Kort og godt far en anden betydning — en affektiv analyse af syv kortfilm fra Ekko

Abstract: The short fiction film has been set apart in terms of format from the feature film but
research on the film is very scarce (Raskin 2002). As it was formulated by Riis, it is unknown how
the short fiction film engages its audience (Riis 1998). Defining the horror film as a genre
depending on its ability to affect (scare, shock, revolt, etc.) its viewers this paper is a step toward
answering the question. Using the set of seven parameters designed by Raskin (Ibid.) to help
analyze and design a short fiction film as well as the theory of affect in horror films set forward by
Hanich (Hanich 2010) the paper finds that all seven films (both horror and thriller) clearly draw on
their ideas — especially Raskin’s points related to character and ending and Hanichs theory of dread
was used in all seven films. Though the aim of this paper is to recommend further research on the
ways in which the short fiction film engages its audience and further research on the format in
general.
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Indledning

Gys er ikke bare gys. Nar det kommer til dagligdagen, sa er det fa der teenker na&rmere over,
hvad gyserfilm reelt set er — dvs. hvordan de skal defineres. Ligeledes er det nok fa mennesker der
teenker over hvilket medie den skreemmende oplevelse kommer i: film, computerspil,
forlystelsesparker — der trods umiddelbar tanke, sagtens kan indeholde et spagelsestog eller
lignende — litteratur eller noget helt femte — kort sagt: gys kender ingen graenser (Carroll 2004, 13).
Sa nar man siger gys er man ngdt til at veere klar i spyttet. En personlig oplevelse i rimelig ung alder
havde naer bragt mig i nerkontakt med en gyserfilm, The Ring, dertrods hvad nogle teoretikere
skriver om titlen pa gyserfilm, at den ofte er fortaellende om genren (Hanich 2010, 28), ikke gav ret
meget information til et ukritisk menneske som jeg var dengang. | trad med dagligdagsbrugen af
ordet gyser(film), springer en meget prominent teoretiker, Noel Carroll. Hans bog The Philosophy
of Horror er malrettet at skabe en teori baseret pa den daglige omtale af gys (Carroll 2004, 13). Med
prominens kommer ogsa kritik (Hills 2003; Hills 2005, 13-33; vil redeggre for denne kritik senere),
for det viser sig at han havde lige sa svart ved akademisk at indfange essensen af horror, som
mange efterfglgende teoretikere: se fx Hanichs redeggarelse (Hanich 2010, 28-36) eller Brigid
Cherrys redegarelse (Cherry 2009, 1-52) — hvis de overhovedet kommer med en klar og tydelig
definition (Hutchings 2013, 1-34)

Nar det kommer til materiale om kortfilm, sa er det ret beknebet, da Raskin, trods sine
udfordringer, viste sig at veere en af de eneste der havde skrevet om dem. Jeg havde tidligere leest
hans syv balancepunkter og blev bade positivt overrasket og skuffet da det vidste sig at, ja, det var
stort set hvad der var. Heldigvis var situationen ved gyserfilm ikke sa lidt anderledes; her var der
rigeligt at ga i gang med — bare den proces blev forstyrret lidt af en ned lukning af stort set hele
landet (der er ikke ret mange akademiske bager at finde i et supermarked, jeg har kigget). Men jeg

var ikke helt uden materiale: Matt Hills, Julian Hanich og en bunke andre lettere ungdvendige bager
havde jeg lant inden krisen ramte.

Ellers bevaebnet med Hills og Hanich matte jeg komme op med en problemformulering. Den lyder:

Problemformulering: Det primare formal med dette speciale er at angive de teoretiske

begraensninger som gyserkortfilmen er underlagt nar det kommer til viden om, hvordan de pavirker
publikum. Med andre ord, hvordan opnas frygt og andre affektive stemninger i det korte tidsrum
som gyserkortfilmen er har at arbejde med? Dette vil blive gjort ud fra en fenomenologisk retning
som angivet af iseer Hanich, der er i bogen Cinematic emotion in Horror Films and Thrillers

angiver fem typer af frygt og spending: ’direct horror, suggested horror, schock, dread and terror”,
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som jeg efterfalgende vil kalde direkte gys, antydet gys, chok, skrek og reedsel — dread og terror
kan overszttes ens, men disse er valgt for at kunne skelne dem fra hinanden senere — jeg vil
analysere hvordan syv kortfilm anvender disse til at pavirke publikum nar de ser gyserkortfilm.
Dette vil blive suppleret med den viden der eksisterer omkring kortfilm, iser fra Raskin.
Gyserkortfilmen er valgt, dadet i artiklen ”Towards a Poetics of the Short Fiction Film” (Riis)
virker til, at kortfilmen har til formal at pavirke publikum (og at det endnu ikke vides pracist
hvordan dette gares) og fordi Cherry siger om gyserfilmen, at den som genre bedst er forstaet ud fra
hvordan den pavirker publikum. Den pracise afgraensning af udvalgte film er demder har lagt
lengst tid pa Filmmagasinet Ekkos shortlist, en liste der opdateres hver mandag sa der bliver plads
til nye film og gamle ryger af listen efter maksimalt 13 uger, med et enkelt undtagelse. Mere
specifikt, s er filmene: Succubus (Herlo, Sgnderholm og Bond 2012), Voksevark (Hove, Hjejle og
Lindegaard 2014), Zombiehagen (Lykke og Sloth 2014), Under manen (Hgjergaard og Kruse
2016), Whitehats (Prada og Madsen 2019), Chicky Red Grill (Brygmann, Hvidfeldt og Lindebjerg
2017) og Skyld (Nolsge og Heygum 2014).

Kortfilmen og dens historie

Dette afsnit vil handle om kortfilmen, dvs. bade hvad en kortfilm er, hvilken funktion den har,
dens historie og hvordan man skal analysere kortfilmen. Mange af kilderne udspringer fra en og
samme person, Richard Raskin, der har, som en af de fa, beskaftiget sig med kortfilmen og sa sent
som 2018 ogsa undervist i produktion og storytelling af kortfilm (Raskin u.d.). Dette aspekt

afspejler sig ogsa i hans teorier, som jeg vil uddybe senere.

Nar det kommer til kortfilm, er der ikke ret meget forskning, hvilket gar arbejdet med den
type af film besveerligt. Raskin, en af de mest fremtredende forskere pa omradet, har skrevet to
bager og redigeret to tidsskrifter om kortfilmen. De to bgger er Kortfilmen som fortelling (Raskin
2001), som lader til at veere en kortere version af den naste bog: The Art of the Short Fiction Film
(Raskin 2002), hvori han bl.a. kommer ind pa kortfilmens historie, udfarelse — det vil her sige
forskellige krav til lengde og hans syv balancerende parametre til analyse af kortfilmen (disse vil
blive gennemgaet senere). Enanden bog jeg vil fremhave er Writing the Short Film (Cooper og
Dancyger 2005), der primart, som titlen antyder, handler om hvordan man skriver et manuskript til
kortfilm, men de skriver ogsa ganske kort om kortfilmens historie. De to tidsskrifter er P.O.V.
(Raskin, P.O.V. a Danish Journal of Film Studiesu.d.) og Short Film Studies (Ingentau.d.), begge

tidsskrifter indeholder analyser af forskellige kortfilm, dog lader P.O.V. til at vaere mere orienteret
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mod en opfordring til mere forskning udi kortfilmen — et mal som dette speciale ogsa gerne vil

opfordre til.

Lad mig komme med et lille overblik over nogle artikler, som er sigende for hvilken type
indhold der findesi de to tidsskrifter. Fra P.O.V nummer 5, findes bl.a. to artikler der pa hver deres
made leegger op til mere arbejde indenfor kortfilmen. Raskins Five Parameters for Story Design in
the Short Fiction Film” (Raskin 1998) hvori Raskin, som titlen antyder, udleegger fem pointer for
hvordan en kortfilm ifelge hans perspektiv ’ber’ laves. Disse fem pointer vil jeg ikke komme
narmere ind pa, daderi bogen The Art of the Short Fiction Film fremtraeder syv pointer derer en
viderefgrelse af hans fem og har, ifglge ham selv, det dobbelte fokus at hjeelpe folk med at
analysere kortfilm og at lave kortfilm. Den anden artikel, " Towards a Poetics of the Short Film”
(Riis 1998), legges der op til yderligere forskning indenfor kortfilmen. Meget af artiklen kredser
om, at der skal yderligere forskning ud selve udfgrelsen af kortfilm, men der er en pointe der er
interessant for dette speciale: ”What engages the spectator and what are the different ways of
engaging him or her?” (ibid.). Ifglge Riis er der altsa ikke szrlig meget viden om hvad der gar
kortfilm interessante for seere, men det praktiske perspektiv skinner ogsa igennem da han sparger
ind til hvordan kortfilmen kan gares interessant.

Min adgang til Short Film Studies har veeret begranset til stort set kun at kunne se overskrifterne af
de enkelte drgange, men en artikel har jeg faet adgang til: *’Packing the affective moment” (Cooke
2017) — hvorfor jeg fremhaever denne, vil jeg vende tilbage til senere. Oversigten over
overskrifterne giver et klart billede af opbygningen: hvert nummer analyserer gerne to til tre
kortfilm hver og starter med en shot-by-shot analyse af hver film, evt. interview af personerne bag

filmen, som fx instrukter, og to til tre analyser af tre sider hver af filmen.

Inden jeg kommer ind pa kortfilmens historie, skal det lige klargares, sa praecist som muligt,
hvad en kortfilm er. | farste omgang er der pa dansk muligheden (i modsatning til pa engelsk, hvor
man kun har den ene: short film) for at sige bade kortfilm og novellefilm, hvor den farste betegnelse
tidligere refererede til kortere dokumentarfilm, hvor novellefilmen var en kortere fiktionsfilm. Nu
om dage, bruges kortfilm til bade dokumentarer, animation, fiktion og eksperimental. Nu om dage
svinger varigheden mellem alt lige fra 15, 30, 40 til 60 minutter i lengde (Raskin 2013). Andetsteds
siger Raskin at en kortfilm for ham er maksimalt 15 minutter lang og at dette er grundet historiens
teethed ”which engages the viewers’ concentration in a way that cannot be sustained beyond about
15 minutes” — novellefilmen har en varighed pa 20 til 40 minutter (Raskin 2002, 3). Hvad der dog

er mest udslagsgivende pa nuverende tidspunkt, er hvad Ekkofilm selv siger er gransen, nemlig 45
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minutter som er godt og vel halvdelen af hvad en almindelig spillefilm varer. Ydermere sa kan
kortfilmen sammenlignes med andre forteelleformer: Cooper og Dancyger siger at kortfilmen ofte
bruger metaforer og andre littereere fortaelleformer for at udtrykke en historie der ofte er mere
"harmonisk’ i sine udtryksmuligheder end den lange historie (5). Ydermere sa papeger de — modsat
hvad Raskin mener en kortfilm burde veere (Raskin 2014, 30) — at der ofte vil veere et valg som vil
pavirke hovedpersonen pa en sddan made at pagaeldende ikke ville kunne vende tilbage til et
tidligere stadie (Cooper og Dancyger 2005, 5). Termen kortfilm ogséa over eksperimentalfilm og
ifglge Raskin sa forteeller kortfilmen en koheerent historie *selv hvis man skal teenke en del over
dens mening og selv hvis den bruger filmmediet pa innovative mader til at forteelle os dens
historie’, hvor eksperimentalfilmen er ’frigjort fra historie og mening’ og af andre er blevet kaldt: ”a
cinema that thumbs its nose at meaning” og “an exploration of non-narrative structures” (Raskin
2002, 29). Som opsummering, sa er en kortfilm maksimalt 45 minutter lang og har til formal at
forteelle en koharent historie, dvs. musikvideoer i udgangspunktet er ekskluderet fordi de har
musikken i forgrunden og har selv til formal at ’salge’ sangen den akkompagnerer (Berland 2005,
20). Af samme arsag ekskluderer jeg ogsa reklamefilm daet evt. narrativ kun er udviklet for at
selge det givne produkt; altsa har kortfilm, som jeg forstar dem, ikke andet formal end at forteelle
en historie med narrativ struktur.

Kortfilmens historie er i én forstand lang. Cooper og Dancyger (2005, 1) savel som Raskin
(Kortfilm 2013) siger, at kortfilmen startede tilbage i stumfilmsperioden, hvor alle film var korte, fx
Lumiére-bragdrenes Gartneren fra 1895 der kun varede 45 sekunder. Raskin siger at denne periode
straekker sig fra 1895 til 1929, og Cooper og Dancyger siger, at normen med en spillelengde pa 15
minutter eller kortere &ndrede sig i 1913 hvorefter at de generelt blev leengere (1). For Danmarks
vedkommende kan fra denne periode naevnes producenten Ole Olsen som veerende serlig
indflydelsesrig pa filmkunsten (K. B. Jensen 2001, 126-143).

