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Innledning

Hvordan far spillefilm seeren til & sympatisere nsédalt onde karakterer? Vi blir stadig
konfrontert med ulike former for ondskap pa filrm &or del av det renommé den onde, eller
skurkaktige karakteren har opparbeidet seg kaessegammenheng med hans djevelske og
usympatiske egenskaper. Nar vi ser pad de meseekstiormene for ondskap denne aktgren
kan ha fantasi til & utfgre synes det naermest pksadt at vi skulle kunne tolke ham som
sympatisk. Dernest er ondskap er en moralsk kaisgorg vi vanligvis blir forpliktet til & ta
avstand fra. Ondskap er det motsatte av det godggpgr motsetningen av hva mennesket

burde strebe etter, for ikke a si sympatisere med.

Ved enkelte anledninger formidler imidlertid dendenfilmkarakteren kvaliteter som gar
utover det vi betrakter som frastatende. Nar \étéorat den onde skal tolkes som sympatisk
kan det veere lett a bli forvirret. For hvordan ement a betrakte positive egenskaper hos en

aktgr som teknisk sett er konstruert med den heasikere ondskapsfull og skurkaktig?

Enkelte tolker sympati som "gdeleggende” for skngkendskap, eventuelt som en uverdig
falelse a rette mot den onde. Det er imidlerticiv@merke seg at sympati for den onde ikke
ngdvendigvis behaver a fjerne eller utlikne aktgresndskap. Det kan synes mer
hensiktsmessig a betrakte sympati som en emosjorbgdrar til & problematisere den onde
karakteren - som er med pa a se den onde pa erdtey 8parsmalet jeg kommer til & stille i
denne oppgaven er derfor ikkenden onde kan framstilles som sympatisk, feordanhan

kan veere det, og hvilken effekt denne sympati lBarden settes i sammenheng med dens

ondskap.

| nyere tid har det veert tendenser til & se skuda@n en populeer karakter. For om lag ti ar
siden anla Filmmagasinet en entusiastisk reportaegjenavnNittitallets Helt: SkurkenHer
argumenterte Mercy Sandberg-Wright for at rollennjifitallet var blitt s populeer at den
hadde stjalet showet fra helten og plassert sagisaimpelyset. Overraskelsen bak denne

suksesshistorien stammet fra skurkerollens vargkely stereotype opprinnelse:

"Skurken holdt seg til en fastlagt fysisk mal: hear enten liten, hissig og sarkastisk — eller
storvokst, taus og truende. Skurkens kriminellesheer ble aldri diskutert — denne fyren med en
intelligens p& amgbestadiet, kunne umulig tenkaenietienn forbryterske baner. Mord var som
oksygen for ham.*

! sandberg Wright: "Nittitallets Helt: Skurken”



Det kan diskuteres hvorvidt samtlige av fortidemsgkurker var slike todimensjonale
karikaturer, men skal vi tro Filmmagasinet hadde ipa 90-tallet i alle fall klart og revidert
ham til & anta en mer attraktiv form. Reportasjeasadoksale tittel henspilte pa situasjonen
dette tiaret hvor skurkaktige karakterer ble ikkaikulthelter og skuespillere som Anthony
Hopkins, Kevin Spacey og Kathy Bates vant Oscar tidkninger av motbydelige og
voldelige karakterer. Skurkerollens tiltrekningdkralik Filmmagasinet beskrev den ble
konstruert pa bakgrunn av dens attraktive framtpnakal vi tro utsagn av typen "Den nye
skurken er sexy, sjarmerende og flerdimensjonalj, "élan kler seg bedre enn sine
forgjengere, drikker lite, royker nesten ikke i detle tatt.? Filmmagasinets reportasje
fronter samtidig ingen habile argumenter for atemlvar blitt mer psykologisk utviklet,

utover & si at han hadde blitt flerdimensjonal.

