Af SGREN RGRDAM BASTHOLM

Den 14. december 2010 blev det ars Golden Globe-nomineringer offent-
liggjort. Susanne Biers Haevnen (2010) var blandt de fem nominerede til
"Bedste Udenlandske Film”, og dermed fik man et fgrste handgribeligt fin-
gerpeg om, at Haevnen havde en reel chance for at blive den tredje dan-
ske spillefilm — efter Babettes Gaestebud (1987) og Pelle Erobreren (1987)
(de vandt ved showet i hhv. 1988 og 1989) - til at vinde en Oscar og sikre
dansk film ny international haeder og prestige.

Tre dage senere kom nomineringerne til den danske filmbranches egen
pris, Robertprisen, og her var Havnen ikke blandt de fem udvalgte til at
konkurrere om prisen for "Bedste Film”.

Det viste sig at vaere symptomatisk for Haevnens skabne ved hhv. inter-
nationale og nationale prisuddelinger, for mens den fejrede store triumfer
internationalt, og danskerne strémmede ind for at se filmen, blev den gene-
relt forbigaet ved de danske prisuddelinger.

Formalet med denne artikel er gennem en analyse af Haevnen at forklare
det paradoks, at den vandt savel Golden Globe som Oscar for bedste ikke-
engelsksprogede film, men blev fundet for let ved de danske prisuddelinger
Bodil og Robert — ved sidstnaevnte i en grad, sa den altsa ikke engang blev
nomineret til "Bedste Film”.

Haevnen var egentlig ikke favorit til Golden Globe-prisen — det var Alejandro
Gonzalez Ifarritus Biutiful (2010). Til de flestes — inklusive Biers — overra-
skelse blev det dog Haevnen, der Igb med haderen, da Hollywood Foreign
Press Association uddelte Golden Globes i Los Angeles den 16. januar
2011. Dermed var Haevnen pludselig i front af feltet, da den som forventet
var blandt de fem film i kaplgbet om Oscarstatuetten for bedste ikke-en-
gelsksprogede film, da The Academy offentliggjorde sine nomineringer den
25. januar. Det var i gvrigt Biers anden Oscarnominering, idet den beslag-
tede Efter brylluppet (2006) var nomineret i 2007, hvor den dog matte se
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sig sldet af den tyske Das Leben der Anderen (2006).

Da det 83. Academy Award Show Igb af stablen i The Kodak Theatre i
Hollywood den 27. februar 2011, var det til gengzld Bier, der kunne Igfte
statuetten. Danmark jublede — dette var ikke kun en triumf for Bier, men
en sejr for dansk film i det hele taget, der i kraft af Haevnens succes nu
automatisk ville nyde stgrre opmaerksomhed. | Politiken spaede Kim Skotte
eksempelvis, at Haevnen ville indvarsle en ny fase i dansk film, pa samme
made som dogmefilmene havde gjort det i midt-90’erne (Skotte 2011).

Kontrasten til de danske prisuddelinger var slaende: Godt nok blev Haev-
nen Bodilnomineret til "Bedste Film”, men Tobias Lindholm og Michael
Noers barske, semidokumentariske faeengselsfilm R (2010) vandt savel Ro-
bert som Bodil for "Bedste Film”, og ved begge prisuddelinger matte Haev-
nen ngjes med en enkelt pris — nemlig for "Bedste Kvindelige Hovedrolle”
til Trine Dyrholm.

Seerligt i forbindelse med Robertnomineringerne vakte kontrasten mel-
lem modtagelsen ude i den store verden og de manglende priser hjemme en
del debat. Filmtidsskriftet Ekko fgrte an i forargelsen. Chefredaktgr Claus
Christensen harcelerede over Robertudvalgets nomineringer med henvis-
ning til savel generelt fremragende anmeldelser i de danske dagblade som
billetsalg, hvor Haevnens pa det tidspunkt 413.000 solgte billetter var mere
end dobbelt s& mange som de fem nominerede films samlede salgstal (Chri-
stensen 2010). Op til uddelingen blev Peter Aalbazk i en artikel pa Ekkos
hjemmeside citeret for fglgende svada: "Vi har to flyttekasser med Robert-
priser, for der er ingen, som vil have dem stdende. Der er ikke respekt om-
kring dem” (Withington 2011). | samme artikel blev det beskrevet, hvordan
de stemmeberettigede filmmedarbejdere landet over "rev sig i haret” i fru-
stration over ikke at kunne stemme p& Haevnen som "Bedste Film”.

Med til historien hgrer, at Ekko er et tidsskrift, der seetter en re i at vaere
debatskabende og vinkle sin deekning af udvalgte historier meget skarpt.?
Nar alt kommet til alt var Ekkos kritik af Robertnomineringerne maske ogsa
primart af polemisk karakter, al den stund at Haevnen i Ekkoredaktionens
egen karing af arets danske film endte pa en beskeden femteplads.

Alligevel melder spgrgsmalet sig: Hvordan kunne Haevnen kares til arets
bedste ikke-engelsksprogede film i hele verden, samtidig med at den ikke
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kunne vinde priserne som bedste danske film? Standardsvaret, at Haevnen
er en mere bredt appellerende film end Biutiful og R, kan synes pa en gang
neerliggende, banalt og definitivt, men hvad dakker "bredt appellerende”
og bemarkninger sasom: "Den laner sig op ad Hollywoods egne traditio-
ner,” egentlig over? Hvad er det med andre ord, der helt konkret ggr Haev-
nen til en fgdt Oscarvinder?

