i alt tre varianter af den optrader i
fortellingen. Denne sekvens (sekvens 2) behandler klippet fra Amandas telefon (hvor vi ved, at det

er den rigtige Casper, der optrader), men den ses ogsd i sekvens 19, hvor man ser dem genspille
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klippet fra telefonen, hvorefter vi ser klippet orkestreret som et klip fra en telefon med kornet
billedkvalitet og sort ramme, hvilket adskiller sig fra sekvens 2, hvor vi si Amanda og Esben ved nu i

stedetat se Amanda og Casper. Tredje gang vi meder en variant af dette klip er i filmens sidste sekvens

(sekvens 30), hvor vi ser det rigtige klip med Amanda og virkelighedens Casper.

(fra henholdsvis sekvens 2, sekvens 19, 19 og sekvens 30)

Sidste gang vi ser klippet, placerer det sig et sted uden for fortallingen og dermed ogsa filmens egen
diegese, mens det samtidig sztter hele filmen i direkte relation til virkeligheden, som for en sidste
gang at minde os om, at det vi netop har set, har rod i virkeligheden. Slutteligt fungerer det ogsi som
en appetitstiller til vores nysgerrighed — vi far endelig set giraffen; Den virkelige Casper, som har
veret hele filmens katalysator.

Saledes bliver det forste klip spejlet flere steder i fortllingen, hvorfor der her er tale om en
paradoksal spejling, der bryder med resten af filmens logiske idéer om tid og rum. Filmen peger
ydermere pd sin egen komposition, hvilket dermed understreger klippets potentiale som
reprasentativt for metakategorierne fortzllermeta og kompositionsmeta. Ogsd i Amandas sidste
replik for der klippes til neste sekvens, tales der direkte ind i fortzllingens omvendte opbygning:
”Men jeg ma hellere ga tilbage til begyndelsen” (Sekvens 2). Saledes kan filmens forste scene lzses
som en inkluderende introduktion til resten af filmen: Amanda prasenterer bade sig selv og sit eget

projekt, mens vi i resten af sekvens far et indblik i den form, som filmen efterfelgende udspiller sig
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efter, og grebet er efterfolgende at “opstille en kunstig virkelighed, der virker overbevisende, selvom
illusionen stille og roligt bliver brudt med jevne mellemrum” (Nikolajsen 2017). Resten af
fortellingen udspiller sig saledes i en vekselvirkning mellem de forskellige presenterede lag, som altsa

allerede etableres i filmens forste scene.

FILMENS FLERLAGSSTRUKTUR

Som vi indledningsvis har berert, er £n fremmed flytrerind en fortalling med flere lag, som fordeler
sig pa forskellige abstraktionsniveauer. Filmen opbygger en illusion, som den gentagne gange bade
nedbryder og opbygger. Allerede fra filmens begyndelse star det klart, at det handler om en films
tilblivelse, da kameraet folger Amanda pa hendes vej gennem lufthavnen, hvor hun, mens der stadig
optages, gor sig klar til at optage den scene, der skal rekonstrueres (sekvens 2). Filmen inviterer
allerede fra starten modtageren til at marke pa det dokumentariske udlegs tekstur, og i lebet af
filmen ses et sammensurium af flere forskellige metalag, som blander sig ud og ind af hinanden i en
vekselvirkning, der til sidst samler sig i ét indtryk.

I En fremmed flyrrer ind ses overordnet tre forskellige lag, som placerer sig pa forskellige
lesningsniveauer, der hver iser tematiserer filmens form, genrestatus og konstruktion, og dermed er
bade stil-, genre-, konventions- og kompositionsmeta i spil i fortzllingen. Herudover kan man se den
samlede film som et helt fjerde lag. De tre lag fordeler sig saledes: Filmens kerne, som synes at vare
de rekonstruerede scener, der rummer filmens handling og saledes fremdrift. Dette niveau vlger vi
ligeledes at omtale som illusionen, eftersom dette niveau i nogen grad kan sidestilles med en
fiktionsfilm. De rekonstruerede scener er iscenesatte og planlagte, og Amanda spiller den Amanda,
hun var dengang over for skuespilleren Esben, der spiller Casper. I rekonstruktionerne ser vi
handelserne, som Amanda erindrer dem. I dette lag er kameraet siledes usynligt, og der er anvendt
kontinuitetsklipning. Vier her inde i fortallingen pa illusoriske premisser, og Amanda forholder sig
siledes ikke retrospektivt til det, der er sket, hvorfor vi som modtagere her far lov til at leve os ind i
fortellingen. Eksempler pa dette niveau ses i stort set alle filmens sekvenser, og det er sarligt, nar
Amanda og Casper interagerer med hinanden, at vi oplever dette niveau, der dog konstant brydes af
de to andre niveauer, der minder os om, at det vi ser, ikke er fiktion; det er en sand fortzlling om en
logn. Saledes lader dette niveau seeren dykke ned i fortzllingen, men ved hele tiden at veksle mellem

forskellige fortzllelag, fores vi ind og ud af fortallingens illusoriske og refleksive niveauer.
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Filmens andet lag er Amandas refleksioner over, tanker om og forklaringer pa de hendelser,
som forste lag, illusionen, viser. Dette konkretiserer sig i klip, hvor Amanda enten taler til (méske
nazrmere forbi) kameraet eller gennem en voiceover. Dette lag bestemmes mestendels i det, Amanda
siger: Ofte er det adgang til Amandas davarende tanker, folelser og refleksioner over de situationer,
som udspiller sig, og derfor befinder de sig et sted uden for den diegese, som forste lag ellers
etablerede, eftersom dette lag behandler refleksioner over de situationer, som rekonstrueres. Dette
andet lag losriver sig fra tid og sted ved pa handlingsplan at indeholde reflekterende tanker; private
tanker, som vi som modtagere delagtiggeres i, som havde vi haft adgang til Amandas dagbog. Her er
det altsa tydeligt, at hun taler til nogen; at der er en modtager, hvorfor dette fungerer som et metalag
i filmen. Dette andet lag fungerer siledes som adressatmeta, fordi hun her henvender sig direkte til
os, og det er ydermere tydeligt, at hun forteller sin historie 7/ nogen - at den er adresseret til en
modtager. Samtidig kan man ogsi tale om fortzllermeta, fordi Amanda etablerer sig som fortaller i
filmen: det er hendes historie, og det er hende, som fortzller den til os. Brugen af dette metalag

forvikler sig ind og ud af de andre, og det er umadeligt svart at afgere, hvornar det ene begynder, og

(sekvens 6)
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hvornir det andet tager over. Siledes bliver det nzsten en pointe i sig selv, at vi ikke kan skille de
forskellige lag fra hinanden, og det ene lag kan semlest glide over i det andet.