Neeste periode, den midterste periode, streekker sig fra 1929 til 1958 og kaldes lydfilmens
farste cirka 30 ar (Raskin 2013). I denne periode bestar udbuddet af kortfilm primeert af sma forfilm
produceret af Hollywood (kaldet comedy shorts (Ibid.) eller ’short subjects” (Raskin 2002, 1).
Disse sma film blev startskuddet for nogle som Laurel & Hardy eller The Three Stooges (Ibid.).
Disse sma kortfilm havde generelt et enkelt handlingsforlgb bestaende af en almindelig karakter for
hvem det til slut lykkedes at overkomme de seerlige omsteendigheder han/hun er fanget i samt at
overvinde pagaldendes antagonist (Cooper og Dancyger 2005, 2). Dog tiltrak disse humoristiske

historier ikke starre opmerksom til hvem der havde instrueret eller produceret dem (Raskin, Art of



Steffen Nielsen Kandidatspeciale 16.06.20

the short fiction film 1 og Raskin Kortfilm), af hvilken arsag at man ikke ved ret meget om dem.
For Danmarks vedkommende, var perioden fra 1930°erne og frem til 1958 bestaende af
oplysningsfilm og senere propaganda. | 1948 indvarslede Carl Th. Dreyer den moderne periode da
han indspillede filmen De naede Feargen hele 10 ar far periodens begyndelse (filmen er en
adaptation af Jensens novelle Naaede de Faergen? (J. V. Jensen 1928)). Cooper og Dancyger lader
til at placere diverse kortfilm fra Disney i samme periode og siger om dem, at de var animerede,
havde en spilletid pa fem til otte minutter og var intenderede til, ligesom comedy shorts, at blive
vist som forfilm til en spillefilm. Disse animerede kortfilm havde en struktur meget lignende den
ved comedy shorts (2). Denne struktur kan ogsa siges at passe pa en del nyere kortfilm — dog med
sma andringer her og der, da der ikke altid er en antagonist at overvinde; vigtigt at bemaerke er
0gsa, at ved de kortfilm jeg vil analysere senere, meget sjeeldent har en lykkelig slutning, som der
ellers lidt lzegges op til ved formuleringen at overkomme de sarlige omstaendigheder han/hun er
fanget i” — hvert fald den ene, er overvindelsen udgjort af at accepterer nye omstendigheder (delvist
i hvert fald). Disse sma film kan nu om dage til tider akkompagnere spillefilm, fx DVD-versionen
af Big Hero 6 for filmen Festmaltidet (Potter, Adsit og Chung 2015)

Den naeste og sidste periode gar sa fra 1958 og frem efter. Raskin fremhaver tre vigtige ting

for kortfilmens vedkommende i og omkring 1958 hvor kortfilmen fik en opblomstring:

a) kortfilmens d@d som studioprojekt, da de sidste Hollywood-studio satte punktum
for de farcer, der indtil da var produceret som forfilm til biografforestillinger i USA;
b) nye fremvisningsmuligheder internationale kortfilmsfestivaller; ¢) Roman Polanski
banebrydende mestervark, To mand og et skab, som skabte sensation pa verdensplan
0g kan betragtes som den fgrste moderne korte fiktionsfilm, idet den udstyrede en
sammenhangende forteelling med bleendende kunstneriske veerdier og genetablerede
instruktgrens status som nyskabende kunstner.” (Raskin 2013).

Desuden kom der ogsa flere filmfestivaler i bade ind- og udland, fx Oberhausen, der har eksisteret i
mere end 60 ar (International Film Festival Oberhausen u.d.), Aarhus Film Festival som ogsa stor
bag Kgbenhavns Film Festival (Annual Aarhus Film Festival 2019). Pa trods af at Raskins artikel er
fra 2013, sa omtaler han overhovedet ikke digitaliseringen, som jeg vil sige har spillet en meget stor
rolle for kortfilm og des lignende. Hvornar perioden for denne digitalisering starter er mig
ubekendt, men YouTube startede tilbage i 2005 (Andersen 2017), sa det virker narliggende at
begynde digitaliseringsperioden heromkring. Med YouTube blev det betydeligt nemmere for
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leegmand at filme og distribuerer sin egen video — det eneste der kraeves, er internetadgang og, i det
mindste, et mobilkamera. Ekko ligner lidt YouTube i det sidentillader alle at indsende deres

videoer og i at der kan skrives en kommentar til filmene. Dog gar ligheden heller ikke leengere, da
der som sagt er visse kvalitetskrav til de film der bliver indsendt.

Om EKkkos shortlist

Til dette speciale, havde jeg en mailkorrespondance med Claus Christensen, chefredakter hos
Filmmagasinet Ekko, for at fa besvaret nogle af de spargsmal som ikke kan besvares via deres
hjemmeside (Cristensen 2020). Ekkos Shortlist som er en del af Filmmagasinet Ekko, opstod i 2011
og deres mal er "at danske talenter (instruktarer, skuespillere, fotografer, klippere, scenografer osv.)
skulle have et sted at vise deres produktioner frem. Og publikum skulle have et sted, hvor de kunne
se danske kortfilm.” Disse talenter udveelges mellem film uploadet til hjemmesiden og for at kunne
komme med i betragtningen, skal filmen enten have en dansk instruktgr eller producent og ma pa
indsendelsestidspunktet ikke veere mere end fem ar gammel (Filmmagasinet Ekko u.d.). Herefter
bliver filmene set igennem af et panel bestaende af filmkritikere, redaktarer og lignende med
tilknytning til Ekko og Claus Christensen selv, der kigger pa talentet i filmen. Christensen skrev, at
”[v]i ser farst og fremmest pa ideen og fornemmer, om der er talent. Og sa ser vi pa den tekniske
udfarsel, men ikke sjeeldent kommer en film ind pa idéen og historien.” Tanken bag panelet er, at
det i sig selv skal veere en udmarkelse at komme ind pa siden. Er filmen blevet accepteret, sa ryger
denind som en “boblere”, hvor to nye film udvalges per uge og har tre uger derpa inden den ryger
videre i systemet, dvs. enten til Top-10 eller All Time Shortlist. Om filmen ryger det ene eller andet
sted hen, bestemmes af antal visninger og stjerner; ryger filmen pa Top-10 kan den ligge deri
maksimalt 13 uger og dens plads pa Top-10 kan ogsa varigere fra uge til uge alt efter den

popularitet pa listen. Som det maske forstas, sa er All Time-listen mere statisk end Top-10 — nu om
dage er der mere end 1.000 film pa& All-time Shortlisten.

| 2014 lancerede Ekko en lille konkurrence (”Selve konkurrenceelementet er selvfglgelig med
et glimt i gjet”, som Christensen selv formulerede det, med andre ord, sa er konkurrencen kun for
sjov), nemlig Ekko Shortlist Awards, som ifglge Christensen har haft positiv indflydelse pa Ekko, at
deri dag er naesten 30.000 brugere pr. maned og en jeevn strgm af nye videoindsendelser. Det er

ogsa hjemmesider som Ekko der kan hjelpe danske independent film videre (Hansen 2016, 58).

For at vende blikket en lidt anden retning for en stund, sa skal der ogsa tales om den danske

kortfilms nuvarende status. Hertil skal der snakkes lidt om dansk ’indefilm’ da der lader til at veere
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en vis forbindelse hertil. Denne forbindelse gar iser pa, at kortfilm ofte betragtes som
treeningsgrund og er ofte ’Independent’, eller film uafhaengige af det Danske Filminstitut, hvilket vil
sige, at de ikke modtager finansiel stgtte fra DFI (ellers ville de ikke veere uafhaengige) og film der
sjeeldent modtager mediebevagenhed (Hansen 2016, 54). Som Yeatman skriver, sa bruges
kortfilmen ofte som malestok for hvor god en instruktgr er eller med andre ord som treeningsgrund
for den der gerne vil videre til at instruerer spillefilm. Dette gares for at give aspirerende
instrukterer film pa CV’et, da dersjeeldent gives filmstette til fuldsteendig uerfarne instruktarer
(Yeatman 1998).

Kortfilmens syv balancepunkter eller hvordan en kortfilm analyseres/opbygges

Nar det kommer hertil, er Raskin en af de eneste der har udviklet en reel teori og metode (selvom
denne ikke er unik til kortfilm). Dette papeger han selv i bogen The Art of the Short Fiction Film
(Raskin 2014, 1) og det er ogsa den teori jeg vil udfolde lidt i det falgende.

Det forste der skal bemarkes om Raskins teori er, at den ikke kun kan bruges til analyse af
kortfilm, men ogsa kan bruges for kommende instruktarer til at gare deres kommende kortfilm
bedre (2). Da sidste komponent af hans teori har mindre relevans for dette speciale, vil jeg sa vidt

muligt undga den slags kvalitative vurderinger i det falgende.

Som naevnt tidligere, sa skrev Raskin farst en artikel til P.O.V (1998) hvori han foreslog fem
parametre til analyse og forbedring af kortfilm. Da disse parametre i stort omfang blev kopieret over
til hans efterfglgende syv parametre, vil jeg ikke redeggre for den korte version. De syv parametre
er som fglgende (Raskin 2002, 165-71):

1. Karakterfokus — karakterinteraktion: er punktet hvor seeren finder ud af hvilke(n) karakters
historie vi falger. Hvis dette balanceres, skal denne karakter ogsa interagere med andre
karakterer for at fastholde seerens opmarksomhed. Fokus bliver som regel skabt ved at
kameraet dveler et stykke tid pa hovedpersonen, som regel i starten af filmen. Dog behgver
fokus ikke veere pa en karakter — Raskin snakker om en “home base” (ibid., 172), hvilket
giver sarligt mening da han ogsa pointerer, at fokus kan veere pa et bestemt sted, fremfor pa
en person. Hvis dette er tilfeeldet, siger Raskin, at der er der starre fokus pa historien.

2. Kausalitet — valg: Handlingen skal springe logisk eller kausalt fra karakterernes handlinger
Raskin snakker om en initiativ/respons-model, hvor en karakter foreslar noget til en anden,
dersa kan valge at adlyde eller ikke. Han forklarer dette med en historie, hvor en general,

der bliver rundtosset af at kigge pa det cirklende rekognosceringsfly over sig, beder det
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derfor om at ga den anden vej rundt hvorefter flyet begynder at cirkle den anden retning.
Man kan her se at handlingen springer kausalt fra generalens besked.

3. Overensstemmelse — overraskelse: Hver karakter skal forblive ’tro’ mod deres formal i
historien, men stadig kunne foretage valg der overrasker. Det med at forblive tro lader til at
veaere inspireret af Forsters distinktion mellem runde og flade karakterer, dvs. en flad
karakters funktion kan opsummeres/gengives med en enkel seetning (Forster 1990 (1927),
73), hvor det er modsat med de runde — ydermere formar de runde ogsa at overraske pa en
overbevisende made (ibid., 81). Ifalge Raskins forstaelse er de to nok forstaet som en
blanding, altsa en der forbliver tro mod til formal, men stadig formar at overraske i sine
valg, fx moren i Vokseveerk derer imod alt seksuelt, til sidst veelger at forsgge kastration af
sin egen sgn (se mere i analysen senere).

4. Billede — lyd: Film skal ifglge Raskin helst fortelles i billeder — dialog ma gerne
forekomme, hvilket forleder Raskin til at sige, at dialog er forskellig fra lyden, som kunne
Veere en voice-over.

5. Karakter — objekt og dekor: bestar af objekter der er serlig vigtige for karaktererne og
dermed far en symbolsk betydning for historien.

6. Enkelhed — dybde. Raskin opfordrer til at forteelle en enkel historie, da det enkle sagtens kan
veere dybt uden at veere kompliceret.

7. @konomi — helhed: Ifglge Raskin sa skal en kortfilm vaere gkonomisk i sin fortelling og
ikke komme med ungdvendige detaljer. Dette vil sige, at filmen skal balancere tre eller fire
af de farnavnte punkter og samtidig kunne ses som en helhed. Han foreslar fire mulige
slutninger:

a. Vendetilbage til begyndelsen eller en tidligere scene, men med en form for omslag
eller anden forandring derfra. Et godt eksempel er Under Manen, hvor Signe tager af
sted under lignende forhold, bare kraftigt pavirket af hvad hun lige har oplevet.

b. Frigarelse fra hovedpersonen eller hovedpersonerne, hvilket kan ske i form af at de
vender ryggen til kameraet og gar veek for sa langsomt at forsvinde ud af syne. Et
rimeligt eksempel findesi Whitehats hvor en der lukkes bag karakterernes ryg.

c. Muligheden ovenfor kan ogsa balanceres med en form for vedholdenhed af et lille
element fra filmen, som det fx ses i Skyld i form af blodet pa stoffet.

d. Placeringen af en symbolsk gestus eller begivenhed kort for filmen slutter, sa seeren

er efterladt med noget at teenke over efter filmens afslutning. Et eksempel herpa kan
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findes i Succubus, hvor placeringen af endnu et offer pa sengen taler sit klare sprog

om, at Succubus stadig er pa spil.

Som ses af gennemgangen, sa er Raskins teori meget deskriptiv. Men det er stadig muligt at
inddrage elementer af den i analysen af en kortfilm, selvom nogle af dem ogsa godt kunne anvendes
i analysen af en spillefilm, men nappe ville blive det, pga. bogens titel. Hvad der ydermere kan
komme med i betragtningen, er hvad han skrev i artiklen ”On short film storytelling”. Han sagde

her, at all drama is conflict” (Raskin 2014, 30) og at denne konflikt ikke skulle betragtes som andet
end et ikke-obligatorisk element i kortfilmens narratologi (ibid.).