Svaret pa dette skal i mine gjne findes i filmens dramaturgi. Den fglgen-
de analyse vil derfor fgrst og fremmest fokusere pa filmens fortellemassige
aspekter.

Haevnens manuskript er skrevet af Bier og Anders Thomas Jensen i feelles-
skab — det tredje samarbejde mellem de to pa manuskriptplan; de to far-
ste var Brgdre (2004) og Efter brylluppet. Desuden havde Jensen inden da
skrevet manuskriptet til Biers dogmefilm Elsker dig for evigt (2002).

Den amerikanske filmprofessor David Bordwell har i et par artikler fra
2004 og 2007 gjort sig tanker om arsagerne til dansk films internationa-
le succes, der startede omkring dogmefilmene. | hans gjne skal succesen
primaert tilskrives det sikre greb om "story structure”, som kendetegner de
danske film:

Many Danish films embrace a dramaturgy once identified with Hollywood but now the proper-
ty of international filmmaking generally: the tightly woven four-part plot described by Kristin
Thompson in her book Storytelling in the New Hollywood. (Bordwell 2004: 26)

De danske genrefilms solide manuskripter satter kort sagt internationale
standarder, og dette er forklaringen pa succesen — ikke filmenes nyskaben-
de og nedbarberede stil (Bordwell 2007b: 17). Bordwell ser Anders Thomas
Jensen som en ngglefigur i dette og udnavner ham sagar til "one of the fi-
nest script craftsmen in world filmmaking today”, ikke mindst pga. hans
ferme handtering af de aktstrukturer, vi kender fra Hollywood (ibid.).

Ser man narmere pa Haevnen, bliver det ogsa tydeligt, at filmens for-
teelling er karakteriseret af et sikkert handelag, og at den ggr brug af Hol-
lywoods gennemprgvede narrative konventioner. Bordwell har opsumme-
ret disse konventioner i fglgende punkter: malrettethed, dobbelt plotlinje,
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dangling causes, plotstruktur og deadlines (Bordwell 2007a).

Traditionelt er Hollywoodfilmens struktur blevet opfattet som tre akter i for-
holdet 1:2:1. Overgangen mellem akterne markeres af plotpoints eller ven-
depunkter, og det lange anden akt deles op af et midpoint. Ifglge Kristin
Thompson er det dog mere meningsfyldt og hensigtsmaessigt at opfatte fil-
menes struktur som fire cirka lige lange akter, idet fgrste og anden halvdel
af 3-akterens lange akt 2 er vaesensforskellige, nar man ser pa hovedkarak-
terens mal og forfglgelse af disse.? Hun kalder de fire akter set-up, com-
plication, development og resolution. Efter fjerde akt fglger typisk en kort
epilog (Thompson 1999: 21-42). | Haevnen, der er et godt eksempel pa
Jensens strukturfornemmelse, ser det saledes ud:

Akt 1: Set-up 27 minutter
Akt 2: Complication 25 minutter
Akt 3: Development 31 minutter
Akt 4: Resolution & epilog 25 minutter

Filmens fgrste akt introducerer alle de vaesentlige karakterer (alle familie-
medlemmerne samt den afrikanske krigsherre Big Man) og deres indbyrdes
relationer — f.eks. det anstrengte forhold mellem Christian (William Jghnk
Nielsen) og faderen Claus (Ulrich Thomsen) efter Christians mors dgd og
krisen i Anton (Mikael Persbrandt) og Mariannes (Trine Dyrholm) forhold
forarsaget af Antons utroskab.

Christian og Claus flytter fra London og hjem til Christians farmor, der bor
pa et mindre landsted. Christian starter i den lokale folkeskole. Her mgder
han Marianne og Antons sgn Elias (Markus Rygaard), der mobbes af klas-
sekammeraterne. Christians forsgg pa at hjeelpe Elias bringer ham pa kant
med Sofus, der giver ham naseblod. Dette leder frem til filmens fgrste ven-
depunkt, da Christian for gjnene af Elias overfalder Sofus pa skoletoilettet
med en cykelpumpe og truer ham med en kniv. Akten afrundes med flere
beseglinger af venskabet mellem Elias og Christian. F@rst deekker Elias over
Christian over for politiet, og dernaest rgber ingen af dem mere over for for-
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eldrene pa kgreturen hjem, hvor der parallelklippes mellem Claus’ og Ma-
riannes forgaeves forsgg pa at komme til bunds i sagen.

| filmens anden akt (the complication) understreges drengenes alliance.
Som projekt til skolens forestdende emneuge skal de sammen lave en mo-
del af Rundetarn. Elias viser Christian, hvor han gemte kniven, og Christian
foreerer den til Elias. Kniven bliver dermed et handgribeligt bevis pa deres
venskab. Christian tager Elias med op pa toppen af et silotarn pa havnen.
Det er Christians foretrukne tilflugtssted fra de voksne.

Drengenes verden forstyrres af en ny udefrakommende aggression, da
Anton kommer i karambolage med en lokal mekaniker, Lars. Sammenstgdet
bunder i en banal konflikt, men den temperamentsfulde Lars giver Anton en
grefigen for gjnene af drengene. Den pacifistiske Anton slar ikke igen og for-
sgger at demonstrere sine veerdiers gyldighed over for drengene ved senere
at opsgge Lars og bede ham undskylde. Dette resulterer dog blot i flere lus-
singer, og drengene har svaert ved at se, at Anton skulle vaere den moralske
sejrherre, eller forsta, hvorfor han ikke har behov for at ggre mere ved sagen.
Christian og Elias finder ved et tilfaelde noget gammelt fyrvaerkeri, og de
fremstiller en bombe af noget af krudtet. Efter at have brugt bomben til at
spreenge modellen af Rundetarn i luften, formulerer Christian et nyt mal,
der markerer slutningen pa anden akt: De skal fremstille en stgrre bombe
og bruge den til at spreenge Lars’ bil i luften som havn for det, han gjorde
mod Elias’ far.