Der ses der flere tilfzlde, hvor det ovennevnte tankelag uden andre indikatorer, end at
Amanda kigger den anden vej, glider over i rekonstruktion, hvor vi ikke har adgang til Amandas
tanker. I sekvens 6 herer vi siledes Amandas voice-over, men vi ser hende ligge i sengen uden at
bevage leberne. Vi er dermed klar over, at Amanda i sengen er den davarende Amanda, mens
Amanda i voice-overen bevager sig i et andet lag i fortzllingen, og maske nzrmere representerer den
nuvarende Amanda, der tenker tilbage pa de enkelte situationer. Der klippes, og vi ser Amanda ligge
i sin seng — denne gang fra siden. Hun vender sig om og taler videre, og den eneste forskel er, at hun
denne gang ikke taler gennem en voice-over. Siledes fusioneres dette andet, reflekterende metalag
med fortallingens illusoriske lag, og der skabes, hvad man maske kunne kalde for et helt andet lag
inden i det andet lag, der opstilles i en art interviewsituation. Ogsd i sekvens 8 ser man, hvordan
fortellingens lag vikler sig ind og ud af hinanden, og der er hele tiden skift mellem samtaler: Amanda
der taler i en art diegese, i illusionen, og Amanda’s stemme, der fungerer som en voice-over — begge
dele overtager hinanden pa kryds og tvars, og samtalen skifter ikke, stopper ikke brat, men fortsatter
semlost henover de forskellige klip, der ellers befinder sig pa forskellige abstraktionsniveauer. Flere
gange afbryder Amanda situationen, for at forholde sig til hvad der sker pa det reflekterende niveau.
Dette ses eksempelvis i sekvens 10. Her er Amanda og Casper netop ankommet pa et hotelvarelse,
og Casper skendes med sin mor over telefonen. Forst gir Amanda rundt og venter (akkompagneret
af sin egen voice-over), men pi et tidspunkt stopper hun op, lener sig op ad en derkarm og taler i
stedet til os — eller rettere sagt Horanyi, der star bag kameraet. Dette er blot endnu et af de utallige
eksempler i filmen, hvor de forskellige lag italesztter dokumentarens status, samtidig med at de
bryder den illusion, som rekonstruktionen ellers opbygger. Samtidig er det et eksempel pa, hvordan
de forskellige niveauer i fortllingen forvikler sig ind og ud af hinanden.

I filmen ses dog ogsa flere mere eller mindre reglementare interviewsituationer, hvor det er
tydeligt, at personerne er stillet op til et interview foran kameraet i en iscenesat situation. Amanda,
sivel som de andre personer, glider ind og ud af disse lag, men falles for de to lag er dog, at de begge

beskzftiger sig med refleksioner og tanker, der tilfejer en dybde til den rekonstruerede illusion, mens
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det samtidig bringer os tzttere pa
de personer, vi folger. Derfor er
interviewsituationerne  ligeledes
reprasentative for det lag, vi her
henviser til som det reflekterende
metalag, der forholder sig til de
situationer, vi ser i

rekonstruktionerne.
Interviewsituationerne  er et
klassisk element i flere
dokumentartyper, ~men  nir
Horanyi bruger dem i £n fremmed
flyreer ind, er det alligevel ikke helt,
som vi kender dem: De har faet nye
rammer, der giver dem en anden

status. De fungerer som en form

(fra henholdsvis sekvens 19, 10 og 17)

for afbrzk fra den illusion, som
ellers opbygges gennem rekonstruktionerne. Hvor de ofte bruges som et af de bzrende elementer i
en dokumentar, er de blot en del af noget storre i filmen, hvor det er varkets illusoriske niveau, der
er det barende element. I sekvens 14 ses et eksempel pa et pi et interview i filmen, hvor Martin er
placeret foran kameraet, og tydeligvis er blevet spurgt om noget, eller instrueret i at tale om og
forholde sig til noget bestemt. Dette samme ses i de sekvenser, der er at finde i filmens epilog. Her er
der interviews med henholdsvis Bjarne Stenbzk, som er administrerende chef i Slagelse FH (sekvens
26) og Hans Jorgen Kaptain (sekvens 27), som er bestyrelsesmand pa Voergaard slot. Deres oplevelser
med Casper er ligesom Amandas rekonstruerede, og Hans bevager sig pi samme made som Amanda
somlost ud af rekonstruktionen, og over i det andet lag, hvor han forklarer, hvad der foregir, og hvad
han tenker - selvsagt mens de to andre formentlige skuespillere stilner og venter. Mens han taler, er
han vendt mod instrukteren og kameraet, hvorefter han hurtigt vender tilbage til illusionen og
samspillet med de to andre (Casper og Obersten). Spillet mellem interviews, illusion og reflekterende

voice-overs bryder med genrens rammer, og derved pipeger filmen sin egen refleksivitet og status
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som konstrueret virkelighed. Vi feres ind og ud af fortallingens forskellige lag, mens Amandas
stemme er vores faste holdepunkt i fortzllingen. Dette understreger, at dette er Amandas fortzlling,
og atdet, vier vidne til, desvarre er hendes liv og skebne. Nir filmen saledes jonglerer med forskellige
mere eller mindre refleksive niveauer, tvinges vi som seere til at tage stilling til det, vi ser. Vifir siledes
aldrig lov til at forsvinde ind i den forferende fortalling, fordi vi ved hjlp af blandt andet Amandas
refleksioner netop tvinges til at reflektere over det sete. Vi fir saledes aldrig lov til at glemme Amandas
virkelighed, selvom det vi ser, er konstrueret.

Som kronen pa varket ses et tredje, refleksivt lag. Det tredje lag bestemmes her som varende
situationer, hvor filmen bryder fuldstzndigt med illusionen, og derved gir helt ud af fortallingen -
og tilmed eksplicit peger pa sin egen konstruerethed. Dette ses oftest i form af instrukterens
tilstedevarelse og indblanding, der inviterer modtageren inden for i selve den proces, der ligger bag
skabelsen af en film. Horanyi lader os skiftevis forsvinde ind i fortzllingen om Amanda, der blev
forfert af bedrageren Casper, og river os hele tiden ud igen, hvilket far modtageren til at stoppe op
og reflektere over, hvad vi ser — og at den fortelling vi er vidne til, ikke er et stykke fiktion, men
snarere en dokumentarisk fortzlling, der beskriver Amandas oplevelser. Allerede fra starten (sekvens
2) blander Horanyi dette tredje metalag ind i fortzllingen: Her herer vi hende stille sporgsmal til
Amanda: ”Amanda, kan du ikke fortalle lidt om, hvordan dig og Casper har det pa det tidspunke?”

(sekvens 2), og vi ser ligeledes kameraudstyret og Horanyis ansigt, mens vi i naste sekund er tilbage i

fortellingens illusoriske niveau.

(sekvens 2)
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Effekten er, at vi som modtagere rives ind og ud af illusionen, hvorfor der er indlagt plads til
refleksion over, hvad det er, vi er vidne til. Dette manifesterer Horanyis status som instrukter af
filmen, hvorfor dette kategoriseres som fortzllermeta. Horanyi lader sig flere gange i lobet af
fortellingen bemarke ved at afbryde illusionen med uddybende spergsmil til de medvirkende. Flere
gange er der ogsa inddraget klip, hvis eneste funktion synes at vare at fastsld over for modtageren, at
det vi ser, er en dokumentar. Et sidan eksempel ses i sekvens 7, hvor vi forste gang meder Martin.
Martin og Amanda meder hinanden pa gaden, men vi fir til at starte med ikke nogen videre

introduktion, hvorfor vi allerede her gor os tanker om, hvem denne person er.