Image spiller fremdeles en stor rolle nar man i dagaler filmskurken, uansett om han
diskuteres i positive eller negative sammenhenigetusiastiske filmfans gar ofte mann av
huse for a hylle skurkens herjinger. Slike holdeingater sin diametrale motsetning hos
kritikerne som av og til ser skurkerollen som emfdor glamorisering av vold og ondskap. |
overnevnte tilfeller er det gjerne skurkeyise kvaliteter som blir debattert. Hans psykologi

blir neglisjert.

Det er fort gjort & glemme at den onde karaktepgnt§etter en menneskelig konstruksjon.
Menneskelig ondskap, inklusiv den som portrettgr@<film, kan ikke forenkles til kun &
omfatte en samling av ytre karakteristikker. Sedvngest basale filmforbrytere har som regel
en bakgrunn for sin ondskap: de har et mal de etrelter, de er ute etter hevn, de er
forbannet pa samfunnet, etc. Ytterst sjelden firvieskurker som er fullstendig grunnigse i
sine forbrytelser. Ondskapen har et formdl og ekghmn, og dette kan vi ikke alltid finne
ved hjelp av a betrakte skurkens image. For adatenh onde slik han fremstar pa film, er vi
ngdt til & ta dens mentale kompleksitet og nareatiensikt til neerere ettersyn. Hva er det han
vil? Hvorfor gjgr han som han gjgr? Hva er hansndg@ Det er nar vi studerer disse
spgrsmalene vi risikerer & avslgre detaljer sora ékstrukturert i henhold til det vi definerer

som ondskap. Selv skurken kan ha sine gode sigers®alet blir da hvordan vi skal tolke

2 sandberg Wright, ss



dette gode, idet skurkens gode sider kun er enlskob&standdel i en karakter som ofte gir

uttrykk for et enda stgrre onde.

Nar vi tenker pa vart forhold til rollefigurene saspptrer pa film og TV er det normalt at vi
farst og fremst retter tankene mot de band vi lemythot karakterer som appellerer til de
folelser vi selv synes er verdifulle. Hvordan virHfolder oss falelsesmessig til den
skurkaktige karakteren reflekterer vi kanskje ilkdweer i samme grad. Noe av grunnen er
selvfglgelig at skurken gjerne blir oppfattet som larakterer vi helst skal holde en viss
avstand til. Enkelte ganger tar vi det nesten ftrag skurken skal fremsta som usympatisk
og motbydelig. Sannheten er imidlertid at den okaiakterskildringen gir uttrykk for flere
nyanser. | kontemporeer film finnes det tendens$ér fibkusere pa dens menneskelighet. Ikke
minst er dette synlig i den historiske filmen. Det ikke lenge siderDer Undergang
(Hirschbiegel, 2004) skapte kontrovers pa tyskedirmed en framstilling av Adolf Hitler
som skulle gjgre det mulig & sympatisere med dikést For mange kritikere var dette
filmatisk og historisk helligbragde idet tidliger@nretteringer hadde veert kjennetegnet ved
en viss psykologisk distanse mellom diktatoren egfan av menneskeheten. Kort tid etter
fulgte Sophie Scholls Siste Dag@Rothemund, 2008)om den tyske fredsaktivisten Sophie
Scholl, som riktignok stadfestet at nazistenesssyatem var basert pa urettferdighet og
ondskap, men som fagrst og fremst interesserte @egazistene som mennesker, ikke som
monstre. Selv Steven Spielberg som tidligere hagjoe seg bemerket for sine forholdsvis
stereotype nazister i historiene om Indiana Jooesokte nylig & vise samtlige sider ved
Israels likvidasjonspolitikk Minchen Jeg kunne like gjerne plukket frem filmer utendiet
historiske perspektivet. | flere filmer synes detelig at det eksisterer en policy for a forfatte
filmene i et noenlunde verdingytralt syn med hedhilhva som bgr betegnes som godt og
ondt. Dette gjgr at seeren tenker seg om fgr dier Steg i et totalt antipatiserende forhold

til de antagonistiske tendensene fiksjonen presemte

Om vi i enkelte filmer er ment & sympatisere med dede er det visse detaljer vi trenger a
fa klarlagt. For hva mener vi egentlig med sympétifebzerer det en identifikasjon med
karakteren slik at vi blir ngdt til & identifisecesss med Adolf Hitler for at vi skal kunne

betrakte ham som sympatisk?