Den metode som Raskin anvender er en shot-by-shot analyse, hvor handlingen er brudt ned i
mindre dele (shot kan oversettes til klippeindstillinger). Han siger, at denne metode tillader leeseren
at fglge med i handlingen, samt for ham at referere meget mere preecist end hvad der ellers ville
vaere muligt (Raskin 2002, 1). Selvom jeg selvfglgelig godt kan se fordelene ved denne metode — fx
at komme rigtig ned i detaljerne med enhver film — virker deni sidste ende lidt overflgdig til
nuvaerende formal. Dette fordi leeseren af dette speciale meget nemt selv vil kunne finde og se
filmene som vil blive analyseret senere og ogsa grundet i fokusset af dette speciale: falelser eller
affekt. Hvis leeseren selv vil finde ud af, hvordan filmen pavirker dem individuelt, skal de selv se
filmene, daikke alle vil blive pavirket ens af samme stimuli: alle leesere/seere har deres egen
historie der, alt andet lig, vil farve deres syn pa den handling eller de stimuli der udfolder sig pa
skaermen (Ahmed 2014, 8). Lad mig papege, at film selvfglgelig altid kommunikerer til et
publikum, altsa en starre forsamling af mennesker hvis falelser, ifglge Carsten Stage, godt kan
“ensrettes’, dvs. publikum, pa trods af at veere individer, godt kan rammes af en felles folelse (Stage
2013). Dette betyder ikke, at mine subjektive falelser ngdvendigvis er delt af alle der ser filmen,
men at beskrivelsen af demkan tillade andre at reflektere over deres fglelser og pa den made finde
ud af, om det var en felles fglelse eller ej. Med andre ord, sa ville en shot-by-shot analyse tillade
mig at reflekterer over hvad det er der pavirker mig og pa hvilken made, hvilket derefter tillader
mig at beskrive hvilke falelser jeg blev ramt af — denne gvelse i refleksion er er god nok indenfor
feenomenologi (Hanich 2010, 38-39; 44-46), men for mig at se, sa vil laesningen af et sadant skema,

uanset hvor detaljeret det er lavet, ikke kunne videregive fglelserne fra filmen.

Affekt og fenomenologi
For at kunne besvare spargsmalet, hvordan kortfilmen pavirker publikum, er det ngdvendigt

at beskrive indenfor hvilke rammer denne pavirkning opstar — hvad der ogsa kaldes affekt. Dette
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afsnit vil handle om affekt, altsa studiet af kropslige forandringer, hvordan kropslige energier
»stiger eller falder, draenes eller intensiveres” (Reestorff u.d.), men kan ogsa hjelpes pa vej af
medier. Nar det kommer til affekt, er der to forskellige skoler, der overordnet er repraesenteret af
Brian Massumi (Massumi 2008) og Sarah Ahmed (Ahmed 2014). Trods den forskel som vil blive
forklaret lidt neermere senere, sa er begge skoler enige om at kroppens historie er med til at danne
folelser og at denne historie inkluderer sprog og kognition savel som subjektive elementer som
eksempelvis vaner og behov” (Reestorff u.d.). Selvom jeg kan se fordelene ved begge teorier, sa er

det Ahmeds teori jeg vil danne baggrund efterfglgende, alene af den grund, at Ahmed forholder sig
konkret til frygt.

Massumi siger er affekt noget der konstant bevaeger sig mellem mennesker og resulterer i
sakaldte mikrochok. Disse chok er efter registrering, men fgr man satter ord pa dem, for i det
gjeblik man satter ord pa affekten, finder ud af om man skal veare bange for den stimuli man har
opfanget eller ej, ophgarer affekten og bliver i stedet til en falelse. For Massumi er kroppen i et
konstant stadie af genbegyndelse hvor disse mikrochok alle keemper om vores opmarksomhed, om
vores reaktion. Denne kamp bliver husket til naeste gang, hvilket skaber en historie over tidligere
reaktioner der ogsa spiller ind i dette korte tidsrum mellem stimuli og aktiv registrering. Massumi
siger ogsa, at dette mikrochok kan fremkaldes af stort set alt: ’For example a change in focus, or a
rustle at the periphery of vision that draws the gaze toward it” (Massumi 2008, 4). Men det er ikke

alle stimuli der *forstyrrer’ os, far os til af reagere, nogle af dem glider umaerket forbi. Men alle
skaber de en forstyrrelse i vores liv.

Samme tendens med at nogle stimuli glider umarket forbi finder man ogsa hos Ahmed. Hos
hende er skelnen mellem affekt og folelse kun teoretisk, hvilket vil sige, at der praktisk ikke er
forskel pa affekten og falelsen. Ahmed siger, at falelser er omkring objekter der skaber og bliver
skabt i kontakt med andre objekter, altsa kun gennem indtryk kan vi skabe et billede af os selv.
Objekterne behgver ikke at have en fysisk form, men kan fx ogsa vaere et minde, som sa bliver
arsagen til en bestemt fglelse; denne falelse kan sa i forleengelse ogsa blive farvet af affekten og
blive husket som negativ eller positiv, alt efter hvilken fglelse mindet pavirker (Ahmed 2014, 7) —
og dette er i virkeligheden hendes tanke omkring affekt, at det cirkulerer imellem mennesker og pa
den made kan padrage sig en akkumulativ magt (ibid., 11). Ahmed argumenterer for, at affekt er
hvad der essentielt set skaber vores forstaelse af andre og andet og vores falelser. Fx nar det
kommer til frygt, sé er det frygten ’i rummet’ eller tilstedeverelsen af noget frygtsomt der gor os

bange, begraenser vores bevagelser, sa vi overfor det frygtsomme udger et mindre mal (69), men
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det er ikke helt sa simpelt. Ahmed forklarer frygt som noget der ligger i rummet og er bygget pa
historie, som ikke ngdvendigvis er tilstede for personen der oplever frygten (en person der farste
gang ser monsteret i Skyld i virkeligheden, ville ogsa lgbe vak, uden fgr at have mgdt det), men en
kulturel historie, der ’tillader’ monsteret at blive til objekt for vores frygt; som Ahmed skriver: "It is
not that the bear [monster] is fearsome, ‘on its own’, as it were. It is fearsome to someone or
somebody. So fear is not in the child [us], let alone in the bear, but is a matter of how child and bear
come into contact. This contact is shaped by past histories of contact, unavailable in the present,
which allows the bear to be apprehended as fearsome” (7). Ergo kan vi nu konkludere, at frygt
kreever et objekt der truer tilstedeveerelsen af et subjekt (64), men at selve falelsen ikke

ngdvendigvis er hos den ene part eller denanden, men i luften imellem dem, i selve situationen.

Nar det kommer til film og hvordan de pavirker seeren, sa stgder vi ind i et lille problem, for
selvom at det at se en film godt kan ses som en situation, sa skriver Ahmed intet om hvad affekt er
mellem et medie og en person. For at klargare min mening, sa kan man snakke om den fjerede mur,
graensen mellem skuespillerne og publikum, en greense der normalt brydes meget sjeldent i form af
at tiltale publikum direkte. Pointen med dette er, at i Ahmedseksempler er det altid karaktererne i
litteraturen der bliver affekteret af hinanden, hun skriver pa intet tidspunkt noget om at laeseren
bliver pavirket af det de leeser. Nar det kommer til affekt i film, er problemet det samme, for selvom
karaktererne i filmen naturligvis kan reagere pa hinandens fglelser, sa er deri det hidtil
gennemgaede ingen indikation af, at publikum kan reagere pa det de ser. Dette problem lgses i
feenomenologi, hvor Hanich er en af dem der bedst har beskrevet specifikke falelser (iseer frygt) og
deres relation til film, dette ger han i bogen Cinematic Emotion in Horror Films and Thrillers
(Hanich 2010). Hanich besvarer problemet ved at kigge pa teorien af Erwin Strauss. Strauss, skriver
Hanich, skriver om gnostiske og patiske elementer ved sanserne. Det gnostiske (genkendelse)
dominerer ved synssansen, hvor det patiske er vores fglesans. Hanich skriver, at it would be wrong
to understand seeing merely as a distance sense that relates the perceiving subject to the perceived
object via distance and thus keeps the object at bay. “In seeing, too, we not only experience the seen
but also ourselves as someone who sees” (Strauss citeret i Hanich 2010, 90). Altsa, der vil altid
veere et patisk element til det vi ser, lidt i retningen af hvad der menes nar man siger “gjenkontakt”
(ibid. 91). Pa trods af, at virkelighed og billeder selvfglgelig er forskellige fra hinanden, sa siger han
ydermere, at selvom noget ikke er til stede virkeligt, som i en film, sa stopper det patiske altsa ikke
ved filmen — vi reagerer altsa ogsa selvom vi er bevidste om, at noget kun foregar pa skaermen foran
os (ibid.).
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Dog er dette ikke helt nok. Hvis det var, sa ville vi konstant blive bombarderet af forskellige
sanselige indtryk med hvilke vi ikke helt ville vide hvad vi skulle gare — skal vi reagere pa reklamen
for en biograffilm, et nyt byggemarked eller skal vi i stedet *vealge’ at blive pavirket af
radioudsendelsen? Nu har jeg sagt veelge, og dermed lagt sporet an til en anden vigtig bemaerkning,
nemlig om aktiv og passiv opmarksomhed. Aktiv opmarksomhed indebzrer at vi ser pa et givent
objekt som et astetisk objekt, dvs. vi veelger at fokuserer pa dets astetiske veerdier fremfor
funktionelle egenskaber, hvilket ger ethvert objekt til et astetisk objekt. Fx hvis man satter sig i en
stol for at lese den nye Helle Helle roman, sa er stolens verdi for os i den situation funktionel — den
forhindre os i at sidde pa gulvet — men hvis vi vaelger at kigge pa stolen som en stol og ikke tenker
pa dens funktion, bliver den et astetisk objekt. Det ene synspunkt udelukker ikke eksistensen af det
andet, men er simpelthen hvad der er mest fremtreedende i vores bevidsthed. Hanich citerer Mikael
Dufrenne der siger: it is only when the spectator decides to exist wholly for the work, in
accordance with a perception which is resolved to remain nothing but perception, that the object
appears before him as an aesthetic object” (Dufrenne citeret i Hanich 2010, 53). Kun ved at gare et
objekt til et astetisk objekt er vi abne for at blive pavirket af det:”The more I lay myself open to
the film, the more sensitive will I be to its effects” (Hanich 2010, 53).

I modsetning til den aktive opmarksomhed star den passive opmarksomhed. Denne kan kun
seette ind nar vi har besluttet os for at se en film, nar vi har abnet os selv op for at blive pavirket af
den— vi er med andre ord optaget af filmen. Hanich fokuserer meget pa filmoplevelsen i en biograf
og argumenterer for, at alt fra salens indretning til filmen i sig selv er med til at fastholde vores
opmarksomhed rettet imod den (ibid., 54-55). Selvfalgelig, ikke alle pointerne her er relevante for
Ekkos shortlist, da disse film nok primeert bliver vist i helt andre omgivelser som kan variere meget.
Men det at filmen selv er med til at fastholde vores opmarksomhed geelder stadig, da vores gjne
automatisk retter sig mod lys og bevagelse, to ting som gyserfilmen sarligt benytter sig af: ”The
enforced attraction of the screen is particularly apparent in fearful scenes of horror that we try to
resist watching by looking away” (ibid.). Dette er vel at merke for spillefilm og det forbliver et
spargsmal — som dette speciale ikke vil besvare — hvordan det forholder sig med passiv
opmaerksomhed nar man ser kortfilm, altsd om kortfilmens forholdsvist enklere narrative struktur

og kortere spilletid en positiv eller negativ indvirkning pa forholdet mellem aktiv og passiv
opmearksomhed?3

Lidt i forleengelse til den opmeaerksomhed som seeren her mod filmen er de to former for

distance som ogsa er involveret nar man ser film — var det ikke forat vi aktivt ville se en bestemt
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film, ville den heller ikke kunne pavirke os og satte os i det Hanich kalder en relativ sikkerhed
(Hanich 2010, 87). Den farste distance er altid i spil uanset genren og er baseret i det faktum, at
uanset hvor meget man nogle gange ville gnske at man kunne pavirke udfaldet af en film (at sztte
filmen pa pause er ikke andet end at skubbe det uundgaelige udfald hen) og kaldes den ontologiske
distance. Som Hanich formulerer det: ’the movie theater’s Here and the filmic world’s There are of
different existential orders: they are, literally, worlds apart” (ibid.). Den anden type distance, den
feenomenologiske, er, som jeg ser det, rigtig typisk og kendetegnende for gyserfilm og involverer
alle de mader hvorpa filmen pavirker os: nar filmen efterlader dens meerke pa os og vi ikke leengere
kan tage det skremmende vi ser eller harer pa skaermen. Denne distance, i modsetning til den
ontologiske, svinger fra voksende til aftagende og er svagest nar filmen pavirker os mest. Hanich
uddyber: ”[w]hen the film really closes in on us with all its frightening potential we can grasp what
Carol Clover might have had in mind when she wrote that the ‘horror movie is somehow more than

its sum of monsters; it is itself monstrous’” (ibid., 94).