Denne scene rummer endvidere to eksempler pa det, Thompson og Bord-
well kalder dangling causes. Dangling causes tjener til at skabe fremdrift i
filmen og sammenhang pa tvaers af fortaellingen enten i form af uafklarede
problemstillinger, der efterlades ulgste i den pageeldende scene, eller infor-
mationer, der far betydning senere i filmen. Den ulgste konflikt med Lars
motiverer det nye mal, og kniven far nu igen betydning: Da Elias tgver med
at tilslutte sig haevnplanen, kraver Christian kniven tilbage. Scenen sluttes
med en ny dangling cause, idet drengene skilles, uden at konflikten mellem
dem er Igst.

Haevnaktionen er selvsagt noget, drengene skal udrette i faellesskab, men
i starten af tredje akt er der ingen forbedring af forholdet mellem dem. Dette
er helt i overensstemmelse med Hollywoods traditioner: Ofte er the develop-
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ment kendetegnet ved meget begraenset progression ift. malene (Thompson
1999: 26-27).

| stedet udspiller en stor del af tredje akt sig i den flygtningelejr, hvor An-
ton arbejder. Han sattes i et moralsk dilemma, da den grusomme Big Man,
hvis ofre Anton tidligere har behandlet, henvender sig for at fa laegehjzlp.

Kniven kommer igen til at spille en rolle i tredje akt, da Marianne finder
den pa Elias’ veerelse og dermed finder ud af sandheden om episoden med
Sofus. Dette tjener to formal, bade som en yderligere klemme péa konflik-
ten mellem de to drenge og som den direkte anledning til en samtale mel-
lem Claus og Christian, hvor slgret Igftes for, hvad sgnnens latente aggres-
sion bunder i: Han fgler sig svigtet og Igjet for af faderen, der havde lovet,
at moderen nok skulle blive rask, men som i sidste ende ogsa fglte det som
en lettelse, da hun fik fred.

Elias opsgger Christian og indvilger i at spraenge Lars’ bil i luften. De ggr
det tidligt om morgenen for at undga, at andre kommer i fare, men uhel-
digvis kommer en mor og datter teet pa bilen. Da Elias stormer ud og adva-
rer dem, rammes han selv af eksplosionen. Akt 3 afrundes af Christian, der
lamslaet sidder bgjet over Elias. Denne scene vender vi tilbage til.

Mirakulgst er Elias ikke kommet sa slemt til skade som frygtet, men Chri-
stian far det modsatte indtryk, da han mgder op pa hospitalet for at se til
vennen og overfuses af Marianne. Christian forlader hospitalet i den tro, at
han er skyld i Elias’ dgd. Anton vender hjem fra Afrika og forsones med Ma-
rianne. Angiveligt kan de begge se, at deres parforholdsproblemer er ubety-
delige holdt op imod den fare, deres sgn har veeret i, og det mirakel som det
er, at han overlever — endda uden mén.

Desperat af sorg og skyldfglelse stikker Christian af hjemmefra. Elias har
tidligere fortalt Anton, at drengene har veeret oppe i kornsiloen pa havnen
(en dangling cause fra akt 2). Anton laegger to og to sammen og finder Chri-
stian i toppen af siloen pa nippet til at springe ud. Anton fortaller Christi-
an, at Elias har det godt, og nok sa vaesentligt far han overbevist Christian
om, at livet vil g videre og blive godt igen trods moderens dgd. Christian
forenes med sin far neden for siloen, og deres forsoning markeres af deres
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omfavnelse.

| filmens epilog henter Marianne Christian og tager ham med pa hospi-
talet, sa han nu kan besgge Elias. Den genoprettede harmoni mellem dem
understreges af, at hun lagger armen om ham. | det hele taget er epilogens
primare formal at understrege Christians forsoning med de andre karakte-
rer — han far endnu et knus af faderen derhjemme og af Anton pa hospita-
let. Elias er (naturligvis) ikke vred, og i modsaetning til episoden med So-
fus i akt 1, har drengene nu fortalt politiet sandheden. | filmens allersidste
scene vender Anton tilbage til flygtningelejren i Afrika.

Som navnt i denne bogs introduktionskapitel anvender de fleste Hollywood-
film den dobbelte plotlinje. Dette Hollywoodgreb findes ogsa i Haevnen. | de
fleste film er de to plotlinjer knyttet til den samme protagonist, men frem-
star som to af hinanden uafhaengige mal (f.eks. redde verden/vinde pigens
hjerte), men her er de to plotlinjer fordelt pa to protagonister — Christian og
Anton. De to plotlinjer vikles ofte sammen (f.eks. ved konflikten med meka-
nikeren Lars og i filmens klimaksscene i silotarnet), men de to karakterers
mal er uafhaengige af hinanden.