% | oppgaven vil jeg benytte de filmtitler som héitttgjort kjent via norsk distribusjon. Originate! vil bli
inkludert i oppgavens filmografi.



Murray Smith forsgker Engaging Characters: Fiction, Emotion, and the @ag(1995) a
klargjgre omfanget og virkningen av sympati fortifik karakterer. | likhet med David
Bordwell var han tilhenger av et kognitivt syn pénf og studerte var fiksjonsbaserte
emosjoner som en forlengelse av de falelser vilbank i det virkelige liv. Skal vi tro Smith

er sympati en langt mer kompleks og fragmentersgge enn den enkle faglelsen den gjerne
blir forklart som. Ifalge den alminnelige oppfatigen av sympati for filmkarakterer (slik
Smith utdyper den) sympatiserer seeren med de marslvis oppfersel og meninger
kommer i form av et speilbilde av deres egen sjtuasSmith forkaster denne metoden og
konstruerer i stedet en sympatistruktur basertrpaulike nivaer av forestillingsmessige
engasjement. Disse nivaene eksisterer i form agjéhkjennelsav en filmkarakter, der vi
etablerer aktgren som en skikkelse i filmen,d@pstilling av karakteren, hvor vi ser i hvor
stor grad seeren inviteres inn i karakterens hagdtiog falelser, og til slutt (3) troskap, som
er prosessen der vi tar en endelig avgjgrelse convidt vi liker karakteren eller ikke. Som
filmens egentlige tekstorganisator er det narrasjosom sorterer karakterene etter Smiths
mal. Smiths sympatiorganisatoriske modell tillatss derfor & se hvordan sympati utvikles
og formes ved hjelp av narrative grep, og ikke @edi oss en gyeblikkelig sympatisk
gjenkjennelse av et spesielt individ.

Smiths forutsetninger for a fale sympati gir ossdiertid assosiasjoner til de emosjoner vi
strukturerer i konfrontasjon med de filmkarakterebetrakter som gode. Sympati er tross alt
enklere a fale for en helterolle. Vi glemmer oftesgmpati er en faglelsesmessig respons mot
et individ som ikke ngdvendigvis forutsetter en dgadakter a rette det mot. Skurken er ogsa
et menneske og persepsjonsteoretikere og publikamermtendens til & ignorere dette faktum
alt for enkelt. En av metodene man tar i bruk ndwrsker a komme den tabubelagte
ondskapen i forkjgpet er & ironisere eller estatisken. Resultatet er at vi gang pa gang
glemmer ondskapens menneskelige vesen, og konsentoss om det estetiske og
underholdende. Vi studerer salede ikke ondskapem e spesielt menneskelig verdi og
undervurderer dermed muligheten for & respondesitiyptopa ham. Med utgangspunkt i
denne fordommen baserer jeg oppgavens sentraléeprsiilling. Jeg kommer til & studere
ondskapen som et menneskelig fenomen, men ikkeesomoralsk kategori som umuliggjer
enhver form for sympatisk tilneerming. Jeg kommied fegge vekt pa Murray Smiths teorier

i hap om & vise at sympati kan formuleres pa densamremisser vi benytter for & fgle
sympati ovenfor de gode.



Den sympatisk onde karakteren jeg kommer til aymeae har ikke tilhold i en bestemt
filmgenre. Fellesnevneren for samtlige karaktereatefiimene plasserer dem i situasjoner
der de ikke kan sees i sammenheng med sine ondiéeteraog denne maten & konstruere
den skurkaktige karakteren pa gar utover konveesjtor en enkelt filmgenre. Det sentrale
poenget er at de ulike filmene diskuterer sineektipe karakterer som onde, men pa samme
tid er demer enn bare et onde. Det kan veere hentydninger tivard barndom eller
sammenhenger hvor skurken viser seg a veere det &eso eller flere onder, eller det kan
veere at vi fgler den ondskap som skurken utfgrer eerngdvendig onde i de
handlingsrammene han eller hun befinner seq i. IRéstiav disse kontekster er at det ikke

er forakt, hat eller avstand seeren fgler, meroan for sympatisk tiltrekningskraft.