Gyseren

Det virker umiddelbart let at besvare spergsmalet: "Hvad er gys?”. Ifglge Peter Hutchings
lader spgrgsmalet sig i farste omgang ogsa let besvare, dadet trods alt bruges i bade filmindustrien
og af publikum om en lang raeekke af film og andre medier. Samtidig siger han sandferdigt, at blandt
lerde, sa er genren ikke helt sa let at arbejde med, fordi hver skribent inkluderer nogle historier og
ekskluderer andre. Hutchings fokuserer pa gyserfilmen, og trods overskriften pa kapitlet (Defining
Horror) sa kommer han ikke med nogen konkret definition eller anden form for afgreensning af
genren (Hutchings 2013, 1-34). En sadan afgransning kan findes i Cherry, der skriver: in defining
the horror genre perhaps its most important characteristics are the modes of affect that horror films
are intended to create in their audiences” (Cherry 2009, 52). Ydermere sa skriver hun, at genren
aldrig nogensinde har veeret bundet, men konstant forandre sig, hvilket bringer hende til at opstille
falgende model: Ydermere definerer Cherry ikke gyser som en genre som sadan, men siger at det
nermere er en samling af forskellige underkategorier der alle har til formal at fa publikum til at fgle
noget bestemt: skreemme, chokere, forsage veemmelse eller lignende (4). De forskellige
underkategorier hun foreslar er (falgende er min egen oversettelse af tabellen fundet pa side 5-6; de
omtalte film er blot Cherrys egne eksempler):

- Det gotiske: film baseret pa klassiske gyserfortellinger og ofte adaptationer af for-

eksisterende monstre eller andre skremmende skabninger fra romaner eller mytologi.
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o Indeholdende: Dracula, Frankenstein, The Mommy (og alle efterfglgende
versioner heraf), | Walked with a Zombie og andre voodoo-zombier, Masque of the
Red Death, Near Dark, Interview with a Vampire

- Overnaturlige, okkulte og spggelsesfilm: film der involverer indgriben i den virkelige
verden af ander, spagelser, heksekunst, djevlen og andre vasner ; ofte indeholdende
mystiske elementer.

o Indeholdende: The Haunting, Rosemary’s Baby, Kwaidan, Eksorcisten, The
Amityville Horror, Den Sjette Sans, The Grudge, The Eye, The Blair Witch Project

- Psykologisk gyser: film der udforsker psykologiske tilstande og psykoser, inkluderende
kriminalitet og seriemordere.

o Indeholdende: Cat People, Peeping Tom, Eyes Without a Face, Repulsion,
Carrie, The Hand That Rocks the Cradle, The Silence of the Lambs.

- Monsterfilm: film der indeholder invasioner af hverdagslivet af naturlige og sekulaere -
Cherry citerer Andrew Tudor der burger denne term til at skelne mellem veesner der kan
forekomme indenfor naturlovene (rumvasner er en mulighed, selvom vi ikke betragter
dem sadan) og overnaturlige vasner som vi ved ikke kan eksistere i den naturlige verden
(fx vampyrer, zombier og spagelser). vaesner der farer til dad og gdeleeggelse.

o Indeholdende: Godzilla, The Birds, The Thing from Another World, Alien, The
Host, Cloverfield

- Slashere: film der portreetterer grupper af teenagere truet af en stalker, opfart i hjemlige
og forstadsagtige omrader hvor unge ofte feerdes, den eneste overlevende en kvinde der (i
tidlige film) endnu er jomfru

o Indeholdende: Motersavsmassakren, Halloween, Fredag d. 13., A Nightmare on
Elm Street, 1 Know What You Did Last Summer, Cherry, Falls, The Faculty

- Body horror, splatterfilm (inklusive postmoderne zombier): film der udforsker
frastedning og veemmelse af menneskekroppen, ofte involverende mutationer, sygdomme
eller afvigende og fetichistisk opfarelse (fx kannibalisme eller sadomasochisme).

o Indeholdende: The Brood, Videodrome, The Fly (og andre film af David
Cronenberg), The Thing, Night of the Living Dead, Evil Dead, Hellraiser, Dawn of
the Dead, Shaun of the Dead, Resident Evil, The Howling
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- Exploitation cinema, video nasties eller andre former for eksplicitte voldelige film:
film der fokuserer pa ekstreme eller tabuemner, inklusive vold og tortur, andre
kontroversielle emner fx koncentrationslejre, voldtaegt og andre overgreb pa kvinder.

o Indeholdende: | Spit on Your Grave, Last House on the Left, Henry: Portrait of a
Serial Killer, Man Bites Dog, Hostel, Saw, Audition, Ichi the Killer, The Devil’s
Rejects, Irréversible

Cherry siger, at listen ovenfor pa ingen made er udtemmende, men et eksempel pa en
kategorisering; kategoriseringens tanke er at overskueliggere hvilke koncepter af gysergenren der
@ndre sig hvordan eller hvordan graenserne mellem de enkelte underkategorier a&ndres. Desuden
kan der forekomme overlapninger (Cherry 2009, 7).

I bogen The Philosophy of Horror or Paradoxes of the Heart (Carroll 2004) redeger Carroll
for sin teori om gysergenren. Indledningsvist siger han, at gysergenren krydser alle medier og derfor
kan findes i bade litteratur, film, tegneserier (ibid., 13). Denne indsigt kreever en pracisering,
hvilket far Carroll til at skelne mellem de meget anvendelige termer i natural horror og art-horror.
For som lidt ligger i den brede formulering, at gys ikke kender til genre, sa skal man — filosofisk i
det mindste — ogsa redegare for hvad der sa ikke er muligt at analysere ud fra teorien om film,
nemlig naturligt gys. Det naturligt skreemmende, siger Carroll, er fx naturkatastrofer, inhumane
eksperimenter som dem der bl.a. blev udfart under Anden Verdenskrig af nazisterne og des
lignende. Dette siger han er forskelligt fra art-horror i den forstand at art-horror der kan identificeres
ud fra det formal at fa et publikum til at fgle frygt, altsa ud fra sin affektive stimuli: ”Members of
the horror genre will be identified as narratives and/or images (in the case of fine art, film, etc.)
predicted on raising the affect of horror in audiences” (ibid., 15). Sa vidt er han ikke forskellig fra
hvad Hanich og Cherry mener. Hanich skriver, at en gyserfilm er bestemt i dens evne til at fa
publikum til at fgle mange typer af frygt ”’most prominently terror, shock, dread and horror — and
thus to bring about a phenomenological metamorphosis of the spectator’s everyday emotional
tinge” (Hanich 2010, 28). Hanichs kommentar om hvilke fglelser som gyserfilmen kan fremkalde —
gys, chok, skraek og reedsel, der ogsa danner overskrifter for fem kapitler i hans bog, vil blive
behand let senere nar opportunt og relevant — altsa ikke ngdvendigvis alle hans kategorier eller i
hans reekkefglge.

Resten af hans teori fokuserer ikke pa affekt, men pa forekomsten af det der fremkalder disse

falelser, nemlig et moster. Men forekomsten af sadan en skabning er ikke nok i sig selv, da mange
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typer af forteellinger kan indeholde monstre eller bare unaturlige skabninger; bl.a. kan naevnes myter
og eventyr. Monsteret skal derfor have en sarlig affektiv pavirkning pa karaktererne i fortzellingen,
nemlig den af frygt, karaktererne skal betragte monstret som unormalt, som brud pa den naturlige
orden. Dette er ikke tilfeeldet i de andre typer af forteellinger, da monstret her er den af den naturlige
orden. For at klarggre dette punkt kunne Todorovs teori om det fantastiske inddrages: Todorov
redeggr for det fantastisk-uhyggelige, hvor overnaturlige haendelser til slut bliver forklaret rationelt,
altsa er bogens interne regler ikke blevet brudt og det der forekom overnaturligt, var ikke sadan i
virkeligheden (Todorov 2007, 45); det fantastisk-vidunderlige hvor overnaturlige haendelser
accepteres som en del af den ’naturlige’ verden (ibid., 51) — den fantastiske tgven er dermed en
kontinuerlig ’vaklen’ mellem om handelserne blot er sansebedrag eller om de virkelig har fundet
sted (ibid., 27) Hvis monsteret eller overnaturlige haendelser accepteres som ikke-regelbrydende ma
de vaere virkelige og ma dermed ogsa kunne forsage mange typer af fglelser og gysergenren vil
derfor oftest blive klassificeret som fantastisk-vidunderlig i Todorovs perspektiv (Hills 2005, 35).

Men hvad er det sa der gar et monster skreemmende? Carroll treekker pa en teori fremsat af
Mary Douglas der siger, at ’[t]hings that are interstitial, that cross the boundaries of the deep
categories of a culture’s conceptual scheme, are impure” (Carroll 2004, 31-32) hvilket indebarer, at
hvis det ligger pa graensen som for eksempel mig/ikke mig, indeni/udenpaeller levende/dad er gode
eksempler péa hvad der kan krydse disse greenser og dermed veaekke afsky. Desuden kan spyt, blod,
tare, sved, afklippet har, opkast, afklippede negle, kadstykker osv. gere det samme (ibid., 32). Med
dette i mente siger Carroll “’that an object or being is impure if it is categorically interstitial,
categorically contradictory, incomplete, or formless™ (ibid.). Ydermere sa siger han, at fglelsen af

art-horror afhaenger af:

1) I am in some state of abnormal, physically felt agitation (shuddering, tingling,
screaming, etc.) which 2) has been caused by a) the thought: that Dracula [eller et
hvilket som helt andet monster] is a possible being; and by the evaluative thoughts:
that b) said Dracula has the property of being physically (and perhaps morally and
socially) threatening in the ways portrayed by the fiction and that ¢) said Dracula has

the property of being impure, where 3) such thoughts are usually accompanied by the
desire to avoid the touch of things like Dracula (ibid., 27).
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Sa vidt mener jeg Carrolls teori er brugbar, for som han selv siger, sa er tilstedevarelsen af et
monster, der ellers ville leve helt op til hans teori, dvs. "urent’, forsage folelser af vaammelse eller

dets lignende — som han selv skrev omkring The Fly:

The fly figure in this film is undeniably impure. Not only is he a grotesque man/insect;
his behavior is disgusting. He digests food externally in a way that resembles
vomiting. He would appear to be the very paradigm of the horrific object and yet for
much of the film he is not. Why? The horrific object is a compound of threat and
impurity. However, for much of the film the fly monster is not threatening. He has a

girlfriend, who, as we have argued, cues our response to the fly, and until the end of
the film, at least, she does not feel threatened by the fly (Carroll 2004, 39-40).

| stedet for at bruge Carrolls teori, hvor et monster skal veare som citatet fra side 27 (givet
ovenfor) siger, men stadig ikke ngdvendigvis veere nok til at blive kaldt art-horror (selvom jeg ikke
er uenig i hans opdeling af narrativer og naturlige begivenheder), sa vil jeg i stedet bruge den teori
Hills foreslar i artiklen ”An event-based definition of art-horror” (Hills 2003). Hills starter sin
artikel med at redeggre for hvorfor at Carrolls teori, som er ’entity based’ ikke holder — fx Carrolls
ide, om at art-dread kraever en teori for sig selv og derefter ikke skanke det ret meget tanke (ibid.,
140). Den teori som Hills foreslar, kreever ikke at monsteret bliver vist, men at det virker truende i
maden det bliver vist narrativt (Carroll omtaler selv dette, se citatet ovenfor fraside 27; Hills 2003,
144). Men Hills tager denne detalje skridtet videre, nar han skriver:

And if we accept the primacy of events here, then the threat of a monster can arise, at
the same time, through the aesthetic representations of horror cinema’s narrative
events. A monster may be threatening because we see characters shrink from it,
because we see it kill/attack other (“good”) characters, but its threat may also be
represented by virtue of camera angels and framings used to represent this attack, or

thanks to devices of lighting that precede the characters’ shrinking away and so on.
(Hills 2003, 144).

Ved at treekke pa Matravers’ kognitionsteori, opnar han at erklzere sig enig med Cherry, nar
hun siger, at, ved at sige at gyserfilm er lavet til hele tiden at pavirke publikum, kan affekt forklare
gyserfilmens udvikling i takt med at publikum bliver vant til én tids repraesentationsmader (Cherry
2009, 4). Hills citere Matrevers, til at forklare hvad der kan veere med til at styrke
repreesentationsformerne og ogsa opna en vis affekt:
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[P]roperties of the representation — the setting, the lighting, the menacing music, the
Count’s appearance, the way he moves, and so on — might strengthen the effect of
such propositions by acting directly on the observer’s feelings. The total effect is more
than could be achieved by the propositions alone; two film telling the same story need

not (as a matter of fact) have the same effect. (Matrevers citeret i Hills 2003, 144).

Analysen

| dette afsnit vil seks forskellige kortfilm blive analyseret ud fra teorierne redegjort for
tidligere. Undervejs vil jeg inddrage yderligere punkter fra Hanich og Carroll. De syv film der
analyseres, er udvalgt fra deres popularitet pa Ekkos shortlist, altsd hvor mange uger de har lagt pa
top-10 listen, der er kun gjort en undtagelse i Skyld da det bare et en af mine favoritter som jeg var
‘nodt’ til at inddrage. Deres efterfalgende placering pa All Time-listen er af mindre relevans, da
denne, som sagt, er en sammenfletning af samtlige film pa hjemmesiden og ikke kun demer
opnaede en placering pa top-10. Regulert set, sa kan placeringen pa All Time listen ikke betragtes
som et kriterium i sig selv, dadenne ud fra logisk tankegang a&ndrer sig bade ud fra at den bliver

lengere, men vigtigst af alt fordi film logisk set vil kunne blive rykket rundt med pa listen (selvom
den er mere statisk end top-10 listen).