Christians plotlinje er allerede beskrevet, idet det er udviklingen i den,
der markerer overgangene mellem filmens akter. Anton kamper pa hjemme-
fronten med at redde sit aegteskab, der haenger i laser efter hans sidespring.
Uden for hjemmet keemper han for sine idealer, der saettes pa prgve — farst
i Danmark af Lars og senere i flygtningelejren i Afrika, da Big Man sgger be-
handling hos ham. Anton har tidligere behandlet Big Mans ofre, men fgler
sig i fgrste omgang bundet af sit laegelgfte og accepterer ham som patient
til det indfgdte personales og lejrens beboeres store utilfredshed. Da Big
Man haner et af ofrene, bliver det imidlertid for meget for Anton, der jager
krigsherrens bodyguards ud af lejren og derefter overlader ham til hans of-
res pargrende.

Det kan maske forekomme banalt, nar Thompson haevder, at det mest ba-
sale princip for Hollywoods forteellinger er, at de bestar af "a chain of cau-
ses and effects that is easy for the spectator to follow” (Thompson 1999:
10). Men faktisk er dette et punkt, hvor mainstreamfilm og art cinema ad-
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skiller sig fra hinanden, idet arsag-virkningssammenhangene som oftest er
langt mindre tydelige i sidstnaevnte.

| tilfaeldet Haevnen er det interessant, at hvor arsag-virkningssammen-
hangene hele tiden er tydelige i fortallingen om Christian (f.eks. Sofus’ ag-
gression > Christians havn), er det anderledes sveert for tilskueren at ska-
be disse sammenhange i Antons plot. Det er eksempelvis uklart, hvordan
konflikten med Lars pavirker Antons beslutning om at overlade Big Man til
flygtningelejrens folkedomstol. For sa vidt at begivenhederne i Antons plot
indgar i arsag-virkningssammenhange, er det faktisk ift. den anden plot-
linje. Den plotmaessigt eneste vasentlige betydning, lynchningen far, er, at
Anton ikke har overskud til at tale med Elias, da han via Skype sgger rad
hos ham og faktisk rgber, at Christian og han har fremstillet en bombe. Her
tjener det, der sker i Antons plotlinje, altsa som arsag til en virkning i den
anden plotlinje. P4 samme made er Marianne og Antons forsoning primeert
et resultat af allerede beskrevne begivenheder i Christians plotlinje.

Christians mal er mere handgribelige end Antons (vaere en god far, over-
bevise verden om sit verdenssyn), dels ekspliciteres de helt anderledes i
dialogen — f.eks. da de lige har fundet fyrveerkeriet, og Christian far idéen
om at spraenge Lars’ bil i luften: "Det kan godt veere, din far ikke var bange
[...1 men han blev bare ved med at sla ham. Hvis vi havner os, kunne han
lere, at man ikke skal opfgre sig sadan.”3

Det samme ggr sig geldende ift. hans motiver, som da han i bilen forkla-
rer sin far, hvorfor han var ngdt til at sl& Sofus i stedet for at lade faderen
ringe til Sofus’ foraeldre:

Der var alle mulige, der sa det [...] Hvis jeg ikke havde slaet igen, ville alle de andre bare tro,
de ogsa kunne sla mig [...] Du ved ikke en skid om det, far. Sadan er det pa alle skoler [...] Nu
er der ingen, der tgr ggre mig noget.

Hvor Christians plot er kendetegnet af klarhed, er der meget mere diffusi-
tet i Antons plot ift. mal, motivation og morale. Det er grunden til, at det er
Christians plotlinje, der markerer overgangene fra akt til akt i filmen, mens
Antons plotlinje giver filmen lejlighed til at stille spgrgsmal ved havnens
natur og eventuelle berettigelse, etiske dilemmaer og den vestlige verdens
mulighed for at spille en rolle i tredjeverdenskonflikter. Spgrgsmal, som fil-
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men bevidst undlader at give endelige svar pa.

Det er med andre ord Christians plot, der giver filmen struktur og frem-
drift, mens det er Antons historie, der giver filmen tematisk dybde. Man
kunne sige det saledes, at det er Christians plotlinje, der knytter filmen til
Hollywood, mens fortaellingen om Anton hgrer til kunstfilmsafdelingen.

Struktur er naturligvis langt fra hele forklaringen p& Haevnens Oscartriumf
— i sig selv er omhyggelig opdeling i akter og dobbelt plotlinje ikke engang
garant for, at en film er vellykket.* | en Oscaroptik er en af de vigtigste kva-
liteter for en film, at den bevaeger sit publikum.® Haevnen er da ogsa en
medrivende film, der pa mange mader er et ganske klassisk melodrama om
karlighed, savn og sorg, der tematiserer familie- og parforholdsrelationer.
Endvidere anvender filmen klassiske melodramaelementer som ”"den mang-
lende kommunikation” og misforstaelserne — det fgrste oplagt mellem Claus
og Christian og det andet, da Christian far den opfattelse, at Elias ikke vil
komme sig efter eksplosionen, hvilket er taet pa at fa fatale konsekvenser.
Den manglende kommunikation afspejler sig ogsa i ordlgse narbilleder,
hvor fglelserne kommunikeres alene via skuespillerens ansigt og underlaeg-
ningsmusikken.®

Melodramaet er de store fglelsers genre, men i Haevnen kammer denne
fglelsesfuldhed ikke over, og det hanger bl.a. sammen med filmens made
at laegge op til identifikation og indlevelse.