Martin Poulsen

Amandas bedste ven

(sekvens 7)
De aftaler at modes hjemme ved Amanda, og da Martin er pa vejind ad deren, stopper Horayni ham:
”Hej Martin, vi skal lige introducere dig”. Herefter bliver Martin stiende stille, og titelbladet ”Martin
Poulsen, Amandas bedste ven” toner frem pa skermen i hvid skrift, hvorfor Horanyi siger “tak”, og
Martin fortsatter sin videre ferd. Her kommer vi helt under huden pa den proces, der ligger bag, og
klip som dette peger pa dokumentarens egen form og tekstur, hvilket fungerer som et selvrefleksivt
greb i form af bide fortzllermeta og kompositionsmeta, eftersom Horayni her etablerer sig som
fortellingens afsender ved at styre scenen, og fordi scenen samtidig tematiserer filmens
konstruerethed og form, ved at indlade seeren i de bagvedliggende processer, der ellers ofte skjules
for os i bade spillefilm og dokumentarfilm.

Horanyi bryder ind og stopper Amanda og de andre medvirkende adskillige gange ved blandt
andet at stille de sporgsmal, som vi sidder tilbage med. Man kan derfor argumentere for, at hun

indtager seerens position i disse tilfzlde. Dette sker eksempelvis, nir Horanyi blander sig i de
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iscenesatte rekonstruktioner i sekvens 24. Her er Amanda netop ankommet pa Hvidovre hospital,
hvor hun skal besege Casper. Amanda har forinden fundet ud af, at Casper har oprettet lin i hendes
navn, og tilmed ogsa at han ikke er den, han har givet sig ud for at vare. Men Amanda sperger ikke
Casper, hvem han er, og her bryder Horanyi ind i illusionen: "M jeg lige bryde ind? Du siger til ham,
Amanda, at du ma aldrig gere det her igen. Men sperger du ham pa noget tidspunkt, hvem fanden
er du?” (sekvens 24), Amanda svarer nej, og Horanyi sperger: "Hvorfor ger du egentlig ikke det?” Pa
baggrund af Horanyis opklarende spergsmail glider Amanda ud af fortallingens forste, illusoriske lag
og over i fortzllingens andet, refleksive lag, hvor hun reflekterer over sine handlinger og tanker pa
davarende tidspunkt. Vi fir her svar pi de spergsmal, som vi brender inde med, og samtidig geres
detklart for os, at det vi ser, netop er rekonstruktioner af virkelige hendelser, og ikke bare en opdigtet
historie. Udover at bryde ind i illusionen med et opklarende formil, er der ogsa medtaget klip, der
tematiserer selve den proces, der ligger bag tilblivelsen. Dette ses eksempelvis i middagsscenen i

sekvens 13.

(sekvens 13)

Amanda, Martin og Casper sidder og spiser, mens der ses flere personer i baggrunden, som
ojensynligt er en del af filmholdet. Hermed gores det klart for seeren, at det ikke er Casper, men
Esben, der sidder til middag, mens han forbereder sig pa netop at skulle gi ind i rollen som Casper.
Der er stillet op til en scene, men forst skal de lige finde ud af, hvordan de bedst far den her i kassen.
De taler om Casper, og Amanda prever at genkalde sig "Hvad fanden var det, han gjorde den dag?”

(sekvens 13), mens skuespilleren Esben, stiller spergsmal til Caspers alkoholvaner. Da de er kommet
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frem til en form for enighed, bryder Horanyi ind: ”Men skal vi prove at lave scenen? Varsigod
Esben”, hvorefter vi ser scenen udspille sig pa fortallingens forste, illusoriske niveau.
Ved ubesvaret at lade Amanda og Casper glide ind og ud af deres roller, og dermed lade dem bevage

sig ind og ud af fortzllingens forskellige planer, italeszttes bade virkeligheden og filmens tekstur:

Hendes [Horanyis] interview med Amanda glider ubesvaret over i rekonstruktioner af Amandas
samliv med Casper, hvor Amanda (rimelig ubesvaret) spiller sig selv over for Esben Dalgaard
Andersen, der falder ind og ud i rollen som Casper. Illusionen bliver brudt, nar han falder ud af rollen
for at sikre sig, at en detalje er rigtig ramt, eller nar instrukteren vil stille supplerende spergsmal til
den nutidige udgave af Amanda om, hvad den fortidige udgave af hende tenkte og felte til den

nutidige udgave

(Nikolajsen 2017)

Filmen spiller saledes pa skiftevis at dyrke illusionen og lade seeren gi helt ind i fortallingen, og
skiftevis at rive os ud af illusionen, hvor vi bliver mindet om, at det vi ser, er en dokumentarisk
fortelling. En Fremmed flytrer ind leger siledes kispus med seeren, men selvom processen
tematiseres, er effekten langt fra fremmedgerende. De selvrefleksive lag, er ikke til for at skabe en
distance mellem os og det fortalte, men er i hojere grad til stede for at minde os om, at det vi ser, ikke
er en klassisk Hollywoodfilm — det er Amandas virkelighed, vi er vidner til, og ved at pipege sin egen
konstruerethed tvinges vi som modtagere til at tage stilling til det, vi ser. Heri ligger siledes en kritisk
toven, og det kritiske potentiale konkretiserer sig i den made, hvorpa vi stilles pa afstand for ligesom
at minde os om, at det her ikke er fiktion. Filmen ger altsd konkret opmarksom pd sig selv som film,
men dette underminerer ikke fortzllingen. Samtidig taler denne leg mellem filmens forskellige lag
ind i filmens overordnede tematik, der kredser om vores digitaliserede samfund og egede fokus pa
isceneszttelse, mens det samtidig bliver en pointe i sig selv, hvor let vi lader os forfere af illusionen -

pa samme made som Amanda blev det.

142



EN LEG MED DOKUMENTARENS TEKSTUR - FIKTION ELLER
FAKTA?

I En fremmed flytrer ind bruges der pi en legende og eksperimenterende made bide fakta- og
fiktionskoder, hvorfor man i nogen grad kan tale om en hybridgenre, eller i al fald om en udvidelse
af dokumentargenrens rammer. Det ses da ogsi som nzvnt tidligere, at filmen kategoriseres
forskelligt pa tvaers af medier og anmeldelser, for hvor IMDB Kklassificerer filmen som en
dokumentar, er det hos Filmstriben en spillefilm og et drama. P4 tvars af anmeldelser og artikler om
filmen synes der dog at vare flest, der bestemmer En fremmed flytrer ind som verende en
dokumentar. Der er dog ingen tvivl om, at filmen i kraft af sin leg med fiktion og ikke-fiktion placerer
sig pd grensen af sin genre. Som produktionsselskabet italesztter det, er en mere rammende
betegnelse maske nermere en dokumentarisk fortalling, da denne betegnelse imedekommer bide
filmens dokumentariske grundform savel som legen med fiktionskoder. Filmen leger med rammerne
for, hvad der ellers kendetegner en dokumentar, og derfor foreslas blandt andet genrerbetegnelser
som: Hybridform (Madsen 2017), doku-fiktion (Kristiansen 2017), dokudrama
(dramadokumentarisk rekonstruktion) (Skotte 2017), en dokumentar (Jensen 2017) og
thriller/dokumentar (Just 2017). Felles for dem alle er, at de anerkender filmens brug af forskellige
blandformer af fiktion og dokumentar; af fiktion og virkelighed.