De film der vil blive analyseret er: Zombiehagen (Lykke og Sloth 2014) der har lagt de
maksimale 13 uger pa Top 10, Under manen (Hgjergaard og Kruse 2016) der har lagt 8 uger pa Top
10, Skyld der har lagt 6 uger, Vokseveerk (Hove, Hjejle og Lindegaard 2014) der har lagt 8 uger,
Succubus (Herlo, Sgnderholm og Bond 2012) der har lagt 13 uger, Whitehats (Prada og Madsen
2019) har lagt 13 og Chicky Red Grill (Brygmann, Hvidfeldt og Lindebjerg 2017) har lagt 8 uger pa
Top 10.

Hvem kan man stole pa i et dystopisk samfund?

Vi far ikke oplyst noget navn pa de to hovedpersoner, sa inspireret af Raskin, vil jeg anvende
skuespillernes rigtige navne i stedet for hele tiden at skrive den mandlige/kvindelige hovedperson
(Raskin 2002, 6). Navnene er derfor Simone (Lykke) og Casper (Sloth).

Filmen Zombiehagen er en tydelig zombiefilm og ifglge Cherrys oversigt, er det en
postmoderne zombiefilm, da zombierne heri antageligt ikke er opstaet pa grund af voodoo. Teknisk
set far vi det ikke at vide og filmen har heller ikke et plot som Carroll vil betegne som typisk.
Carroll formulerer et sakaldt komplekst opdagelsesplot og et st andre typiske plotstrukturer. Det

komplekse plot bestar af fire elementer: 1) begyndelse eller frembrud, som er der hvor monsterets
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tilstedevarelse bliver slaet fast overfor publikum (Carroll 2004, 99); 2) opdagelse, er der hvor et
individ eller en gruppe opdager at et monster er skyld i filmens problem (ibid., 100); 3) bekreeftelse,
er der hvor det fgromtalte individ eller gruppe overbeviser en tredjepart om at monsteret eksisterer
og skal bekeempes (ibid., 101); 4) konfrontation, som er der hvor menneskeheden tager kampen
mod monsteret op (ibid., 103). De andre plotstrukturer fglger den lige oplistede struktur, men er
forskellige i den forstand at ét af elementerne er blevet fjernet (ibid., 108-118). Arsagen til, at
Zombiehagen ikke er typisk er, at vi reelt kun har konfrontationen. Den udfolder sig sa til gengeld
to gange: farste gang er pa fodboldstadionet og andet gang er pa badeverelset. Dog er ingen af
gangene heller typiske for Carroll, da filmens slutning ikke viser, at menneskeheden er blevet redet.
Selvom nogle af de senere film involverer monstre, mener jeg det godt demonstreret, hvorfor
Carrolls ide ikke vil blive anvendt i nogle senere analyser.

En af arsagerne til denne forkortelse, kan maske belyses i Raskins sidste balancepunkt om
gkonomi/helhed: ingen grund til at forteelle hvordan Kgbenhavn endte i den dystopiske situation,
nar det ultimativt ikke er ngdvendigt for historien. Fra andre lignende zombiefilm, der anvender
Carrolls plotstruktur fuldt ud, har vi i nogle tilfeelde ogsa at ggre med film der har en lykkelig
slutning, i den forstand, at krisen lgses og monsteret bliver besejret (ibid.103). Altsa kan man fa
ideen at de forudgaende elementer fungerer som en slags forsikring om, at den typiske

samfundsstruktur kan blive genoprettet. Zombiehagen ender ikke lykkeligt, sa det er ikke
ngdvendigt at give falske forhabninger om strukturel genopretning.

Hanichs kategorier er denne kun baseret i skreek, der, som ogsa vil blive eksemplificeret
senere, er nar seeren har en staerk fornemmelse af at et angreb pa karakteren er undervejs, enten
fordi vi tidligere har faet information om at et monster eller lignende er i omradet eller det kan veere
baseret pa forventninger til genren (Hanich 2010, 156). Jeg har valgt denne kategori fremfor terror,
hvor tiden til et angreb kun tzeller ned (ibid., 202-205), fordi vi som udgangspunkt kan forudsige
hvornar zombierne gar til angreb eller ej og oftest er sa langsomme, at karaktererne sagtens kan
undvige et angreb, hvis det skulle veaere undervejs. En anden arsag er den, at Simone dahun gar ind
pa stadionet vaelger at gemme sig for zombierne. Ganske vist sa skifter det til reedsel da zombierne
har opdaget hendes position. Dette har ikke den store affekt for seeren, da vi stadig befinderos i en
tilstand af spaending. Dog vil forventningerne til scenen have skiftet: teknisk set vil vi ikke leengere
blive chokeret over hvorfra eller hvornar zombierne angriber (teknisk, fordi den enkelte seer stadig
kan blive overrasket i visse situationer, fx da Casper skyder den zombie som Simone ikke kunne

forsvare sig imod). Et andet vigtigt element i denne film er fglelserne af sympati og/eller empati.
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Ifglge Hanich sa er disse falelser et ekstra lag oveni eller ovenpa den spanding vi i forvejen faler
(Hanich 2010, 180-86). Disse falelser er serdeles vigtige her, fordi Simone og Casper er (for alt
hvad seeren ved) de eneste to mennesker i live. Serligt er det empati for Simone, davi ved at hun er
ude at lede sin kereste og da hun endelig finder ham som en zombie, kan vi sagtens forsta hvorfor

hun ikke trykker pa aftreekkeren med det samme: vi fgler sammen med hende, at der ma veere en
anden lgsning.

Men, der er endnu et trick som filmen benytter, nemlig at fa os til at fgle en falsk form for
tryghed, hvor vi er ledt til fejlagtigt at tro, at truslen/krisen er lost: ”The disrupted relief strategy
occurs when we are falsely led to believe that a dangerous situation has been positively solved. ...
We relax and forget the offscreen threat.” (ibid., 139). Det kommer vel naeppe som nogen
overraskelse, at dette opstar efter at Simone og Casper er naet hen til hans mors hus. Vi far en lille
"appetitvakker’ pa hvad derer i vente, da Casper fortaeller hvad der skete med hans mor — at hun
blev forvandlet til en zombie. Godt nok forteeller Casper ikke direkte at hun blev forvandlet, vi
herer bare at der var en lille pige med dede gjne og blod om munden. Casper fortsetter: "Da min
mor vagnede igen og sa pa mig... Du ved hvordan det er.” Vi fér ledetrdden om, at Casper valgte
den mest *menneskelige’ losning og seeren forventer nok med rette, at han slog sin mor ihjel og
Simone understreger at hun forstar hvad Casper mener: ”Det er som om man ikke behgver at sl
dem ihjel. Man bare kan beholde dem lidt mere.”. Hvad forstegangsseeren og Simone pd nuvarende
tidspunkt ikke ved, er at Casper har haft ngjagtig samme tanke, bare valgte at beholde sin mor.
Strategien opnar et form for klimaks da Simone og Casper kysser hinanden, men afslarer igen sit
’sande ansigt” da Casper med et tanksomt ansigt gar vaek fra deren til badeveerelset. Herefter skiftes
synsvinklen til en fgrsteperson og vi falger, hvem vi tror er Casper, ga langsomt ind pa
badeverelset. Dog davi ser Casper smakke dgren (Simone hgrer det samme) kulminerer det hele:
Casper valgte at lukke sin dgde mor ind til Simone i badet — en scene der minder lidt om den
bergmte knivstikkerscene i Psyco. Denne scene understreger det sidste vigtige punkt ud fra Raskins
teori, nemlig overensstemmelse — overraskelse og arsagen er allerede antydet: Simone (og seeren)
bliver overrasket Casper lukker dgren, hvilket i en kort stund skaber en fglelse af skreek som
allerede naeste scene bliver udlgst i et egentligt gys og/eller chok.

Et forfgrende monster
Filmen Succubus drager hurtigt seeren ind i en urolig felelse, da noget af det farste vi ser, er
Emma der sidder med mascara lgbende ned ad kinderne. Herefter faglger et flashback til hendes tid i

Irak hvor hun fandt *&gget’ der gjorde hende til en succubus. Inden alt dette, har filmen allerede pa
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engelsk fortalt hvad en succubus er: en steerkt forfgrende deemon der tager formen af en
menneskelig kvinde for at forfgre mend og optreeder ofte i dremme. Den succubus Emma bliver
forvandlet til optreeder dog uden for dramme. Emma vender hjem til Danmark og begynder at laese
op pa hvad en succubus er, men daen mystisk stemme — voice-over — pludselig siger hendes navn
bliver hun skreemt og forlader biblioteket. Denne voice-over bliver ved med at komme med forslag
om at hun skal tage en tilfeeldig mand der sidder pa en baenk, men Emma ger ingenting og gar efter
nogle overvejelser videre. Hendes anfald og stemmen bliver vaerre og Emma overgiver sig til den.
Pa trods af, at Raskin ikke er begejstret for brugen af voice-over i kortfilm, fungerer den meget godt
her, til at holde publikum i en form for frygt der farst er rettet mod stemmen, men senere skifter til

at veare rettet mod Emma.

Det gar hverken verre eller bedre end, at denne succubus selvfglgelig finder sit farste offer,
deri starten synes meget interesseret i ’legen’. Dog da Emma under deres samkvem begynder at
blive mere voldsom skifter manden fra opstemt til bange eller nervgs. Emma foretager sin fulde
forvandling og kveeler manden. Den skikkelse hun forvandler sig til, er komplet med vinger, horn
og kattepupiller (et rigtig godt billede kan findes i Hansens artikel (Hansen 2014)). Efter at Emma
har overgivet sig til denne demon, gges spaendingen lidt, da seeren nu forventer at et angreb skal
komme — altsa skreek. Dog er denne anderledes end Hanichs beskrivelse, da han ikke beskriver det
som stammende fra hovedpersonen selv, men et monster eller seriemorder. Seeren sidder derfor
maske med spgrgsmalet om hvorvidt den indledende sympati nu er rigtig — Emma er ikke leengere
den gode uskyldige (blonde) kliché, men noget helt andet. Emmas forvandling behgves vel neppe
at forklares neermere hvorfor den kan virke skremmende (skal indremme, at farste gang jeg sa
filmen, var det ikke just frygt jeg oplevede, men komik), da den krydser mange af de kulturelle
greenser Carroll skriver om. Hanichs betragtninger om monsteret, som er skreemmende bare i sin
rene tilstedevarelse (Hanich 2010, 83) virker ogsa indlysende, men han papeger iser de amoralske
og sommetider voldelige handlinger dette monster foretager sig — og der er vel naeppe nogen tvivl

om, at hvad Emma foretager sig er skremmende?

Det burde veere relativt klart nu, at Succubus traekker, maske noget unormalt, pa Raskins
karakterfokus/interaktion. Selvom der ikke er ret meget interaktion i filmen, sa er denindledende
scene med Emma nok til at udpege hende som vores hovedperson. De karakterer hun interagerer
med, er alle pa en eller anden made i fare: seeren frygter pa egne vejene (ibid., 87-89) at hun skal ga
til angreb pa dgrmanden, og ligesa overfor det offer vi ser. Slutningen peger ogsa pa et vigtigt

balancepunkt, nemlig gkonomi/helhed: det er stort set en gentagelse af den farste scene, Emma der
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graeder, men mere vigtigt, sa ligger der en ded mand i hendes seng. Altsa besvarer slutningen
spgrgsmalet om hvorfor Emma greeder: det lader til at hun fortryder sine handlinger, men trods dette
er der ingen tegn pa at hun stopper. Filmens affektive potentiale kan man altsa sige, ikke stopper
efter de sidste rulletekster, men nar man ikke laengere tenker (frygtsomt) pa Emma eller succubus.
Denne taktik med at lade det affektive potentiale findes ogsa i nogle af de film jeg analyserer senere
(Chicky Red Grill) og i en lang reekke af andre film jeg ikke vil komme narmere ind pa, fx
Nekronauten (Prip, Holstein og Olsen 2015) og Skt. Clemens (Nordbg og Hughes 2019).

En leg med forventninger

Filmen Skyld vandt i 2016 prisen for Bedste Scenografi og Bedste Lyddesign og var
yderligere nomineret til Bedste Fiktion, Bedste Klipning og Bedste Originale Musik. Sa pa trods af
at det er den kortfilm der har lagt kortest tid pa Top-10 af de udvalgte, sa har den stadig haft en vis

succes hos Ekko.

Inden analysen rigtig begynder, vil jeg lige introducere Gina Wisker, der i bogen Horror
Fiction fokuserer serligt pa det psykologiske aspekt i forstaelsen af hvad gysergenren er. Hendes
definition er: ”’[horror] embodies what is paradoxically both desired and feared, dramatising that
which is normally unthinkable, unnameable, indefinable, and repressed” (Wisker 2005, 13). Hvad
man her sarlig skal leegge merke til, er det undertrykte, da hovedpersonen Andrea ca. midt i filmen
ikke snakker om den sgn hun engang havde — men ham vil jeg vende tilbage til. Jeg vil ogsa sige, at
selvom genrekendskab kan gare et stort arbejde til at gge speendingen gennem store dele af filmen,
sa er det ikke strengt ngdvendigt. Jeg vil mene, at selv en fuldsteendig uerfaren person udi gyserfilm
vil blive ramt af den ’rigtige’ affekt pa de rigtige tidspunkter, der er, som navnt, et monster der i sig
selv er skremmende.