At Anton og Christian er filmens protagonister, er ret tydeligt: De adskiller
sig fra de andre karakterer ved at have mal. Filmen prasenterer dem farst,
og det er de to, der i starten af filmens fgrste akt foretager rejsen fra hhv.
Afrika og London til den provinsby i Danmark, hvor handlingen hovedsaglig
foregar. Endelig er det dem, der i filmens klimaks skal finde en felles lgs-
ning. Imidlertid er der store dele af filmen, hvor der ikke laegges op til ind-
levelse med dem. Anton er generelt for uudgrundelig, og Christian betragter
vi i de fgrste tre akter lidt udefra. Vi har en god fornemmelse af hans mal og
motiver, men vi kan ikke for alvor sympatisere med dem. Selvom vi gradvist
begynder at forsta den vrede, han retter mod faderen, er han sa uforson-
lig, at man som tilskuer naermere star pa faderens side. Fgrst i filmens sid-
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ste akt bliver den nu fortvivlede Christian filmens fglelsesmaessige omdrej-
ningspunkt — godt hjulpet pa vej af tilskuerens merviden om Elias’ tilstand.

| de fgrste tre akter leegger Haevnen i stedet op til indlevelse med de to
familiers gvrige medlemmer og de smertefulde fglelser, de oplever: Elias
(savn i relationen til faderen, angst for at miste venskabet med Christian),
Claus (afmagt), Marianne (fglelse af svigt, angst). Anvendelsen af disse vi-
karierende identifikationsfigurer sikrer tilskuerens indlevelse, men ggr sam-
tidig, at filmen undgar det patetisk fglelsesladede, hvilket sagtens kunne
veaere blevet resultatet, hvis filmen havde dyrket indlevelsen med drengen,
der fgler sig alene i sorgen over sin mor.

Ifglge Bordwell er det karakteristisk for Jensens melodramaer, at de for-
mar at holde igen med patos (Bordwell 2007: 18). | Haevnen opnar Bier og
Jensen en fin balance, bl.a. fordi tilskueren ikke ensidigt identificerer sig
med protagonisterne, hvilket desuden breder filmens historie ud.

Haevnen skildrer sdledes ikke bare to protagonister, men to familier i krise
— med tydelige paralleller mellem de to familier: Kernefamiliestrukturen er
kollapset som fglge af dgdsfald/den forestdende skilsmisse, begge hjem li-
der under fraveeret af en foraelder, og der er en kausal sammenhang mellem
den eroderede struktur og problemerne med bgrnene. Ved filmens slutning
er det lykkedes at genskabe familierelationerne — Anton og Marianne har
fundet sammen igen, og Claus og Christian har faet genetableret en staerk
og keerlig far-sgn-relation.

Kernefamilien i krise er et tilbagevendende tema i Biers film, hvor fami-
lierne skal redefineres, sattes sammen pa ny efter dgdsfald, ulykker, gra-
viditeter, alvorlig sygdom, utroskab etc. Dette er sdledes et motiv, der ses
lige fra komedien Den eneste ene (1999) til de mere alvorlige/melodramati-
ske film, som Bier efterfglgende har lavet i samarbejde med Jensen — samt
senest deres komedie Den skaldede frisgr (2012). Som oftest drejer denne
redefinering sig om, at familiefaderen/manden i parforholdet skal erstattes
eller finde tilbage i rollen som fader/kaereste/egtemand.

Tilsammen udggr Bradre, Efter brylluppet og Haevnen en slags "ude og
hjemme”-trilogi, hvor livet pd hjemmefronten — i kernefamilien — keaedes
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sammen med og pavirkes af de oplevelser, som en central mandlig karak-
ter kommer ud for i tredjeverdenslande. Saledes afspejler filmene ogsa den
globaliserede virkelighed, vi befinder os i. Dette, sa at sige, lgfter filmene
fra "blot” at vaere melodramaer om den moderne vesteuropaiske familie til
ogsa at bergre emner som global ulighed og tredjeverdensproblematikker.
Dermed indskriver filmene sig ogsa i den naermest prototypiske Oscargenre
— den sociale problemfilm.”

| alle tre film tjener scenerne i den tredje verden som en kontrast til det
privilegerede og trygge Danmark, hvor historierne overvejende udspiller sig,
men derudover er der visse forskelle pa den funktion, hhv. Afghanistan/In-
dien/Afrika har i de tre film. | Brgdre er Michaels nedskydning over Afgha-
nistan, hans formodede dgd og traumatiske oplevelser i fangelejren en ka-
talysator for savel familiens oplgsning som trekantsdramaet mellem de to
brgdre Jannik og Michael og dennes hustru Sarah. Samtidig er det den af
de tre film, hvor den tredje verden synes mest oprigtigt integreret i filmens
fortzelling. Filmens fokus er dog ikke Afghanistan som sadan, men hvad kri-
gen ggr ved de danske soldater, og spgrgsmalet, om de kan vende hjem til
et dansk familieliv.

| Efter brylluppet er Indien den ene halvdel af hovedkarakteren Jacobs
melodramatiske dilemma, da han skal valge mellem bgrnehjemmet i Bom-
bay og kerligheden i Danmark. Serligt sammenlignet med Brgdre synes
Afrikas rolle i Haevnen at vaere en smule diffus. Det er ret uklart, hvad An-
ton egentlig tager med sig hjem fra det borgerkrigsramte omrade — at paci-
fistiske vesterleendinges idealer ikke kan bruges i Afrika, at vi ikke vil kun-
ne lgse Afrikas problemer, at haevn kan vare Igsningen i visse situationer? |
modsatning til Michael virker Anton ikke synderligt pavirket af oplevelserne
i flygtningelejren, hvor han reelt dgmmer Big Man til dgden. Parallellerne
mellem Lars’ vold, Christians havnaktioner og lynchningen af Big Man giver
naturligvis tematiseringen af haevn og vold et vist universelt skaer, som gi-
vetvis ikke har skadet ved Oscaruddelingen. Samtidig synes parallellen dog
noget tvetydig. New York Times’ A. O. Scott bemaerkede syrligt:

There is also an element of caricature in the way the film incarnates violence in blue-collar
and third world characters, as if only the privileged had the luxury of choosing something else.
(Scott 2011)
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Et andet spgrgsmal, der melder sig, er: Hvor oprigtig er filmens tematise-
ring af borgerkrigen i Centralafrika egentlig? Filmens sidste scene, hvor An-
ton vender tilbage til flygtningelejren, dvaler ikke just ved den humanitaere
katastrofe, som borgerkrigen strengt taget burde medfgre — tveertimod ser
man glade, legende bgrn. Saledes star inddragelsen af det borgerkrigsramte
Afrika ikke i vejen for filmens feel-good-slutning.