En problemstilling som kan relateres til skurkegmpgatiske komposisjon er hvor god og
medmenneskelig en film kan tillate seg & presenéerend rollefigur uten at karakterens
ondskap kommer i skyggen av det gode. Vi er ikke atter & omskrive de ulike

skurkerollene som filmenes egentlige helter. Tass for en mulig sympatisk tilgang har
skurken fremdeles ondt i sinne. Vi skal belyse dtabt mellom skurkens rent sympatiske og
antipatiserende kvaliteter. | hvilke sammenhendkikner karakterens sympatiske kvaliteter

dens ondskap, og nar gjar den det ikke?

Oppgavens fokus pa ondskap har medfart enkeltdgonaty med a finne en felles betegnelse
for karakterene jeg gnsker a studere. Jeg vil ilartale de karaktermessige subjektene som
"ond karakterer”, men ordet skurk vil ogsa dukke oped jevne mellomrom idet det er den
mest neerliggende oversettelsen av det engelskepmtgwillain” (selv om jeg ma innremme
at begrepet lyder noe stivbent). En skurk impliseretilknytning til ondskapen, i motsetning
til en antagonist som ikke behgver & gjgre detaliagonist kan godt veere en rettskaffen
person dersom filmens protagonist er framstilt sskarkaktig. En annen svakhet ved
antagonistbegrepet i denne sammenheng er at de¢rhaoe Igsere forbindelse med en
menneskelig konstruksjon og de medfglgende etiskener. Teknisk sett er antagonisten en
plotmessig konstruksjon som i like stor grad kanrevakonstruert i form av ikke-
menneskelige karakterer som monsterlien (Scott, 1979), haiendaws(Spielberg, 1975)
eller i form av naturfenomener som en konsolidasjoralle tenkelige former for darlig vaer

som vi finner iThe Day after TomorroEmmerich, 2004).



Idet en skurk gir sterkere assosiasjoner til enmaskelig konstruksjon fgler jeg det er mest
hensiktsmessig & bruke dette som en gjennomgaestegrizlse for den onde karakteren,
uansett om den utgjer filmens hovedrolle eller ee tilfeller jeg benytter med av begrepet
antagonist i denne oppgaven sikter jeg til en slawknenneskelig natur, med mindre annet
er klarlagt pa forhand. Jeg gnsker a forholde nileden menneskelige konstruksjon av
ondskap idet motsetningene som utvikles under neketige forutsetninger baserer seg pa
psykologiske og intellektuelle verdier som fremstgenkjenneligefor tilskueren. Slike
forutsetninger forsvinner sa snart motsetningsfioiéto star mellom menneske og ikke-
menneskelige karakterer. Vi forventer ikke at haiedaws skal lette hjertet sitt for
mannskapet ombord fiskebaten Orca og forklare plarer og intensjoner grunnet haiens
instinktive natur. Den menneskelige skurken errpastav sin ondskap en karakterskildring
vi har mulighet til & innga et forstaelsesbaserhdtd til, noe som ikke uten videre ma
forveksles med et sympatiserende forhold. Var &mise av denne karakteren baserer seg i
farste omgang pa gjenkjennelsen av hans egenskapegenuint menneskelige, uavhengig

om de brukes til godt og ondt.

1) | farste kapittel kommer jeg til & bruke en delgd pa & demonstrere grunnprinsippene ved
Murray Smiths teorier som vil falge oss gjennom digm kapitler i denne oppgaven.
Kapittelet vil bli strukturert etter de tre nivaemeSmiths sympatistruktur slik at vi kan
diskutere disse mer gjennomgéaende. Ellers kommidrdsse naerere pa hvorfor Smith mener
sympati er den falelsesmessige affekt som er hpsttetil & forklare seerens falelser for
filmkarakterene. | samband med dette vil jeg viserdan sympati ma betraktes som en
asentral fglelse, og hvorfor Smith ser denne aaktetien i forholdet mellom film og tilskuer

som viktig for & fa et troverdig inntrykk av filmkakteren.