Der er ingen tvivl om, at £n fremmed flytter ind leger med grenserne mellem fiktion og ikke-
fiktion, hvilket bade understreges af fortzllingens mangfoldige lag savel som blandforholdet mellem
skuespillere og virkelige personer, hvilket fordrer en aktiv og deltagende modtagerrolle, da vi som
seere pa denne made gores opmarksomme pa og inviteres til at rore ved dokumentarens tekstur. At
dokumentarer arbejder med et stramt manuskript, herer ikke sjeldenhederne til, men det
uszdvanlige er, at "instrukter Nicole Horanyi stir ved det. Boomstangen kan ses i billedet, inden
instrukteren afbryder Amanda, der spiller sig selv” (Just 2017).

Hvor fiktionskoder er med til at underbygge filmens illusoriske niveau og dermed fiktive
status, har faktakoder den modsatte effekt — nemlig at underbygge en films relation til virkeligheden.
Overordnet set kan man skelne mellem fiktionskoder som virkemidler, der barer prag af
isceneszttelse, mens faktakoder er virkemidler, som giver en oplevelse af 2gthed og autenticitet. I £n

fremmed flytter ind ses begge dele, og ved eksempelvis at bruge en stor mangde af detaljer,
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sanseindtryk og lyde, ses der i filmen adskillige eksempler pa brug af fiktionskoder. Dette ses blandt
andet, nir Amanda i sekvens 11, erindrer situationen pa Skodsborg hotel: Nar hun fortaller, at der
var musik og dans, toner ikke-diegetisk lyd af musik og mennesker op i baggrunden, som for at give
os et indblik i, hvad der foregir i hendes hoved. Det samme ses ogsd i sekvens 26, hvor stillbilleder og
lyde kombineres, som for at give et indblik i Amandas tanker. Nir hun nzvner Cypern (sekvens 6),
toner et billede af en sandstrand op, og vi herer saledes skvulpende lyde af vand, og som modtagere
tar visaledes via virkemidler et indblik i og fornemmelse for Amandas tanker og forestillinger. Brugen

af fiktionskoder strekker sig ogsd ind i filmens visuelle udtryk og arbejde med stilistiske detaljer.

(sekvens 10)

Der er gjort en del ud af at fa filmen til at tage sig flot ud — bade i forhold til colorgrading, sceniske
establishing shots og en generel leg med vinkler og beskaringer, som det eksempelvis er tilfzldet i
sekvens 10, hvor vi ser et nerbillede af Amanda ligge under dynerne pa Skodsborg hotel, mens vi i
sekvens 10 ligeledes indtager en nasten overvigende instans, nir Casper og Amanda gar langs

Kebenhavns gader.
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Hyidovre, 2011

(fra henholdsvis sekvens 3 og 10)
Ligeledes er der udover hele filmen drysset flotte billeder af Kebenhavn og Hvidovres tagrygge,

hvilket ligeledes er med til at give filmen et staerkt visuelt udtryk.

Fru Kastrup.
Har De sovet godt?

Det har jeg. Jeg vagnede i en solstrale

(sekvens 6)
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Samtidig refereres der direkte fra virkeligheden, nir der eksempelvis anvendes gamle
Facebookbeskeder, som vi nesten ma gi ud fra, er de rigtige, som en grafisk effekt og et ekstra lag,
som vi blandt andet kender det fra tv-serier som Skam (2015-2017) og House of Cards(2013-), der
i En fremmed flytrer indfelges af chat-lyde, som bade er og ikke er pa filmens diegetiske niveau.
Saledes er der i filmen brugt en lang rekke virkemidler, der taler ind i bade fiktionsgenrer og
faktagenrer. Filmens visuelle stil, lyde og brug af grafik og stillbilleder er med til at gore fortallingen
levende for modtageren, og selvom de barer prag af isceneszttelse og derfor ma kategoriseres som
fiktionskoder, er de med til at gore fortzllingen levende og medrivende, hvorved de styrker illusion
sivel som filmens refleksive niveau. Nar faktakoderne spiller ind i form af interviews og metalag, hvor
vi oververer den skabende proces, mindes vi om filmens status som dokumentar — at det vi ser, er en
virkelig historie. £n fremmed flyrter ind manevrer gnidningsfrit mellem de forskellige niveauer; og
ligeledes mellem fakta- og fiktionskoder, hvilket resulterer i et interessant greb pa genren: Ved at
underbygge filmens illusion med medrivende og dramatiserende fiktionskoder lever vi os ind i
fortellingen om den enlige mor Amanda, mens vi rives ud af fortallingen ved hjlp af faktakoder og
metalag, der fungerer selvrefleksivt, og effektivt gor os opmarksomme p4, at det vi ser, er en
isceneszttelse af en virkelig historie. Som Bordwell & Thompson skriver: ”In some cases, staging may
intensify the documentary value of the film” (Bordwell & Thompson 2008: 339), hvilket ogsi synes
at vere tilfzldet med En fremmed flytrer ind. Men hvad ger man si, nar en film maske ikke entydigt
lader sig afkode som hverken fiktion eller ikke-fiktion? Horanyis vekslen mellem “ren
dokumentation og fiktionalisering er bade sikker og original. Det aktiverer bide dokumentarismens
begar efter fakta og arsagsforklaringer og fiktionens begar efter indfelelse” (Nikolajsen 2017), og
filmen leger siledes med filmgenrer, “nir den virkelige kerlighedshistorie om en fusker bliver blandet
med fiktiv iscenesettelse” (Madsen 2017). Nar produktionsselskabet selv kalder filmen for en
dokumentarisk fortzlling, italesztter de den leg med genrer og iscenesattelse, som filmen arbejder
med, hvorfor dette synes at vare en passende ramme for filmen.

En fremmed flytter ind bevager sig helt ude pa grenserne af, hvad vi forventer af en
dokumentar, men ved selv at italesette de intrikate forhold, imedekommer Horanyi allerede i
sekvens 2 denne ’problematik’. Genre- og konventionssmeta synes szrlig relevant at inddrage i
forbindelse med en analyse af filmen, eftersom der leges med vores forventninger til en

dokumentarisk genre: Ved netop at eksperimentere med dokumentargenrens form henledes vores

146



opmarksom pd, at det vi ser er en iscenesattelse af virkeligheden. Nar Horanyi bryder ind; nar
Amanda bade er i og uden for fortzllingen; og nir skuespilleren Esben blander sig, vendes der
konstant op og ned pa den genrekontrakt, vi som seer indgik ved filmens begyndelse pa baggrund af
vores forhandsviden om filmen. Vi placeres saledes i en kritisk tevende position, fordi filmen veksler
mellem fiktion og virkelighed, hvorfor vi hverken kan definere den som en dokumentar eller en
spillefilm, idet der spilles pa en vis uafgerlighed. Resultatet er en medrivende film, der forferer os pa
detillusoriske niveau, mens viikraft af filmens metalag bliver mindet om, at det vi ser, er en fortelling

om en sand historie.