Uanset om man, som denne signatur, halder til at opfatte filmens glo-
bale dimension som staffage, eller man ligefrem deler Scotts opfattelse af
Haevnen som "easy manipulation” (ibid.), ma man sige, at universelle te-
maer, vigtige problemer som "glemte” konflikter i Afrika, en bevagende hi-
storie, hvor karaktererne laerer noget vigtigt, og en feel-good-slutning lyder
som en solid Oscaropskrift.

Overgangen fra tredje til fjerde akt i Haevnen er strukturelt meget vigtig. Det
er scenen, hvor drengene spranger Lars’ bil i luften, der markerer denne
overgang. Da scenen ydermere bade er tematisk central i filmens fortaelling
og et eksempel pa, hvordan Haevnen ogsa stilistisk pa effektiv vis anvender
greb fra Hollywoods klassiske palet, vil den her blive genstand for en naer-
mere behandling.

Lige fra starten er der en raekke elementer, der understreger, at Elias kun
meget modstraebende tager del i aktionen: Han ankommer sidst, han for-
sgger forsigtigt og indirekte at tale Christian fra det, og pa vej hen til bilen
med bomben er det Christian, der er forrest. De placerer bomben under bi-
len, og der etableres en deadline, idet Christian forklarer Elias (og tilsku-
eren): "Okay, vi har ca. et minut, fgr den springer i luften.” Det foregér
maske i en lille dansk provinsby i et dansk hverdagsrealistisk univers, men
bombe og deadline er et par klassiske Hollywoodgreb. Det samme geaelder
den krydsklipning, der starter nu: En mor er ude at Igbe en morgentur med
sin datter, og vi behgver ikke en egentlig rumlig etablering af dem ift. Elias
og Christian — naturligvis vil deres vej fgre lige hen til bilen og bomben. Si-
tuationen er sa klassisk, at det naesten er en kliché, men en effektiv en af
slagsen, og den skamrides ikke.® Der klippes tilbage til drengene, og Elias
teender skaebnesvangert lunten. De lunter i sikkerhed, mens mor og datter
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naermer sig, og underlaegningsmusikken langsomt bygger op til et klimaks.
Elias far gje pa dem, og chokket understreges af et zoom-in i den indstilling,
der ses fra hans POV. Her traeder han i karakter og efterlader Christian i de-
res ly. Rollerne er byttet om — nu er det Christian, der tgvende fglger efter
Elias og prgver at kalde ham tilbage. Det Iykkes Elias at advare mor og dat-
ter, men han bliver selv ramt af eksplosionen. Indtil dette punkt har tilskue-
rens indlevelse i scenen primeert vaeret knyttet til Elias (bl.a. via hans POV),
men fra og med eksplosionen placeres vores involvering hos Christian: Eks-
plosionen opleves gennem hans POV, og hans forfaerdelse kommer tydeligt
til udtryk i nzerbillede og et markant mere fglelsesladet spil fra Jghnk Niel-
sen end hidtil i filmen. Skiftet i synsvinkel og indlevelse falder sammen
med Christians pludselige erkendelse af, at hans hidtidige naermest gam-
meltestamentlige gje for gje-livsanskuelse er en blindgyde.

Scenens brug af farven rgd er interessant. Mens Christians tgj er mgr-
keblat og sort, brydes det monokromatiske hos Elias af den rgde trgje, han
har pa under jakken. Elias kobles ogsa med den rgde, varmere farve pa en
anden made, idet han i flere indstillinger i scenen ses foran en lastbil med
den samme rgde farve. Farvebrugen afspejler forskellen pa de to drenge —
ikke bare, at Elias er den blgde af de to, men ogsa maden, hvorpa de hver
iseer indgar i deres familie. Hvor Christian afviser sin fars forsgg pa at raekke
ud mod ham, sa er familien og sarligt faderen Anton vigtig for Elias. Nar
Elias advarer de forbipasserende, er det ikke bare uskyldige menneskers liv,
han redder — det er mor og datter og dermed "familien” som institution, han
ofrer sig for! Farverne i scenen bidrager ogsa til at koble Elias til familien,
idet moderens trgje har den samme rgde farve som hans.® Det er endvidere
veerd at bemaerke, at det fgrst er, da Elias er Igbet frem for at advare dem,
at Christian ses (i single shots) foran den r@gde lastbil. Katastrofen er nu ved
at ga op for ham, og han er pa vej til at indse familiens betydning og veerdi
(jf. fig. 1-2)

Opofrelse er et tilbagevendende motiv i melodramaer generelt. Karakte-
rerne ma give afkald pa noget for andres skyld, og dette gaelder ogsa i Biers
film i genren. Eksempelvis i Brgdre giver Jannik afkald pa keerligheden til
svigerinden Sarah — af hensyn til broderen og familien. | Haevnen far ma-
den, hvorpa Elias symbolsk ofrer sit liv, neermest bibelsk karakter. Hans
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Fig. 1-2: Et eksempel pa scenens
betydningsladede brug af farven
rgd. © Zentropa.