Hovedtema for kapittelet er den fascistiske ondskagom nylig har blir presentert i filmer
somDer Untergang, Sophie Scholls Siste Daggt etters from Iwo Jim&Eastwood, 2006).
Skulle en sympatisk tilnaermelse overhodet veeregrasenfor karakterer som representerer
ideologier som i etterkrigstiden har blitt staesden selve symbolet p& ondskap? Fremdeles
hersker en bred oppfatning at tyskere og japanederuiandre verdenskrig generelt sett var a
betrakte som onde.Der Untergangog Letters from Iwo Jiméar tilskueren ingen mulighet

til & mate fascismen som andre og opponerendé sid&onflikt fordi vi hele tiden forholder

seg til aksemaktenes synsvinkel. Narrasjonen knyigs aldri til heroiske amerikanere,



franskmenn eller engelskmenn som nedkjemper tyeanwi befinner oss i fascistenes vold

og ma finne sympati pa deres premisser. Finnesrdgbverdig metode & gjare dette pa?

@nsker man a framstille nazister som appellerepubllikums fglelser er det innlysende at
man ma konstruere en karakter som utstraler enfoiss for sympatisk attraksjonsverdi.
Samstundes ma seeren aldri glemme at karakteremlingite eller indirekte delaktige i
alvorlige forbrytelser mot menneskeheten. En stiordring forverres ytterligere nar man
star ovenfor selveste Adolf Hitler. Gikk man innrfé& portrettere en vennligsinnet og
godhjertet Hitler ville tilskueren neppe ta filmeadvorlig, men holder man fast ved

stereotypien kan man miste grepet om revisjonenkaaskje hadde ambisjoner om.

Vi gyner en mulighet til & forsta de fascistiskedkderene med henblikk pa de aktuelle
filmenes interne moralstruktur. Vi vet at forholdetellom godt og ondt ytterst sjelden
baserer seg pa et vaigellomgodt og ondt. Nazistenes ondskap utgj@er Untergang
ingen homogen stgrrelse hvor alle er ngyaktigditede og forbryterske. Uansett hvor snevert
det moralske spekteret skulle veere finner vi dedor mulighet til & gradere de ulike
karakterene i forhold til deres moralske utstralisiglget vi ma foreta bestar derfor mellom

ulike stgrrelser av ondskap, og neppe mellom relskap og ren godhet.

Hvis en films moralske konstruksjon er sapass anseen vi mistenker i vare tilfeller,
hvordan kan vi vite hvem som er verdig sympati egrh som ikke er det? Det kan tenkes at
enkelte av karakterene gjar seg fortjent til enrrst@ntipati enn andre ved & utstrale en
sterkere form for ondskap, og det kan veere at eksaym gir uttrykk for det motsatte. Kan
man endog si at enkelte utmerker seg som tilneegode? Star revisjonismen Der
Untergangi fare for & undergrave nazismens ondskap, i dad at Hitler og nazismen virker
mindre demonisk etter & ha sett filmen, eller kidilenen & presentere en troverdig gang

mellom det moralske og umoralske?

2) Hvis farste kapittel er et forsgk pa a finne dedgyodet onde, kan vi si det andre kapittelet
tar for seg & kartlegge det onde i det gode, ebetere sagt: kartlegge enkelte skurkers
tolkning av det han anser som godt. Forholdet melimdt og ondt kan vaere vanskelig &
forsta seg pa. Nar kan vi for eksempel med sikkerite om en filmkarakter har begatt noe
ondt? Enkelte skurkaktige karakterer gir inntrykk &aveere moralsk udefinerbare fordi de
opererer etter det de selv ser som godt, men eredgkurkens definisjon av godhet holdbar?