KAPITEL 4: DISKUSSION

Det folgende afsnit vil tage form som en todelt diskussion, hvor vi ferst ensker at diskutere og
evaluere, hvordan vores forslag til en definition af metafiktion samt vores forslag til en ny typologi
har fungeret i praksis. Til dette tager vi udgangspunkt i analysernes vigtigste pointer, hvorefter vi
onsker at vurdere og diskutere, hvorvidt vores teori har dannet grundlag for et fyldestgorende
analyseredskab. I den anden del af diskussionen vil vi diskutere metafiktionens muligheder i

forbindelse med henholdsvis distance og indlevelse.

EN TERMINOLOGISK UDFORDRING

Ved at beholde termen metafiktion som det overordnede begreb, vi bruger i forbindelse med at
behandle varker, der peger pa sin egen konstruktion, anerkender vi, at der heri ligger en
termninologisk udfordring, nir vi ligeledes valger at inddrage dokumentarer som analyseobjekter.
Vores primare formal har fra starten varet at udforme en definition og typologi, der var havet over
genrer, og herved er det potentielt problematisk at insistere pa begrebet metafiktion, der netop
henviser til fiktion om fiktion. Definitionen fungerer, fordi den fokuserer pa metafiktion som en
selvrefleksiv fortzllemodus, der opstar i bevagelsen mellem et varks diegetiske niveauer, for pa den

made at invitere modtageren til bide at lzse illusorisk og refleksivt. Definitionen forankrer sig siledes
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ikke kun pa fiktion, og kan i princippet bruges pa alle typer af varker. Der er siledes et skel mellem
begrebets direkte betydning, og hvordan vi forstar det. Direkte oversat kan termen virke begrensende
i forhold til genren, fordi det netop legger vagt pa fiktionen, hvilket strider imod vores definition af
en fortzllemodus, som kan fungere uathzngigt af genre. For at imedekomme denne terminologiske
udfordring har vi overvejet flere forskellige termer. Metafilm eller metavark var i spil, men begge
havde en tendens til kun at henvise til varker, der fuldstendig giver sig hen til metafiktionen, ved at
gore det til filmens eneste zrinde, hvilket strider imod vores opfattelse af, at et vark sagtens kan
benytte sig af en metafiktiv fortzllemodus i de enkelte dele uden at fremstd decideret metafiktivt som
helhed. Vi overvejede ligeledes selvrefleksiv og/eller selvbevidst, hvilket dog bevagede sig for langt
vk fra vores teoretiske og terminologiske grundlag, og eftersom vi enskede at anvende Gemzoes
typologi over metafiktionsformer som grundlag for vores videre arbejde, onskede vi ligeledes at

imedekomme typologiens terminologiske udgangspunkt.

I forbindelse med typologien er det tydeligt, at de forskellige kategorier ma betragtes som flydende,
hvilket i analyserne ogsd kom til udtryk. De mange forskellige former overlapper hinanden, og
enkelte greb kan fungere pa mere end én made, hvorfor flere metafiktionsformer kan vare pa spil pa
én og samme tid. Spergsmalet er derfor, om dette maske er med til at skabe mere forvirring end
klarhed, nar ét trek bide kan vare det ene og det andet. Der kan maske vare tale om, at det kan vare
en udfordring i at bestemme, hvilken kategori de forskellige forekomster af metafiktive trek ber
tilhere. Vi ser det dog ikke som bestemt problematisk, da typologiens formal ikke er at afgere, om
der er tale om den ene eller den anden type af metafiktion. Hensigten med typologien er i stedet at
prasentere et kategoriseringsvarktej, der kan vare med til at lukke for for varkets metafiktive
potentiale, og samtidig far et begrebsapparat og et sprog, som man kan bruge i denne henseende. Ved
atdele en teori op i forskellige kategorier, opfordres der til at se pa varkets enkelte dele i samspil med
helheden. Det er dog vigtigt at bide mzrke i, at ikke alle metafiktionsformer nedvendigvis behever

atvere til stede, siledes at begrebsapparetet ikke ber bruges som en tjekliste eller slavisk gennemgang.
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Typologien skal snarere betragtes som en vejledning til at abne op for varket, mens det er essentielt,
at det foregar pa varkets egne premisser.

I analysen fik vi mulighed for at efterpreve den typologi, som vi udformede pi baggrund af
opgavens prasenterede teori. Her valgte vi at bade at omforme nogle af de eksisterende kategorier og
at tilfoje nye kategorier pa baggrund af relevant teori. Dette gjorde vi for at imedekomme en bred
vifte af varker, hvorfor vi nu ensker at evaluere over de forskellige kategorier, og hvordan de
fungerede i praksis.

I analyserne fandt vi, at adressatmeta er hyppigt forekommende, og fordi deter et forholdsvis
simpelt metatrzk, er denne kategori ogsi let genkendelig, som det er tilfzldet i Triers epilog i Riget,
hvor han kigger direkte ind i kameraet og henvender sig til os, der sidder pd den anden side af
skermen, eller nir Nicolas Bro i Offscreen kigger direkte ind i kameraet med samme
henvendelsesform. Adressatmeta si vi dog ogsi i form af voice-overs, som det eksempelvis er tilfzldet
i Sandheden om mand og i £n fremmed flytrer ind. Adressatmeta bruges vidt forskelligt i vores
udvalgte varker, og de har ligeledes meget forskellige formal og resultater, hvorfor adressatmeta ber
betragtes som en alsidig kategori, der bade har et ludisk savel som kritisk potentiale. Fortellermeta er
modsat adressatmeta en meget bred kategori, som ligeledes kan findes pa mange niveauer i et vark. I
Forestillinger kommer fortzllermeta serligt til udtryk i form af den polyfone fortzllestruktur, mens
deti Sandheden om mandses i form af en styrende voice-over. Fortzllermeta behover dog langt fra
at vaere sa udtalt som ovenstdende, og i Armadillo ses fortzlleren i stedet til udtryk gennem klipning
og dramaturgi. Siledes kan fortzllemeta bade udtrykkes gennem form og indhold, og netop derfor
har denne kategori ogsa en tendens til at overlappe kategorien stilmeta, eftersom stilmeta ofte bliver
et udtryk for instrukterens preg pa fortzllingen og den personlige stil.