Analysen kan tage et startpunkt i Raskins balancepunkter, da denne film i seerdeleshed har
balanceret to, nemlig karakterfokus/interaktion og gskonomi/helhed. For at starte med den sidste
pointe, sa er den farste scene i filmen blod der lgber ned ad/hen ad stof, hvilket knytter an til
slutningen hvor vi ser samme motiv ogsa i en mere overfgrt betydning, da sidste scene maske
angiver en abort. Men gennem filmen, sa leerer vi, at dette scenarie med blodet der springer op ad
vaserne pa bordet og lgber hen ad dugen, har en symbolsk betydning: hvad der engang var sa
smukt, har en anden side, en markere side. Det smukke finder vi i Andreas liv: hun havde en sgn,
der for alt vi ser var glad og normal. Af ukendte arsager tager hun livet af ham og, ud fra Wiskers

citat, kan vi altsa sige, at det der hjemsgger hende (haeendelserne er ikke kun forbundet til Doritas
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(patientens) hus, men er nok ogsa det der forsager branden i kirken) er det hun undertrykker, mordet
pa sin sgn. Da Dorita sparger hende om har nogle bgrn svarer Andrea kort nej. Dette kan forstas pa
tomader: 1), nej, hun har ingen barn leengere eller 2) hun har aldrig haft bgrn. Hvilken af
mulighederne vi her skal veelge, kommer meget an pa om vi mener (hvis overhovedet) Andrea

fortryder sin handling, hvor meget hun angrer, og er ikke sa let at besvare.

Det farste af det fremheaevede punkt, karakterfokus/interaktion kommer bedst til udtryk nar
man kigger pa hvem der interageres med: kort sagt mennesker. Men dette skal preeciseres lidt, fordi
farste gang vi ser den lille dreng i Andreas sovevarelse, har vi ingen ide om at han rent faktisk er
ded — hans mystiske forsvinden nar lyset bliver teendt er, ja, mystisk og veekker en nysgerrighed —
hvad er han og hvad er der med ham. Denne nysgerrighed holder dog ikke ved, daden ret hurtigt
efter bliver erstattet eller forvandlet (maske udvidet) med/til frygt, davi i Andreas flashback ser, at
der skete en ulykke og at drengen hgjst sandsynligt er ded (pa dette tidspunkt ved vi ikke, at hun
selv slog ham ihjel). Denne ulykke bliver dog kun indikeret, da vi ser hans glas med fisk valte og
Andrea kramme hans ubevegelige (liviase) krop mens hun skriger. Med det konstateret, sa kan vi
altsa sige, at interaktionen eller manglen af samme angiver hvem i filmen der reelt er til stede eller
er virkelige. Ja, det tyder pa at Dorita kan se drengen ligesom Andrea, men jeg velger at betragte

dette som et symptom pa hendes tilstand som dgende: hun er sa teet pa degden selv, at hun kan se
andre dade.

For at fortsette lidt i den feenomenologiske redeggrelse startet far, sa bliver frygten i filmen
kun bekraftet flere gange og endda et par gange sat pa spidsen, nar den faenomenologiske graense
svinder ind. For at starte med bekraftelsen, sa er blodet der kommer ud af vandhanen og den
‘uforklarlige’ skygge der bevager sig uden for badeverelset, foruden ogsé scene i kirken, men den
kommer sa sent, at man kan diskutere funktionen. Dernaest er der de to chok-cut, som Diffrient
forklarer som “a sudden, violent eruption or peak moment in a film narrative” og uddyber med
”[s]hock cuts, as opposed to jump cuts, engender actual jumps, physical disturbances or agitations
in spectators due to a violent rupture in diegesis” (Diffrient 2004, 52-53), altsa scener der
fremkalder en fysisk reaktion i publikum pga. den fanomenologiske distance svinder ind. Denne
”violent rupture in diegesis” han omtalte, er pludselige visuelle forandringer i en scene eller mellem
to scener (enten pludselig bevaegelse af et element i en scene eller fra en scene til den naste) og
stigende volumen i musik eller andre lyde (Hanich 2010, 133-38). Dette er der to eksempler af i
filmen: den farste er ogsa den mest klassiske (eller kliché; ibid., 130), nemlig katten i skabet. Op til

denne scenes udlgsning har vi en verbal advarsel i form af banken uden for kameraets synsfelt
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(ibid., 162-63) og et kamera der lader til at afsgge det rum Andreatraederind i — eller falger
Andreas synsfelt, - samt et nogenlunde blokeret synsfelt (ibid., 163-67) mens Andrea sgger skabet
igennem. Udlesningen viser sig s at veere et falsk chok (”the viewer is shocked even though the
source of startle turns out to be bogus. The shock neither comes from a real threat to the character
nor does it contain horrifying elements for the viewer” (ibid., 130)) da det bare er katten der har
rumsteret derinde (katten bliver nok ogsa selv chokeret idet Andrea traekker kjolen til side, men
dette, for den erfarne seer af filmen, er ikke nok til at fremkalde et rigtig chok; sidste gang jeg sa
filmen forsagede scenen latter).

Den sidste scene er hvad Hanich kalder horror chok: which is based on the abrupt revelation of the
monster or an act of violence” (ibid., 131) og er, som citatet antyder, nar vi for fgrste gang ser, hvad
der indtil videre er bedst beskrevet som et monster. Ligesom far, sa har denne scene ogsa en
grundig opbygning, idet vi farst hgrer Andreas navn blive kaldt uden for kameraet synsfelt, fiskene
pa gulvet (en narrativ advarsel (ibid., 162)), davi tidligere har set Andreas sgn samle sadanne fisk i
et glas — meget sigende, sa veeltede dette glas og indholdet faldt ud — vi har drengen der kommer
gaende lige sa stille imod Andrea samtidig med at monsteret kommer kravlende/vaklende op bag
drengen, omfavner ham og vender ham ind mod sig selv for sa til sidst at vise hans nu dede ansigt —
dette vil godt kunne betragtes som et lille chok i sig selv. Herefter kommer det rigtige chok, da
Andrea et par gange har teendt og slukket lyset som for at overbevise sig selv og seeren om, at det
der ses i market bare ma vaere en markelig skygge, far denne skygge kommer op, nasten 3-D agtigt
og skreemmer bade Andrea og seeren. Selvom jeg til sidst ogsa var forberedt pa denne scene, sa var
monsterets pludselige visning stadig naesten lige sa skreemmende som farste gang jeg sa filmen hvor
jeg hoppede af skraek. En anden ting der skal tilfgjes er, at opbygningen til denne scene ikke er, at vi
ikke blot frygter det uventede (Hanich kalder det unknown knowingness da vi forventer at noget
kommer, vi ved bare aldrig pracist hvad eller hvornar det kommer (Hanich 2010, 161)) pa Andreas’

vejene, men ogsa frygter pa egne vejene, at vi bliver chokeret eller skraemte.

Det ogsa her muligt at foretage en symbolsk laesning af filmen, og det er her, at Wiskers citat
igen kommer i spil, igen delen med det undertrykte. Som forklaret, sa undertrykker Andrea at hun
havde en sgn, hvilket nu kan forklare drengens fremkomst: der ma vere en form for forbindelse til
Doritas hus eller maske til byen hvor hun bor, der far sannen og monsteret til at dukke op. Dette
monster kan vi dog godt beskrive naermere, davi ved et par lejligheder har set, at monsteret har et
ansigt der ligner Andreas. Med det undertrykte og filmens titel i mente, bliver det nu rimelig klart,

at dette monster er Andreas skyld i fysisk form. Vard at have i mente er ogsa Carrolls ide om
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monsteret: mig/ikke mig, indeni/udenpa, hvilket er hvorfor jeg har omtalt det som et monster. Sa
nar ‘'monsteret’ er Andreas skyld, hvad er drengen s, hvis man accepterer at drengen ligesa er et
produkt af Andreas id? Mit svar er hendes minde om det der skete. Vi skal huske, at drengen kom
forst, siden *monsteret’, som faktisk farst kom efter at Andrea havde benzgtet at have haft en sgn.
Symbolikken traeder igen frem i slutningen, som tidligere beskrevet ved blodet pa dugen og
Andreas abort. Men hertil kan jeg nu tilfgje, at det et eller andet sted er muligt, at monsteret —
Andreas skyld — forsagede aborten. Da denne tanke slog mig ferste gang, gik det op for mig, at den
sidste scene ikke lengere fik mig til at fole sympati med Andrea, men mere fik mig til at tenke: *du

fik hvad du fortjente’ — en falelse jeg nok meget muligt sidder alene med.

Hvem gjorde det?

For at gare mest muligt ud af denne film, vil jeg besvare spargsmalet om hvem der gjorde det,
senere. Arsagen hertil er, at det er filmen Chicky Red Grills omdrejningspunkt. En farstegangsseer
af denne film, ville nok ikke teenke ret meget over filmens ’kickstarter’, altsd hvor spaendingen lige
sa stille trapper op: der hvor Mille star og ryger. Her drages hendes opmarksomhed mod market i
skuret og musikken er langsom, med sma brud der kunne minde om en radio. Mit bud pa hvorfor
hun er draget af market, vil jeg ogsa komme ind pa senere, men vigtigt at bemaerke herom, er hvor
meget denne scene i virkeligheden minder om en kliché: kameraet zoomer langsomt hen mod
mgarket bag skurdgren hvilket har den effekt, at fa seeren til at teenke, hvad er der bag deren? Med
dette spgrgsmal, kan vi nu konstatere at scenen leegger op til en vis fglelse af reedsel og, som vi ved,
sa skal sadanne scener have udlgsning i enten et chok eller grafisk voldeligt indhold —og resultatet
er den farste af mulighederne: tjeneren Morten griber hende bagfra og treekker hende med ind i
kakkenet. | det han griber hende, stiger volumen i musikken og Mille kommer med et lille skrig i
overraskelse. Det er nok ogsa rimelig klart, at chokket er af den falske slags, da Morten ikke udger

nogen trussel mod Mille — meget sigende, sa griner begge to ogsa af det senere og sa er de keerester
med hinanden.

Filmens balance af Raskins karakterfokus/interaktion hjelper naeste ’enhed’ af spaending pa
vejen — antageligt ogsa hjulpet lidt pa vej af sympati. Men ved den sidste geest der sidder i
restauranten, begynder Mille at udvise en mere og mere nervgs adfeerd, ikke nok til at fremkalde
empati, da seeren endnu ikke helt kan sette fingeren pa arsagen til hendes opfarsel: gaesten har kun
bedt om to glas vin og ellers reageret pa Milles mearkelig opfarsel overfor ham, som fx at blive
stdende et stykke tid efter at have modtaget hans bestilling: ”Lang aften, hva’?”, som han siger.

Deres indledende samtale er bedst beskrevet som nervgs, da Mille forsgger at lave sjov med hans
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held i, at kekkenet var lige ved at lukke, men grundet hendes stigende nervgsitet, bliver deres
falgende interaktion bare mere akavet, hvor hun sammen med Morten fortsat kan fare en
nogenlunde normal samtale. Forskellen mellem de to interaktioner sztter de to personer op mod
hinanden, og det falske chok fra far, hjelper seeren til at indse, at Morten er pa Milles side, altsa ma
geesten vaere en antagonist. Dette bliver yderligere klart, da Mille forteeller at det er geesten der har
slaet hendes saster ihjel. Logisk foreslar Morten at sende gaesten hjem og bortforklare det med
sygdom, men Mille siger bare: “Han skal de”. Milles antagelse bliver bakket op, da hun fortaeller
Morten at “Det hele passer”: han blev negtet provelesladelse pa sin livstidsdom og blev sa lgsladt
for to maneder siden. Med Mille etableret som hovedpersonen er alle disse oplysninger bare med til
at optrappe spaendingen: der sidder en morder ude i restauranten, hvad kan han mon finde pa?
Sidder han der for at gare arbejdet feerdigt, at sla Mille ihjel? Det er nok det sidste spgrgsmal der
lzb gennem Milles hoved og er sandelig ogsa nok til at fare seeren ud i en fglelse af nervas energi
og angst, skrek. Milles efterfglgende historie om hvordan de tilfeeldigt fandt manden i hans
lejlighed, virker lidt langt ude, men understreger ogsa bare, at hvis den er sand, sa sidder der en
psykopatisk morder og venter ude i restauranten.

Milles historie dannede ogsa visse billeder i mit hoved. Jeg sa for mig, hvordan pigerne ankom til
lejligheden, og hvordan de gik ind i det andet, marke rum. Alt dette er en tydelig advarsel, taget fra

Hanichs rapport fra budbringer (messenger’s report; Hanich 2010, 118) og bliver i den grad hjulpet
pa vej af Milles oprevne ansigtsudtryk og rystende/stammende stemme.