Kampen mellom god og ond slik den utspiller segderholdningsfilm tar ofte utgangspunkt
i en tydelig dualisme. Helten og skurken fremstén snotpoler med individuelle agendaer.
Nar vi interpreterer skurken som ondet som ma onees for at det gode skal seire glemmer
vi imidlertid at dette er problemstillingen setafheltens synsvinkel. | enkelte filmer finnes
det forbryterske aktgrer hvis moralske komposigjomv en slik art at vi blir usikre pa om
han egentlig mener godt eller ondt. Filmskapersdker a takelegge skurkens holdning til
godt og ondt ved a gi ham en selvforherligende infgitil egen moral, der vi narres til a tro
at han er rettferdig og heroisk. Eller narres vergtig? Kapittel to tar sikte pa a forklare
denne skurkens ved a ta et neerere blikk pa dengap&kassasuksessbeath Notg(2007),
samt skrekkfilmersaw(Wan, 2004)pg thrillerenPhone Bootl{Schumacher, 2002).

Forvirringen omkring skurkens moral slik vi skalsklitere i dette kapittelet ma ikke
forveksles med & ganske enkelt fglge historieraforit ifra den forbryterske karakterens
synspunkt, noe som jo hender fra tid til annen.fikiner lite grunnlag for a stgtte Tony
Montanas mektige kokainbusiness selv om vi sereregjennom hans gyneScarface(De
Palma, 1983). Innblikket vi far i hans tragiske iz gir snarere neering til sinne og
fortvilelse. | Death Notefglger vi ogsa en moralsk tvilsom karakter, men loam virkelig
skal sees som forbrytersk har han en forblgffenae ¢il & fa seeren til & tro det motsatte.
Forbryterstempelet virker rett og slett lite oppld@death Note hovedpersohar ambisjoner
om a rense verden for ondskap ved hjelp av enbakaned guddommelige krefter som gir
ham muligheten & drepe verdens kriminelle. Masgedrapa forbrytere farer til at
hovedpersonen oppnar idolstatus blant store delatea japanske befolkningen, samtidig
som andre mener han ma betraktes som historiesseveeriemorder. Drapsmannen faler
han har rett i sin personlige moralske sfeere, nvanblir dommen i en allmenn kontekst, om
en slik kontekst overhodet er mulig?

Idet filmene i kapittel to pa ulikt vis problematier vanskelighetene med & definere hva som
bor kalles godt og ondt, vil jeg foruten & benytteeg av Murray Smiths narrative
sympatistruktur bruke en del av kapittelet til aidgtre betydningen av selve begrepet
ondskap for a presentere ulike innfallsvinkleotitlet. En mann som Friedrich Nietzsche har
argumentert for hvordan godt og ondt er flyktigeamgbivalente termer safremt vi forkaster
den dogmatiske moralfilosofien de er grunnlagtpét en person tolker som ondskap vil for
en annen person framsta som godhet og vise vencabjektiv tolkning av godt og ondt blir



derfor umulig, noe vi skal forsgke a overfare iiinen Death Note Et motstridende syn
finner vi hos Lars Svendsen som ser ondskapen soreaditet. Problemet er at det finnes
flere ulike typer ondskap, og at disse typologiefte blir sammenfattes til en enkelt form.

Hvordan star rollefigurenDeath Notd forhold til Svendsens typologier?

3) Det kan argumenteres for at skurkeportrettet hgtosett har blitt gjort kjent som en
maskulin konstruksjon. Av den grunn gnsker jeg @dkérsiste kapittel pa & ta et spesifikt

blikk pa noen av hans kvinnelige ekvivalenter.

At en kvinne kan fremstilles som ondskapsfull ogisgm blir gjerne betraktet som
fremmedgjarende i langt starre grad enn hva sorérangnnlige skurker, noe som kan settes
i sammenheng med hennes status som det svake kgmhhennes fysiske underlegenhet. |
dette henseende kan det derfor veere vanskelig fée dten kvinnelige ondskapen pa film

uten a trekke inn feministiske persepsjonsteorier.

De siste arene har det dukket opp kontroversidllmef som den franskeBase-Moi

(Despentes/Coralie, 2000), hvor to kvinnelige rfadlerer utsettes for ulike ydmykelser far
de slar tilbake med ekstrem vold. | tillegg til denvolden er filmen ispedd en apenlyst
pornografisk estetikk. Hva er hensikten bak disiskewmidlene? Er slike filmer en burlesk

kommentar til den velkjente maskuline volden og ngeseksualiserte omgang med kvinner?