I lobet af vores analyser viste det sig, at kompositionsmeta til tider blev overskygget af
fortellermeta, som det eksempelvis er tilfzldet i Forestillinger, hvor strukturen i hejere grad bliver et
udtryk for fortzllermeta. Brud i en fortzllings komposition, vil ofte vare motiveret af en fortzller,
og dermed i hojere grad henvise til en styrende fortaller. Her ses altsa endnu engang, at kategorierne

unzgteligt har en tendens til at overlappe hinanden, da det ene ikke nedvendigvis udelukker det
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andet. Vi anerkender dog, at der findes adskillige varker, hvor der i hejere grad er tale om
kompositionsmeta end fortzllemeta, som det eksempelvis er tilfzldet i film som Znceprion og
Memento, hvor det bliver det et hovedarinde at lade fabula og sjuzet skurre mod hinanden. Selvom
man ser eksempeler pd kompositionsmeta i Sandheden om mand og En fremmed flytter ind, er der
i disse tilfzlde andere typer af metafiktionsformer, som virker mere rammende. Ligeledes er der ogsi
en tendens til, at vi i vores analyser anvender fortzller- og kompositionsmeta mere eller mindre
synonymt, fordi de to former ofte er spil pd samme tid. Dette ses i ogsi i Sandheden om mznd, hvor
kompositionsmeta opstar, nar der szttes fokus pa verkets narrative struktur, men da den derigennem
ogsi sztter fokus pad den mangfoldighed af film, der folger hollywoodmodellen, fir dette hurtigt
karakter af at vare genre- og konventionsmeta, hvorfor kompositionsmeta i denne analyse kan synes
overset. At de to kategorier overlapper hinanden og ligefrem begge kan vre til stede pa én gang synes
at vere gennemgdende, hvorfor det samme i nogen grad galder genre- og konventionsmeta.

Genre- og konventionsmeta og intermeta har en tendens til bide at flyde ind i hinanden, og
de to kateorier kan ligeledes vare til stede pd samme tid. Alligevel synes vi dog, at det har vist sig
fordelagtigt at beholde dem som to kategorier. Grunden til dette er, at vi med intermeta fir mulighed
for at behandle de mere udtalte og konkrete referencer og citater (jf. Haastrups teori om iboende
intertekstualitet), mens vi med genre- og konventionsmeta kan se pd de mere overordnede trak.
Dette har vi ikke mulighed for at gore pd samme made med intermeta. Siledes fir vi, ved at beholde
begge kategorier, mulighed for at komme omkring alle aspekter af et vark, der pa den ene eller anden
made rekker ud over egen kontekst. Samtidig kan man tale om, at langt de fleste har et nogenlunde
kendskab til de forskellige genrer, hvilket vil sige, at de fleste hurtigt kan afkode henvisninger til
genrer, og derved reagere pa genrebrud og -fornyelser. Modsat fordrer de intertekstuelle referencer
et bredt kendskab til det medickulturelle landskab. Et eksempel pa dette ses i Offscreen. Her vil de
fleste kunne genkende den genre-referencer, der ligger implicit, nir Bro siger “Hvis hun vender sig
om nu, si elsker hun mig”, mens det krever et mere indgiende kendskab til Arcels oeuvre at se

lighederne mellem Rejsen til Zekaya og den virkelige film Rejsen til Sarurn og ligheden mellem
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Hostblomst og periodefilmen En kongelig affzre. Siledes fungerer de to metafiktionsformer
forskelligt, hvorfor vi ser det mest fordelagtigt at lade dem vere adskilte.

Metafiktionsformen stilmeta var mere eller mindre til stede i samtlige af vores analyser,
hvilket vidner om kategoriens store spendvidde stilmeta. Dette har bide fordele og ulemper.
Problemet med den brede kategori er, at stilmeta ofte bliver en glidebane til de andre
metafiktionsformer, hvilket sker, nir metafiktive trek, der herer kan lzses som stilmeta samlet set
bliver si opmarksomhedskrevende, at det maske i stedet bliver et udtryk for en anden metaform.
Saledes kan stilmeta have funktion som en slags ‘forsterker’ af de andre kategorier, hvilket maske kan
vaere med til at underminere kategorien som enestiende. Fordelen ved at lade stilen have sin egen
kategori er til gengald, at man som oftest bliver ‘tvunget’ til at vare eksplicit opmarksom pa filmens
stil, hvorfor man med stilmeta kan vare meget konkret i sin analytiske tilgang til en film. Pa den made
kan det derfor ogsa ses som en fordel, at stilmeta kan bruges til at understrege allerede etablerede
metafiktionformer gennem kamerafering, klipning og ikke-diegetisk lyd. Dette ses eksempelvis i
forbindelse med Forestillinger, hvor Markos subjektive fortzlling understottes af stilen, mens stilen
i Riget griber ind i genre- og konventionsmeta ved at understrege seriens genreblandinger.

I forbindelse med tilfgjelsen af kategorien tvarmeta valgte vi at inddrage begrebet
tvarverdslig identitet fra Nielsen og fiktiobiografisme fra Jacobsen. Ved at tilfoje denne kategori har
vi haft mulighed for atitalesztte de situationer, hvor mennesker, institutioner eller geografiske steder
har en pendant i virkeligheden. Tvarmeta kan fungere pd mange forskellige mader, og ses i alt fra de
fiktiobiografiske ~karakterer i Offscreen, der fastholder modtageren i en konstant
forhandlingsposition mellem varket og konteksten, til Rigshospitalet i Riger, der sztter rammerne
for den satiriske gyserfortalling. Pd samme made som tvermeta leger med vores forhandsviden, er
nogle af de samme ting pa spil i kategorien parameta, der dog manifesterer sig pi en anden made. Ved
atinddrage forudgiende forventninger skabt gennem paratekster kan vi blive tvunget til at revurdere
vores indtryk og lesning af et givent vark. Det ses i forbindelse med Offscreen, hvordan Nicolas Bros
karakter fungerer transmedielt, hvorfor den kan pévirke vores opfattelse af filmen siledes at varket

fortsztter ud i virkeligheden bade for, under og efter filmens udgivelse. P4 samme made kan den
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politiske debat vedrerende Armadillo prege den made, vi leser filmen p4, fordi vi pa forhand bliver
bevidste om, at filmen rummer et selvrefleksivt aspekt.

Slutteligt valgte vi modsat Madsen at beholde kategorien objektmeta, som har vist sig serligt
relevant i analysen af varker, hvor metafiktionen er hovedarindet og selve fremstillingens
kernepunkt. Af samme drsag er objektmeta ikke altid relevant, eftersom ikke alle varker, der leger
med metafiktive begreb nedvendigvis ger forholdet mellem illusion og refleksion til tekstens
omdrejningspunkt. Objektmeta er dog sarligt givende, nar man skal beskrive det kritiske potentiale,

som metafiktionen i nogle varker affeder.

MELLEM REFLEKSION OG ILLUSION - TILTR ZKNING ELLER

FRASTODNING?