symbolske dgd bringer frelse og syndsforladelse til flere af de andre karak-
terer. Christian fritages for hovedansvaret for to menneskers dgd, og Antons
utroskab tilgives af Marianne, og offeret bringer saledes familien sammen
igen.!0 Det er et tilbagevendende treek i Biers film, at familien er en central
positiv veerdi.!! Det er her, Igsningen til problemerne ligger, og nar karakte-
rerne giver afkald pa noget eller ofrer sig, sa ggr de det, for at familien kan
besta. Scenen er med andre ord et eksempel pa savel den tematiske konse-
kvens som det sikre greb om klassiske virkemidler, som kendetegner Biers
film.

Afslutningsvis skal blikket rettes mod Haevnens to stgrste konkurrenter ved
prisuddelingerne, Biutiful og R, for at opridse nogle fundamentale forskelle
pa disse ift. Biers film og derigennem komme lidt naermere en forklaring pa
Hzevnens blandede held, da de forskellige statuetter blev uddelt.

Kort fortalt er Biutiful historien om en mand pa kanten af samfundet, Ux-
bal (Javier Bardem), der leerer at acceptere sin terminale kraeftsygdom og
snarlige dgd (fig. 3). Uxbal far efter bedste formaen sikret sine bgrn og taget
afsked med dem. Vi har med andre ord at ggre med en film, der har samme
melodramatiske udgangspunkt som Haevnen og ligeledes behandler store og
universelle problemstillinger. Dgden skildres som fredfyldt og smuk, men
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Fig. 3: Bardem i rollen som den kraeftsyge Uxbal i Ifarritus Biutiful. © Roadside Attractions.

bgrnenes skabne er trods Uxbals indsats mildest talt uvis, og der er i det
hele taget mange Igse ender i Biutifuls slutning, der dermed adskiller sig
markant fra den "closure” og feel-good-slutning, som Biers Oscarvinder by-
der pa, og i det hele taget fra Haevnens univers, hvor alle problemer poten-
tielt kan Igses gennem kaerlighed og i familierelationen.

Der er endvidere vaesentlig forskel pa de to films fortaellestil. Det er sa-
ledes ganske betegnende, at man efter godt 20 minutter af Biutiful stadig
ikke har faet etableret nogen egentlig plotmassig sammenhang mellem de
forskellige scener, ligesom Uxbals mal sveaever i det uvisse. Karakterernes
relationer er ogsa bevidst uklare. Sammenligner man med den tilsvarende
del af Havnen, er alle karakterer, relationer og konflikter introduceret, og
filmen er godt pa vej mod fgrste vendepunkt. Senere i Biutiful bliver sam-
menhangen klar, men det er alligevel tydeligt, at Haevnen er kendetegnet
ved langt stgrre grad af klarhed end Ifiarritus film, der altsa bade indholds-
maessigt og dramaturgisk ligger noget laengere fra Hollywoodfilmen.

Alene pa grund af brutaliteten og trgsteslgsheden i skildringen af livet i et
dansk faengsel ville R aldrig have chance for overhovedet at blive nomineret
til en Oscar. Dertil kan man sa laegge den stilistiske askese og det staerkt
dokumentariske praeg, samt at den dramaturgisk set er rabiat: Efter cirka
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80 minutter af filmen (samlet spilletid: 99 minutter) draebes den hidtidige
hovedkarakter, Rune, og det endda off screen! Resten af filmen fglger den
mand, der forrddte ham — Rashid. Filmens titel refererer saledes til bade
ham og Rune, og filmens egentlige hovedperson bliver sa at sige faeengslet.
Da Rashid forsgger at ggre det rigtige og forteelle faengselspersonalet, hvem
der draebte Rune, straffes han pa grusom vis af de andre fanger i filmens
rystende slutning, der bevidst fravaelger egentlig udtoning og katarsis. Vi er
ogsa her meget langt fra den gode verden, som Haevnens engelske titel, /In a
Better World, refererer til. | modsatning til Biers film, hvor det gode belgn-
nes, sa er der ingen oplgftende morale i R, kun faengslets junglelov.

Hvor Haevnen er en stor, bred mainstreamfilm, der med stor teeft betree-
der filmsprogligt kendte stier, tager den langt smallere R stilistiske og for-
teellemaessige chancer og udforsker "nyt land”.1? Dette kan i det store hele
ogsa siges at karakterisere de andre film, som Robertkomitéen det ar fore-
trak frem for Haevnen.!3

Det er langt fra et sarsyn, at Bodil og Robert preemierer de mindre, smal-
le, kunstneriske film pa bekostning af de store mainstreamsucceser med
Oscarpotentiale. Historien har sdmaend gentaget sig i ar, hvor Lindholms
Kapringen (2012) tog bade Bodil- og Robertprisen for "Bedste Film” for-
an den Oscarnominerede og dobbelte Sglvbjgrnvinder En kongelig affaere
(2012) og i gvrigt Susanne Biers seneste film Den skaldede frisgr (2012).14

Dette afspejler en fundamental forskel pa de danske og internationale
prisers raison d’etre:

Sat pa spidsen har Oscaruddelingen fra starten haft til formal dels at le-
gitimere en underholdningsindustri ved at hylde serigse mainstreamfilm,
dels at skabe og markedsfgre de store stjerner, som jo sa at sige personifi-
cerer drgmmefabrikken (Epstein 2013: 1). Samtidig er der tale om sa stor
og bred en begivenhed, at der ikke er plads til det egentligt kontroversielle.
Med Kenneth McNeils ord: “Kreativ Igssluppenhed og tematisk provokation
— finder man ikke ved Oscaruddelingen” (McNeil 2013: 3).