En pludselig lyd uden for kameraets synsfelt setter naeste fase i gang. Lyden er nok til at sette
seeren pa kanten af seedet: kommer han ud i kekkenet? Spargsmalet er let besvaret: Nej, men da
Morten gar ud med gastens mad, er han ikke leengere ved sit bord. Af arsager vi kun kan geette pa,
har han besluttet at sla de to ihjel og seeren afventer i spending, hvad der nu falger: enten bliver vi
chokeret eller ogsa bliver vi udsat for en voldelig og amoralsk handling. Bevaebnet med sin kniv, er
Mille gaet ud i restauranten for at tjekke op pa Morten og seeren afventer stadig en afklaring;
chokket kommer da geestens haender lukker sig over Milles mund, men hendes skrig formar
alligevel at fange Mortens opmaerksomhed. En slaskamp falger hvor Morten bliver stukket i maven
af gaesten, hvorefter Mille bruger en afbreekket flaskehals til at stikke gaesten med. En lille detalje
der skal n@vnes er, at mens Morten holder geesten op mod vaeggen fir gesten sagt: “Det er ikke mig
derer syg i hovedet!”. Mille skynder sig over til Morten der far fremstammet at de skal bruge en
ambulance. Mille, i sin tilstand af chok, ringer i stedet til sin veninde og fortealler hende alt hvad der

er sket. Ida (veninden) forteeller at Mille godt vidste at manden der slog sesteren ihjel, dade for flere
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ar siden. | lgbet af tre scener ser vi farst at mandens lig (?) er veek, men der er blod pa gulvet, der
klippes hen til Mille der ikke kan forsta at han er vaek og siger det samme til Idai telefonen,
hvorefter der igen klippes til det sted hvor manden 14, men denne gang er blodet pa gulvet ogsa
veek. | naeste scene ser vi Mille sidde med blodige haender, men denne gang er Morten veek — blodet
efter hans stiksar er der imidlertid stadig — seeren, ligesom Mille, dgjer med at forsta hvad der er
sket og vores fglelse af spaending eller skreek bliver forsteerket af en steerk empati overfor Mille.
Imens Mille undrer sig over hvor Morten er, ser vi ham kravle vak, treekke blodige spor pa gulvet
efter ham og filmen fader til sort.

Dette bringer os nu til spgrgsmalet om, hvem der gjorde det. Noget tyder pa, at geesten forlod
restauranten fgr han fik sin mad serveret — forstaeligt, ma man have lov at sige, baseret pa
ventetiden og den besynderlige opfarsel hos personalet. Men hvem stak sa Morten? Der er ligesom
kun en mulighed: Mille. I sin tiltagende nervgsitet fandt hun noget af den energi der fik hende til at
sige "han skal de”, men om hun her talte om manden eller Morten ma sta hen i det uvisse. Men
seeren er bleven givet nogle ledetrade, at ikke alt ved Mille er som hun giver udtryk for. Hun blev
trods alt draget af market i skuret, og med Wisker i mente, kan vi geatte at mgrket mindede hende
om en anden, mgrkere side af sig selv. Lidt tyder pa, at hendes historie om sgsterens dgd ersand — i
hvert fald i den udstraekning, at sgsteren er dgd, men med disse hendelser i mente, er deren
spekulativ mulighed for, at arsagen til at Mille sagde hun ingenting kunne gare mens sgsteren blev
slaet ihjel er, at hun selv slog hende ihjel.

Hvad sker der?

Dette spgrgsmal er nok hvad ret mange seere sidder med undervejs i filmen Whitehats og ved
slutningen, daingen af spgrgsmalene er besvaret, sad de nok med dem, bare meget mere tryggende.
Whitehats er, ligesom filmen ovenfor, en thriller. Filmen starter en medias res med kidnapningen af
slenna (det er hendesalias), hvilket meget hurtigt skaber interesse, mindsker den faanomenologiske
distance og skaber en vis empati for slenna. Spgrgsmalet er selvfglgelig, hvorfor hun blev
kidnappet og falelsen sidder i et kort gjeblik efterfalgende, da der i naste scene er en kort
stalkeragtig fornemmelse idet kameraet bevages langsomt tattere pa vores hovedperson bOneless’s
hus. | chatten, hvor vi ser deres forskellige alias, snakker de om at slennas merkelige besked:
”Kom og find mig”. Pa trods af bOneless’s forsikring om, at der ikke burde vere noget i vejen, sa
siger capOne at de ikke kan snakke om det dér (online). Dette er med til at gge seerens paranoia og
frygt for hvad der er sket med slenna, davi ud fra beskrivelsen af filmen ved, at det er en gruppe af

hackere, der ifglge fordomme, er skrappe til at betjene en computer; der spgrges ogsa tit ind til om
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en karakter har deekket sig ind, hvilket jeg tolker pa den made, at deres arbejde ikke skal kunne
spores tilbage til dem, en mistanke der bliver bekraftet nar vi (og bOneless) bliver praesenteret for

grand masteren, hvis nick han forhabentlig ikke har hart nogle steder far.

Tanken om at karaktererne bliver forfulgt bliver undervejs i filmen bekreeftet. Da bOneless og
capOne er kart videre (bOneless har faet hue pa, for ikke at vide hvor de karer hen), tendes lygterne
pa en bil bag dem og volumen pa musikken gges — en effekt der kan virke chokerende, men gjorde
det ikke pa mig personligt, farste (og nogle andre) gang(e) jeg sa filmen. Det skal bemarkes, at
denne scene, pa trods af den chokerende mulighed, selvfglgelig ikke minder om et chok-cut ifglge
Diffrients definition. Ud af bilen stiger to mand ifgrt jakkeseet og de scanner vores hovedpersoners
daekspor med et eller andet futuristisk apparat. Det at vi ikke ser andet end at de er ifgrt jakkeset,
far med det samme seeren til at teenke tilbage pa dem der kidnappede slenna, daman heller ikke her
sa andet et slgret jakkesat og et ansigt. Men en fglelse af big-brother, eller bare paranoia, bliver
opretholdt gennem hele filmen. Da bOneless sad pa bussen for at mgde capOne blev der to gange
klippet til et overvagningskamera-lignende perspektiv i sort/hvid og med lavere oplgsning, hvilket
yderligere skaber mistanke om hvor hovedpersonerne er i sikkerhed, nar de ikke engang kunne tale
online.Men efter at have scannet deekaftrykket kerer mendene videre og ankommer kort efter
hovedpersonerne pa den ’sikre adresse’. Hovedpersonerne flygter (grand masteren bliver antageligt
taget til fange) og begynder at taenke over hvor slenna kunne vaere — bOneless er stalsat pa at finde
hende, og capOne bliver overtalt til sidst og mener at kende et sted hvor hun kan vere. For at lane et
begreb fra litteraturanalysen, sa understreger denne nulfokalisering hvor lidt seeren reelt ved om
karaktererne, deres verden og garen.

Da bOneless og capOne finder slenna i god behold i varehuset far seeren aflgsning for noget af den
spaending filmen har opbygget: hun har det godt. Dette faktum gar denne film lidt forskellig fra
gyseren, hvor genrekendskab hurtigt vil kunne fgre fantasien i andre retninger, men det abner ogsa
op for nogle andre spargsmal for seeren: nu slenna har det godt, hvad er det sa forfglgerne vil med
hovedpersonerne? Filmens slutning, der et eller andet sted minder om Raskin beskrivelse af en god
afslutning, hvor deren lukkes og karaktererne har ryggen til kameraet Klar til at fortseette ind i
bygningen, rejser igen flere spargsmal for seeren, davi ser at grand masteren ogsa har det godt —i
hvert fald kom han i sin rullestol, hvilket kan fa seeren til at teenke, at han maske havde kendskab til
meaendene i jakkeszet fra starten. En anden mulighed er selvfglgelig, at han er blevet overtalt til at

arbejde sammen med dem, hvad deres plan sa end er. Dette gger maske den big-brother
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fornemmelse som filmen bygger pa, at maendene i jakkesat var klar til at kidnappe en person bare

for at bruge hende som lokkedue.

Slutningen er beskrevet, som verende et rimeligt eksempel pa Raskins gkonomi/helheds
punkt og det andet punkt filmen traekker pa er karakterfokus/interaktion. De eneste karakterer der
interagerer med hinanden, er hovedpersonerne, hvilket er med til at opbygge den sympati/empati vi
foler med de forskellige. Isar bOneless’ karakter kan veekke empati da han er parat til at udseette sig
selv for potentiel fare ved at tage ud for at rede slenna. Det faktum at bOneless og capOne begge tror
at slenna skal redes, viser en dobbelt nulfokalisering, da det ikke kun er seeren der er holdt hen i
uvidenhed: selvom capOne har en ide om hvor maendene kan gemme slenna, sa ved han i sidste
ende ikke hvorfor hun blev kidnappet eller, lidt i samme spor, hvad de derudfra vil gare/har gjort

ved hende.

Hvem er monsteret?

Nu til den film der skiller sig mest ud ved at vere en animationsfilm, nemlig Vokseveerk.
Klassificeringen som Ekko har givet filmen, er horror, hvilket fra et synspunkt kan virke lidt
besynderligt, da filmens budskab om at keerlighed nok skal finde vej, ikke er en beskrivelse der
forsager frygt. Men selvfglgelig, sa indeholder filmen et monster i ret klassisk forstand, nemlig
Fabian der ved seksuel ophidselse forvandlestil en varulv. Ud fra Carrolls teori sa krydser Fabian
under sin forvandling flere kulturelle grenser, bl.a. indeni/udenpa da det, som sagt, er hans
seksuelle drift der forsager forvandlingen, samt greensen mellem mand eller dyr. Men Carrolls teori
kommer lidt til kort, fordi Fabian trods hans forvandling ikke forsager skade pa nogen. Der er godt
nok en scene under hans farste forvandling, hvor han bider struben over pa Felicia, men dette er
blot hans fantasi — man kan indvende at, hans fantasi viser en voldelig tendens, hvilket bliver bakket
op af scenen hvor ’det er lige op over’ og hans klgr kradser hende voldsomt pa ryggen. Men da hans
fantasi i slutningen af filmen bliver til virkelighed, at han rent faktisk opnar samkvem med Felicia,
forvolder han ingen skade pa hende. Ergo sa udviser han ikke en adfaerd der pa noget tidspunkt
virker ret skremmende. Hvad der yderligere statter op om en Carroll-fortolkning er Felicias
reaktion farste gang hun ser Fabian i sin forvandlede tilstand. Efter at have kradset hende pa ryggen,
er hendes reaktion da ogsa forstaelig da hun reagerer med frygt og Carroll vil nu sige, at hendes
reaktion bliver spejlbillede for seeren, der altsa ogsa burde reagere med frygt. Dette er maske ogsa
hvordan mange vil reagere, men alt taget i betragtningen, sa tvivler jeg pa denne forklaring — ikke
folelsen. Efter at Fabian er lgbet ud pa badevaerelset lyder Felicias stemme ikke nerves (hun har

trods alt lige set Fabian forvandle sig), men mere bekymret, hvilket kan lede én i retningen af hvad
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Hanich skrev. Han skriver, at alene tilstedevarelsen af et monster, dets skremmende ud seende
kombineret med tidligere erfaringer om voldelig eller brutal adfaerd (hun abner daren til en scene
med blod og en smadret handvask), er nok til at forsage frygt (Hanich 2010, 83).

Men her viser Carroll, med en malplaceret forstaelse af Hanich, hvor meget man egentligt kan
tage fejl. For Hanich skriver at ”monstrous entities indicate intentional and disproportional
immorality in combination with disturbing brutality” (ibid.). Hvis man vender citatet omvendt, at
tilsigtet og uforholdsmaessigt amoralitet kombineret med forstyrrende brutalitet, monstrgse vasner,
sa peger pilen i en anden retning, pa et andet *'monster’, nemlig Fabians mor. Hun udviser fra starten
en vemmelse mod alt seksuelt, presser Felicia til at lade sin hund (Cujo) kastrere, men krydser farst
greensen da hun forsgger at kastrere Fabian. Scenen hvori hun presser kastrationen viser hvor meget
hun egentlig har imod menneskets indre drifter (eller meend i det hele taget: skulle veere blevet
gravid ved insemination); bl.a. siger hun: ”Det er jo sddan, at vi mennesker kan styre vores drifter,
det kan dyrene ikke. S& de har brug for vores hjelp.” Herefter tvinger hun Cujo ned i en position
hvor hun kan komme til ’klokkevaerket” og udferer indgrebet. To ting skal bemarkes her: 1) dette
kan betragtes som hendes fgrste overgreb, da Felicia siger, at hun ikke tror det er noget for hende og
Cujo; 2) pa trods af Felicias beskrivelse og genkendelse af den adfaerd som moren beskriver, sa har
Cujo bare siddet helt stille og passivt. Med andre ord, sa har Cujo ikke udvist en adfeard der pa den
mindste made kan minde om aggressiv — selv damoren kaler for ham med gummihandsker,
reagerer han ikke den mindste smule. Vigtigt at notere sig er ogsa, at hun spander Cujo fast til
briksen (ved ikke om dette er normal procedure), og igen, Cujo reagerer overhovedet ikke.

Men som sagt, sa forsggte hun ogsa at kastrere Fabian, hvilket kunne have foregaet pa samme made
som ved Cujo — Fabian blev spandt fast, men undslap i sidste ende. Hun havde fundet ud af, at hans
seksuelle ophidselse forsager forvandlingerne og leegger to og to sammen (opnar maske tre), nemlig
at hans frustration over ikke at kunne parre sig med nogen far ham til at reagerer ud af pa den made
— selvfglgelig er hun forkert pa den. Alt i alt, en opfarsel der er meget mere monstrgs end hvad vi
nogensinde ser ved Fabian (eller Cujo).