Metafiktionens potentialer er mangfoldige, og som analyserne har vist, er det en selvreflestiv
fortzllemodus, som kan vare relevant at anvende pd audiovisuelle medier pa tvars af genrer. Men
nar man taler om, hvilken effekt metafiktion har pa et verk og den made, hvorpa vi leser det, synes
der at vare uenighed om, hvorvidt det skaber en distance eller om det fordrer en indlevelse. Siledes
er der en tendens til at skelne mellem tiltrekning og frastedning af filmens illusoriske premis, nar
man taler om metafiktionens potentiale, for er det overhovedet muligt at lade sig rive med af en
fortelling, hvis selvsamme fortzlling henleder vores opmarksomhed pi, at det vi ser, er en
konstruktion? Og hvordan kan man imedekomme indtage den mest hensigtsmassige
fortolkningsposition, hvis varket befinder sig et sted mellem fiktion og non-fiktion?

Der er en udpraget tendens blandt metafiktionsteoretikere til at pa, at metafiktionen
forstyrrer vores evne til at leve os ind i det fortalte univers. Hvorfor der ofte skelnes mellem den
indlevende illusion og den distancerede metafiktion. I forlengelse af denne opdeling taler Umberto
Eco i “Fornyelser i det serielle” fra Om spejle (1991) om en dobbeltmenstret leser, hvor den ene
“bruger varket som en semantisk indretning” mens “den anden vurderer varket som en @stetisk

frembringelse” (Eco 1990: 126). Han skelner dermed mellem en naiv og en kritisk lesning, og
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indikerer at der er stor distance mellem disse to. Eco antager derfor, at lesningen enten kan vare
centreret om tekstens ‘hvad’ eller tekstens ‘hvordan’. Tekstens ‘hvad’ drejer sig om dens indhold; det
fiktive univers og dermed illusionen, mens tekstens ‘hvordan’ drejer sig om “maden, hvorpai
fiktionen gestalter sig [...]; det metafiktionzre eller medierefleksive” (Christensen 2001: 265). I
forbindelse med lesningen af metafiktive varker mener Eco, at det er en forudsztning, “at den naive
leser pa forste niveau forsvinder, si kun den kritiske lser p andet niveau bliver tilbage” (Eco 1990:
134). I forhold til vores definition af metafiktion og vores efterfelgende analyse af de forskellige
metafiktionsformer i de udvalgte varker, virker det dog sa godt som umuligt at skulle hellige sig enten
den ene eller den anden leserposition, hvis man vil forstd verkernes fulde potentiale, hvorfor vi i
stedet foreslar en anden leserposition, som er inspireret af Ove Christensens overvejelser om samme.

Christensen prasenterer nemlig selvsamme udfordring i sin artikel “Realistisk metafiktion -

Breaking the Waves og den reflekterende illusion”, hvor han pataler et verks todeling af niveauer:

Det forste niveau markerer fiktionens illusion af egenverden, mens det andet forskyder niveauet til
en refleksion over formidlingen af fiktionen. Metafiktionen er i sin minimale bestemmelse en
kategori for fiktion, hvor refleksionen over fiktionens fiktionalitet ogsa markeres pa niveauet for
fiktionens illusion

(Christensen 243)

Christensen argumenterer for, at alle film er spzndt ud mellem de to poler, mens det dog er
forskelligt, i hvor hej grad, de forskellige film peger pa sig selv - og de kan ligeledes gore det pa meget
forskellige mader. Om de to niveauer og spazndingen mellem de to mener Christensen, at
modtageren altid vil vare potentielt “splittet mellem indlevende og narvaerende illusion og
distanceret refleksion” (Christensen 244). Christensen mener, at det er muligt at lese en metafiktiv
tekst og have fokus pa tekstens refleksive niveau, og stadig nyde tekstens illusoriske niveau. Han
udvider Ecos begreber med “en villet ‘naiv’ lzsning pa tredje niveau” (Christensen 2001: 265).
Christensen mener, at man gennem det tredje niveau “kan forholde sig til den metaironiske

fremstillingsform ved at indtage (mindst) to leserpositioner samtidig, og pi denne maide nyde
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tekstens splittelse” (Christensen 2001: 265). Det er vores opfattelse, at det samme ger sig geldende i
vores analyser af de udvalgte varker.

Det kan i teorien vare muligt (om end det i selvrefleksive varker synes unedigt svart) at
indtage en enten udelukkende illusorisk eller refleksiv. modtagerposition, hvorfor Ecos
niveauinddeling ikke ber forkastes. Det er til dels det udgangspunkt man kan starte fra, nir lesningen
af et metafiktivt pabegyndes. Dog er det gennem vores analyser blevet tydeligt, hvordan de to
niveauer gensidigt pavirker hinanden i en sidan grad, at det synes formalslest at forsege at skille dem
fuldstzndig fra hinanden. Vi har tilmed argumenteret for, hvordan det ofte er i samspillet mellem
filmens selvrefleksive fortzllemodus og filmens illusoriske egenskaber, at der opstir en produktiv
toven, hvori det kritiske potentiale kan udfoldes.

Dette kan eksemplificeres ved at se pd det kritiske potentiale i Offscreen. Det kan
konkretiseres ved at se pa en enkelt sztning i forhold til varket som helhed. “Kameraet lyver ikke”
(sekvens 13). For at forstd den dobbelte betydning i denne replik, er det nedvendigt at lese den pa
Christens tredje niveau, da man ellers ikke vil fi det optimale udbytte ud at den paradoksale
kommentar. Ved at benytte sig af en naiv lesning bliver den opfattet som den sandhed, der bliver
Bros stopklods i hans filmprojekt og @gteskab. Han ensker at skabe en perfekt illusion om en Iykkelig
kerlighedshistorie, uden at den reelt eksisterer. Derfor ma han selv manipulere med virkeligheden,
nar kameraet hverken vil eller kan. Leser man pa Ecos kritiske niveau, fungerer den som en ironisk
og selvironisk kommentar fra Boe, da alt er fiktion, og dermed ikke sandhed; en understregning af,
at kameraet stort set ikke gor andet end at lyve, da det aldrig vil vere den virkelige virkelighed, vi
meder pa lerredet. En lesning pa dette niveau tydeligger, hvordan denne udtalelse i filmen er med
til at oprette en sterk illusion, og underminere den i samme gjeblik. Det gor den ved at vare sa tydelig
ironisk, at det nzrmest latterligger den selv samme illusion. Dertil kommer, at den fiktiobiografikske
fortellemodus i Offscreen kan forstzrke vores oplevelse af de voldelige aspekter af filmen, ved at
eksperimentere med varkets relation til virkeligheden.

I analysen af Forestillinger ses det ogsd, hvordan filmens illusoriske og refleksive niveau er

mere eller mindre uadskillelige. Varkets metafiktive elementer markerer et fokus pa forholdet
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mellem fiktion og fakta, ved sa eksplicit at pege pa din egen konstruktion. Denne tematik er ligeledes
allestedesnevezrende pa seriens illusoriske niveau, hvor karaktererne har umadeligt svart ved at skille
de to fra hinanden, hvilket i illusionen understreges af Markos dremmesyn. Saledes understeges et af
hovedarinderne i forestillinger bade pa det illusoriske og det refleksive niveau.