Heroverfor har man i Danmark og Europa traditionelt haft en opfattelse af
(egenproducerede) film som kunst, maske fordi Hollywood siden studiesy-
stemets indfgrelse har siddet sa tungt pa markedet for film som underhold-
ning. En anden vaesentlig faktor i denne sammenhang er vores filmstgtte-
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system, hvor filmenes markedspotentiale ikke er altafggrende. Det kantede,
kontroversielle og smalle lever bedre op til dette danske/europaiske film-
syn.

Derfor fejrer Oscar serigse mainstreamfilm med universelle problemstil-
linger, der kan bevaege et stort publikum, mens de danske prisuddelinger i
hgj grad hylder filmen som kunstart.

Det er oplagt, at Biers effektive fortaellinger passer mest naturligt i det
fgrstnaevnte selskab.
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* Jeg skylder Dorte Schmidt Granild en stor tak for titlen og for idéudvekslingen i forbindelse
med denne artikel.

1.

10.

11.

12.

Et andet eksempel pa Ekkos klare stillingtagen i mediebranche- og medierelaterede sager
er debatten om Christoffer Guldbrandsens Den hemmelige krig, den sakaldte laekagesag,
der involverede Guldbrandsen, Rasmus Tantholdt, Sgren Gade og Jakob Winther. | 2009
anklagede Ekko i gvrigt Robertprisen for at veere indspist.

3-aktsmodellen og 4-aktsmodellen er med andre ord ikke hinandens modsetninger.
Thompsons fire akter er reelt blot en forfinelse af 3-aktsopfattelsen.

Naturligvis kunne man haevde, at Anton ogsa har som mal at vinde Marianne tilbage,
hvilket ma siges at vaere saerdeles handgribeligt. Imidlertid er det ikke et mal, han forfgl-
ger videre systematisk eller vedholdende.

| et appendiks til Storytelling in the New Hollywood med overskriften "Bombs, or What
Makes Bad Films Bad?” undersgger Thompson aktstrukturen i film, der i katastrofal grad
har floppet. Disse films harde medfart hos bade biografpublikummet og anmelderne kan
ikke forklares med darlig balance mellem akterne eller afvigelser fra den gaengse aktstruk-
tur, for generelt ligger disse films vendepunkter de helt rigtige steder. De forteellemaessige
problemer skyldes andre ting — formodentlig "dumb premises and/or characters with life-
less or poorly defined goals” (Thompson 1997: 367).

Se i den forbindelse eksempelvis Schepelern 2011.

For mere om melodramagenren se Bordwell 2007b og Nielsen 2008, som bl.a. diskuterer
de ordlgse neaerbilleder, som benzvnes "stumme tekster”.

For mere om den sociale problemfilm og dens popularitet ved Oscaruddelingerne se ind-
ledningskapitlet til denne bog.

Havde Haevnen veeret en Hollywoodfilm, ville man nok forvente, at den filmiske tid ville
have veeret laengere, end den faktisk angivne tid, og at den suspense-fyldte situation var
trukket ud via tidsforlaengende klipning og maske endda slowmotion. Dette er dog ikke til-
feeldet her, idet bomben spraenger, fgr der er gaet et minut!

Denne farvebrug begraenser sig ikke til denne scene, idet Elias i de fleste scener har en
rgd trgje pa. Farven bruges endvidere til at skabe en visuel kobling til hans egen mor Mari-
anne, der ogsa i flere scener er klaedt i rgdt. Koblingen mellem de to er ikke tilfeeldig, idet
de har uskylden (Marianne var den, der blev bedraget af Anton), sarbarheden og kampen
for at holde sammen pa familien til fzelles.

Den bibelske dimension afspejles ogsa af drengenes navne, omend navnene er byttet rundt
ift. det testamente, drengene hver isar reprasenterer.

Se i denne forbindelse eksempelvis Kristian Ditlev Jensens interview med Bier "Det Bier
i familien” (2009).

Brugen af amatgrskuespillere (som vi f.eks. kender fra den italienske neorealisme) er na-
turligvis ikke en filmisk nyskabelse, og andre filmhistoriske strgmninger har ogsa ladet sig
kendetegne ved brugen af en semidokumentarisk stil (dette geelder eksempelvis dele af
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den franske nybglge), mens den stilistiske askese som sadan var en hjgrnesten i Dogme
95. Denne diskussion er interessant, men falder uden for denne artikels egentlige fokus-
omrade.

13. Ud over R var de nominerede film Broderskab (2009), Alting bliver godt igen (2010), Sub-
marino (2010) og Sandheden om maend (2010). De nominerede film til Bodilprisen for
"Bedste Film” det ar var Klovn the Movie (2010), Submarino, Sandheden om maend samt
som bekendt Heevnen og R.

14. Andre eksempler pa denne tendens er Flammen & Citronen (2008), der i 2009 maétte
se sig slaet af den stiliserede og mere kunstneriske Frygtelig lykkelig (2008), og En soap
(2006), der vandt bodilprisen foran Biers Efter brylluppet i 2007. Ironisk nok matte Bier
ved Robertuddelingen det ar se sig slaet af en lige sa bred film, nemlig Nils Arden Oplevs
Drgmmen (2006).
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