Hvad der ogsa er noget atypisk for gyserfilmen er, at deri denne film ikke er ret mange scener
der reelt forsager frygt hos seeren. Der er scener hvor den feenomenologiske graense svinder ind, fx
indledningsscenen, hvor Fabian ’rykker i1 banditten’ og bliver grebet pa fersk gerning af sin mor.
Fabians andedreet som starter allerede far billedet kommer pa, kan sette tankerne i gang og udfaldet
kan nok ogsa fa ret mange mend til at smile let forlorent eller grine. Scenen hvor Felicia

sammenligner Fabians opfarsel med en seriemorder (deres farste tur ude i skoven), kan ved farste

32



Steffen Nielsen Kandidatspeciale 16.06.20

gjekast ogsa opna at minimere den faenomenologiske graense, selvom den ved naermere eftertanke
ogsa er humoristisk: med seerens forudgaende kendskab til Fabian, ville det komme som en
gevaldig overraskelse hvis han slog hende ihjel. Af andre ting der kortvarigt kan opna det samme
er: Cujos piben da han far testiklerne klippet over, Fabians forseg pa at ’korrigerer’ (klippe sine klor
af, klippe sit ene gre over) sig selv i varulvetilstand (med en masse blod og smerte som resultat).
Den eneste scene der kan opna at forsage frygt og dermed ogsa at begraense den feenomenologiske
distance er kastrationen af Fabian. Med inspiration fra psykoanalysens metaforiske omtale af
kroppen (Rosing 2002) giver dette en helt anden mening: moren fremtraeder nu naesten som en
femme fatal, med magten til at fjerne alt hvad der ger manden til den han er. Moren lider dog ikke
af penismisundelse, men af vrede mod fallossymbolet i en hver afskygning — sa meget, at hun lader
til at finde en vis gleede i at kunne udfare kastrationer pa netop den made, fjerne roden til alt ondt

0g, ret bogstaveligt, blotleegger den for hvad dener.

Raskins parametre er fortsat en smule vanskelige at arbejde med, da de pa trods af deres
delhensigt i at veere formalstjenlige til analyse, bliver for deskriptive. Men med dette sagt, sa vil jeg
mene at Raskins tre fgrste punkter giver en fin mening i forhold til denne film. Det farste punkt om
karakterfokus/karakterinteraktion spiller rimelig godt sammen med det naste punkt om
kausalitet/valg og det tredje punkt med overensstemmelse/overraskelse og sa har vi fat i
‘treenigheden’ for denne film: vi har allerede etableret, at starten med fokus pa Fabian og moren
etablerer dem som vigtige karakterer samt introduktionen af Felicia (som bliver introduceret med et
elevatorblik fra Fabian) ogsa giver den ngdvendige tid for seeren til at forsta at hun ogsa bliver
vigtig for historien. Lad os nu fokuserer sarligt pa moren, for hun er den mest interessante nar det
kommer til punkt nummer tre (og i og for sig ogsa punkt nummer to). Hendes introduktion
etablerede hende som vaerende imod objektiviseringen af kvinder og med et nasten hadfyldt syn pa
hvad dette medfarer (basalt set, sa er hun imod porno/sex). Vigtigt at bemzarke, sa forbliver hun tro
mod denne tankegang hele filmen igennem, selvom hendes valg stadig formar at overraske, som da
hun valgte at prgve at kastrerer Fabian. Denne overraskelse ligger i, at der for seeren vil veere en
stor forskel i for en dyrlaege at kastrere en hund, til for samme person at forsgge indgrebet pa et
menneske. Det at hun fglger samme procedure for bade hund og menneske er tro mod hendes

baggrund og arsagen er ogsa samme i begge tilfelde.

I trad med at Raskin i sin analyse af To mand og et garderobeskab kommenterede pa
symbolske leesninger af filmen (fokuserende pa garderobeskabet og dermed udgangspunkt for hans

femte punkt) vil jeg lige kort redegare for de symboler filmen anvender — hvilket hanger sammen
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med det sidste balancepunkt for Raskin, nemlig skonomi — helhed. Forudsat at jeg har stavet
hundens navn korrekt, sa er Cujo en staerk reference til en anden monsterfilm af samme navn, Cujo
instrueret af Lewis Teague (IMDB u.d.). Cujo i Vokseveerk gar ikke grassat som sin navnefelle,
men der abnes for en symbolsk lesning mellem Fabian/varulven og den anden Cujo i det at Cujo i
filmen af samme navn ogsa opfarer sig meget instinktivt — med den abenlyse forskel mellem de to,
at Fabian ikke draeber nogen, sa tyder det ogsa pa, at Fabian er mere dyrisk jo mere seksuelt
ophidset han er. Lad mig forklare: hen mod slutningen af filmen lader det til at han har mistet sit
sprog og hans fysiske styrke er forgget i sadan en grad at han kan vride stalrgrene i Felicias bur fra
hinanden. Men symbolikken kan treekkes endnu lzengere end dette, nemlig en i en svag kobling
mellem Fabian og Felicias hund, hvilket begynder at minde om seksuel omgang med dyr. Ikke at
det forholder sig sadan; Felicia har set Fabian forvandle sig fer, sa langt det mest neaerleggende er at
Felicia nu accepterer Fabian i sin anden form. For at vende tilbage til Raskin, sa kan man godt sige,
at vi har en form for gentagelse af starten, med det twist at Fabian ikke l&engere behgver at onanerer
men nu kan have fuldt ud samleje. Der er ogsa en form for symbolik i, at slutningen sker ude i
skoven, da det understreger Fabians dyriske tendenser, men de er ogsa rykket veek fra morens
kontrol, bade i huset hvor hun kunne treenge ind (ogsa psykologisk) og pa dyreklinikken hvor hun
tvinge sin kontrol ned over dem — i hvert fald indtil Fabian bade mentalt og fysisk undslap sin mors

kontrol.

Nar to og to leegges sammen

Filmen Under Manen er den korteste af de seks udvalgte film, men den kommer ikke ligefrem
kort nar det kommer til affektivt potentiale. Hanich siger ligefrem, at antydninger (suggestive
horror) er mere affektive end direkte horror, fordi den farste ikke kan ignoreres; ved direkte horror
kan vi lukke gjnene og holde os for grene for at holde det skremmende veek. Ved det foreslaende

har vi ikke samme mulighed (ibid., 115).

Hanich siger, at antydninger bygger pa signaler som filmen sender i form af fx verbale
beskrivelser af hvad der sker uden for synsfeltet eller af hvad der allerede er sket (ibid., 117-118)
eller ved stemmer og lyde mere generelt (119). Men det kan ogsa ske visuelt som i form af billeder,
forhindret synsfelt (120-22) og perceptuelt (123) hvilket er klart den tydeligste i denne film. Selvom
nogle film benytter denne strategi mere end andre, sa gar Sobchack opmeerksom pa, at vi aldrig kan
forlade os 100 % pa hvad vi ser: [t]he visible is never the whole of vision. It is never experienced

by us as complete. The content of our sight is never simply all there is forus” (Sobchack 1992, 293)
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Kort sagt, sa viser filmen aldrig nogensinde farens forvandling til en varulv, men mange forskellige

tegn far hovedpersonen Signe til at realiserer, at det er derfor hun blev bedt om at passe Mille.

Det farste tegn pa at der er noget galt er praesenteret for os ved blokeret syn, dafaren ude i
kakkenet tager nogle piller og drikker af en flaske — alt dette ser vi kun ved hans skygge gennem
daren der blokerer vores fulde udsyn. Dernast ser vi faren skynde sig ud i skuret i haven. Vi ser
kradsemarker pa Milles arm — Mille vil ikke svare pa Signes spgrgsmal om hvad der er sket — og
Signe opdager ogsa at der er kradsemarker gemt bag et teeppe pd vaeggen i gangen. *Endeligt’ gar
det op for Signe, at faren maske er en varulv da hun hgrer knurren og brgl ude fra skuret og ser at
det er fuldmane — en antageligt ikke-diegetisk lyd af en et klassisk ulvehyl hgres samtidig med at vi
og Signe ser fuldmanen. For den ikke sa opmaerksomme seer, sa ses ogsa Milles tegning af en halv

mand halv ulv.

Et par af Raskins punkter kan med fordel inddrages nu for at klargare en anden del af
historien. Punkerne er valg/kausalitet og overensstemmelse/overraskelse og kommer i spil da Mille
veelger at stjeele Signes mobiltelefon efter at have forsggt at stoppe Signe i at ga ind i skuret. Den
karakteristik disse punkter lader os danne om Mille er, at hun altid vil beskytte sin fars
hemmelighed eller, i det mindste, at hun er bekendt med den og vil beskytte andre i mod at blive
smittet (varulve smitter ved at bide deres ofre). Hun forbliver tro mod sin karakter og overrasker
alligevel ved at stjeele mobilen. Valget kommer ind da Mille har stjalet Signes mobil og hun nu kan
veelge imellem at fa den tilbage — falge efter Mille der er lgbet ind i huset — eller undersgge
narmere hvad der sker inde i skuret. Den sidste af Raskins punkter man kan traekke ind, er ogsa
med til at klargare et element i historien. Punktet er gkonomi/helhed og ses i slutningen: fremfor at
komme cyklende hen til garden, sa treekker Signe nu sin cykel afsted veek fra garden, tydeligt

pavirket af hvad der er sket.

Konklusion

Analysen har vist, at Raskin syv balancepunkter i nogle tilfeelde kan vaere med til at uddybe
forskellige perspektiver af kortfilm, men arbejdet med dem har ikke altid veeret lige let, dadei
andre tilfaelde var lettere begreensende. Det, at ikke alle syv balancepunkter kom i spil pa tveers af
de seks analyserede kortfilm, kommer maske ned til en forskel i genre, forstaet pa den made, at
andre genre end gyser/thriller vil treekke pa andre balancepunkter. Et spargsmal der ma sta hen i det
uvisse, daintet i Raskins punkter afslgrer serlig anvendelighed ved specifikke genrer. En ting ligger

dog klart: Raskin analyserede ikke selv nogle gysere eller thriller, men holdt sig til drama og
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komedie — to genre der har mere med hinanden at gare, end dramaet har med gyseren. Dog er der et
punkt der kunne have veret anvendt pa alle de analyserede film, punktet om enkelhed /dybde. Jeg
vil sige, at dette punkt et eller andet sted har mindre analytisk formal og bedre fungere som guide til
kortfilmsinstruktarer, ligeledes kan man sige om karakter/objekt og dekor. Analysen af de seks film
har afslgret en enkel historieforteelling i (stort set) alle filmene, men graden af detaljer som filmene
sd alligevel har inddraget har, nar de bliver analyseret, afslgret en stor rigdom. Dette bekrefter hans
pointe, men ger sig ifglge min erfaring altid geeldende uanset hvilken medietype man har fat i,

hvilket ger hans pointe nogenlunde overfladig eller sa understreger det bare, at det ikke
forekommer lige akademisk.

Det sidste spargsmal som skal besvares, er det spgrgsmal som Riis stillede, nemlig hvordan
kortfilmen engagerer publikum. Dette spgrgsmal kan jeg selvfalgelig bedst besvarer for gyseren
og/eller thrilleren og ud fra Hills’s pointe, at gyseren treekker pa en lang raekke af fglelser nar man
ser den, sd haenger det logisk sammen at andre genre vil ggre det samme — det at spgrgsmalet
“hvorfor gyser” blev rejst til at starte med, afslorer det nogenlunde. Sa indledningsvist er
spargsmalet besvaret i, at gyseren eller thrilleren vaekker en lang raekke fglelser som alle er med til
at publikum kan bibeholde deres interesse, dette adskiller sig altsa ikke fra spillefilmen. Men dette
svar er dog for overfladisk, da analysen har vidst, at mange af filmene iser trak pa de afventende
folelser af skrek eller redsel (henholdsvis dread” og “terror”), med andre ord: sé trak de pa
falelsen af spaending. Som Hanich ofte gjorde opmaerksom pa, sa er det ikke kun karaktererne der
kan opleve frygt overfor et monster. Nar den f&anomenologiske distance i en film forkortes, sa er
publikum ogsa udsat idet de oplever enten eksplicitte voldelige og amoralske handlinger eller chok,
forskreekkelse. Det trak de analyserede film selvfglgelig ogsa pa. En sidste pointe er, at filmene ikke
rigtig trak pa Hanichs kategori af direkte gys — kun Succubus og til en vis grad Skyld kan man sige
gjorde dette. En af arsagerne hertil, er at det kan veere relativt dyrt at fremstille livagtige og
overbevisende gyserscener (Hanich 2010, 111). En anden arsag er, at filmene som, jeg ser det,
gnsker at pavirke publikum sa meget sa muligt, og hertil sagde Hanich, at vis man kan spille pa
folks fantasi, s bliver det mere effektivt (ibid., 112), daen gyserscene der er er skremmende for én
seer, ikke ngdvendigyvis vil pavirke en anden pa samme made (ibid., 83). Desuden sa forekom det
0gsa, at nogle af filmene ’ikke respekterede deres afslutning’, enten ved at leegge op til at seeren
virkelig skal veere bange selv efter filmens afslutning (som i Succubus), eller ved bare at lade en

lang reekke spgrgsmal veere ubesvaret (som i Chicky Red Grill og Whitehats) — desuden kunne en
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lang reekke af andre film som dog ikke er analyseret heri opgaven, men stadig benytter samme

‘trick’ ved pa en eller anden made at treekke gulvtappet vak under seeren - ne&vnes.
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