Som et sidste eksempel se det, hvordan det samme er tilfeldet i £n Fremmed flyrter ind. 1
denne dokumentar forsterker filmens illusoriske og refleksive niveau hinanden ved at minde os om,
at det vi ser, er en sand historie om en legn. Dette sker i kraft af fortallingens flerlagsstruktur, hvor
der er tre forskellige niveauer i spil, som alle leses pa forskellige niveauer; lagene interagerer med
hinanden, og filmens metalag river os elegant og semlest ud af fortallingens illusion, hvilket ger, at
vi som modtagere bliver gjort opmarksomme pa, at det vi ser, er en rekonstruktion og ikke bare en
opdigtet fortzlling. P4 den méde styrker illusionen og refleksionen gensidigt hinanden.

For at lzse et varks to niveauer, og fd det optimale ud af dem, kan man altsi benytte sig af en
lesning pd Christens tredje niveau, da en lesning pa kun et af Ecos to niveauer ikke vil opfange
sammenhangen mellem de to filmiske niveauer. Det er netop nir filmens illusoriske og refleksive
niveau tydeliggeres og iscenesattes i det samme moment, at de metafiktive varker fungerer serdeles
godt. Fordi de pa en og samme tid ved hjlp af den metafiktive fortzllemodus kan forma at bryde og
styrke illusionen, samtidig med at den reflekterende modtager accepterer invitationen til at

undersege forholdet mellem de to niveauer.

KAPITEL 5: KONKLUSION

Formalet med dette speciale har forst og fremmest varet at undersege det intrikate forhold mellem
virkelighed og fiktion, der opstir, nir et vark peger pa sig selv om en konstruktion. Opgavens formil
var siledes at undersoge dette spendingsfelt, hvornir det opstir, hvordan det opstir, og hvilken
effekt det har pa modtageren, nar det anvendes i audiovisuelle medier. Den refleksive fortellemodus

fordrer en deltagende modtagerrolle, og ved at tematisere et spazndingsfelt mellem vark og
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virkelighed, mellem vark og modtager, opstir en produktiv teven, som indeholder et kritisk
potentiale.

I specialets forste kapitel redegjorde vi for en fiktionsopfattelse, som ikke udelukkende ser
fiktion og ikke-fiktion som hinandens modstninger, men som i stedet er dben over for blandformer
af mange typer og brede kategorier. Derudover redegjorde vi for en teoretisering over
dokumentarismen og dens fire grundformer, som ligeledes kan indkludere dokumentarer, der
gennem brug af fiktionskoder befinder sig i et spendingsfelt mellem fiktion og ikke-fiktion. I den
efterfolgende redegerelse for metafiktionsbegrebets oprindelse og udvikling, fandt vi, at forholdet
mellem hvor mange metafiktive varker, der findes, ikke stemmer overens med, hvor meget litteratur
der er skrevet og teoretiseret over om samme. P4 dansk grund er synes et enestiende eksempel pa et
verk, der gar i dybden med metafiktionen mangfoldigheder at vare Metafiktion - Selvrefleksionen
retorik af Anker Gemzeoe et. al, hvorfor Gemzoes typologi over metafiktionsformer i kombination
med Rune Bruun Madsens typologi over samme, har dannet grundlag for udviklingen af vores egen
typologi.

I specialets andet kapitel argumenterede vi for, hvorfor vi mener, at de to typologier, hvor
anerkende de matte vare, havde brug for en 2ndring. For at udfylde de huller som vi mente disse
typologier havde, inddrog vi blandt andet Louise Brix Nielsens teori om fiktiobiografisme og Helle
Thorsee Nielsens teori om ontologiske transgressioner. I samspil med Gemzee og Madsens
teoretiseringer dannede disse saledes grobund for en ny definition af begrebet samt et bud pa en ny

typologi over metafiktionsformer. Vores definition af metafiktion lyder siledes:

Metatiktion er en selvrefleksiv fortzllemodus, der opstir i den transgressive bevagelse mellem et
varks diegetiske niveauer. Metafiktion tematiserer dermed skellet mellem fiktion og ikke-fiktion,
som kan efterlade modtageren i en kritisk tovende position. Dette kraver, ar modrageren accepterer
invitationen til pi én gang ar lzse bide illusorisk og refleksivt, hvorfor en deltagende

modtagerposition er nodvendig.

Vores typologi omfatter ni forskellige kategorier til brug i analyse af audiovisuelle medier:
Addressatmeta, fortellermeta, kompositionsmeta, genre- og konventionsmeta, intermeta, stilmeta,

tvermeta, parameta, og objektmeta.
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I specialets tredje kapitel brugte vi typologien til at analysere seks danske varker, som
selvrefleksivt gor opmarksom pa deres egen konstruktion og tematiserer forholdet mellem refleksion
og illusion. Til dette formal valgte vi to spillefilm, to tv-serier og to dokumentarfilm, som alle gor
brug af en selvrefleksiv fortzllemodus. De udvalgte analyseobjekter var Offscreen (2006), Sandheden
om mznd (2010), Riget (1994), Forestillinger (2007), Armadillo (2010) og En fremmed flytter ind
(2017). I kraft af analysernes forskellige karakter satte de fokus pa metafiktionens mangfoldige
potentiale samtidig med, at de hver iser understreger, at der er et tzt forhold mellem fortzllingernes
illusoriske og refleksive niveau, som stort set ikke lader sig adskille.

I specialets fjerde kapitel diskuterede vi vores definition og typologi. Der er ingen tvivl om,
atvi gennem fastholdelsen af termen metafiktion er lebet ind i en terminologisk udfordring i forhold
til at benytte et fiktionsorienteret begreb pa dokumentariske film.Vi har dog af flere grunde valgt at
beholde begrebet i vores teoretisering. En evaluering af terminologiens anvendelighed viste desuden,
at de brede kategorier let kan overlappe, hvorfor kategorierne kan fremstd uafgrensede eller maske
rettere flydende. Det er dog som udgangspunt ikke problematisk i en analysesituation, fordi
kategorierne ikke gor krav pa at vare hverken dekkende eller udtemmende hver for sig, men i stedet
ber bruges som et redskab til at undersoge et varks brug af en metafiktiv fortzllemodus inden for
varkets egne premisser, og det er netop ndr de forskellige kategorier kombineres, at typologien opnar
sit fulde potentiale i forbindelse med en analyse.

I specialets femte kapitel peger vi slutteligt pa, hvorfor vi mener at den gengse idé om, at de
metafiktive elementer etablerer en strk distance til fortzllingens illusoriske niveau ber forkastes. Til
at illustrere dette foreslir vi Christensens sikaldte ‘villet naive’ lzsning, som forseger at anerkende,
at filmens refleksive niveau ikke behover at underkende det illusoriske. Det er netop nir filmens
illusoriske og refleksive niveau tydeliggeres og isceneszttes i det samme moment, at de metafiktive
vaerker fungerer szrdeles godt. Fordi de pa en og samme tid ved hjzlp af den metafiktive
fortzllemodus formir at bryde og styrke illusionen, samtidig med at den reflekterende modtager

accepterer invitationen til at undersege forholdet mellem illusion og refleksion.
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