En filmsjanger som skal hjelpe oss i disse sporenesér den sakalte rape & revenge genren
som dukket opp pa 70-tallet. Disse filmene fokieseltkhet medBaise-Moipa brutal vold
utfart av kvinner, samtidig som de mobiliserte nega falelser mot de mannlige
overgriperne. Vold i form av hevn ble her fremssiftm en strategi som i riktige situasjoner
burde bli betraktet som en rettferdig aksjonsmetédeslik holdning kan imidlertid mgtes
med et sparsmal omkring hvilke situasjoner som euretraktes som rettferdige. Kan ikke
hevn ogsa tolkes som en form for ondskap? Jegudese de kvinnelige hovedrollene i den
fransk Baise-Moisamt to japanske thrillerdBattle Royale(Fukasaku, 2000) odwudition
(Miike, 1999) for & forsgke a forsta hvilken moralsk konstruksjiisse aktarene diskuterer i
form av voldsutgvere. Er det lettere & fgle symfmatien kvinne i det huer kvinne, og er

vold og hevn moralsk akseptabelt safremt hevneré&miene?



Et relatert problem gjelder denne kvinnerollenskgzllige uttrykksformer. Flere teoretikere,
deriblant Barbara Creed hevder at kvinnelig ondskap ta andre uttrykksformer enn
mannlig ondskap. Creed lanserer teorien om det tmsisfeminine: en plotmessig
konstruksjon som presenterer sin monstrgsitet atgl@ap pa bakgrunn av sine feminine
dimensjoner. Vi vil studere de verdier og kontekstem presenterer dette monstrgse i vare

filmer med henblikk pa samfunnsmessige og seksrgdikontekster.

Det ville veere direkte overmodig a hevde at jeg meche oppgaven skulle klare a kartlegge
en generell mal for hvordan ondskapen blir benydteproblematisert i samtlige filmatiske
kontekster. Oppgavens tre kapitler dekker til samikke pa langt naer det spekteret som er
verdig en analyse. Til det er materialet simpeltferstort og mangfoldig. Jeg tror allikevel
oppgaven vil gi et innblikk i en mate a betrakte dade karakteren pa som ikke har blitt viet

altfor mye oppmerksomhet.

Ondskapen er, uavhengig av hvilken sammenheng erattes i, et fascinerende tema og det
er i flere filmer tydelig at den er ment a fremstén underholdende og spennende. Oppgaven
tar imidlertid sikte pa a studere ondskapen uterlegge for mye vekt pa dens
underholdningsverdi, selv om vi unntaksvis vil komirkontakt med dette ogséa. Jeg er fgrst
og fremst interessert i & se hvordan de utvaldmefie diskuterer ondskapen som noe
menneskeligingen av filmene behandler sine karakterer somaiske eller metafysisk
onde. Samtlige filmer forutsetter at mennesketdetkonde er nettopp det: et menneske. Om
vi tar stilling til det onde som et menneskeliglgemm apner vi samtidig for muligheten for at
personen bak det onde ogsa kan veere i standitiidrgkk for andre menneskelige verdier.
Jeg vil pasta dette er hva som av og til gjgr deligrd se den onde som sympatisk. Ved a
plassere den onde i kontekster der han fremstarssobar eller ynkverdig, eller ved & gi
hans ondskap en forstaelig bakgrunn kommer vi tdddrmed mennesket bak ondskapen.
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1. Revisjonisme og Andre verdenskrig

Innledning

Da Oliver Hirschbiegels krigsdranizer Unterganghadde premiere i 2004 var den allerede
blitt gjenstand for kontrovers i hjemlandet. Filseportrettering av flere bergmte og
beryktede nazister falt ikke i god jord overalt. Béss av en overveldende positiv
anmeldermottagelse fantes det unntak. Et av dias@ive New Yorker anmelder David

Denby som stilte seg kritisk til skuespiller BruBantzs portrettering av Adolf Hitler:

«By emphasizing the painfulness of Hitler's def€&snz has certainly carried out the stated
ambition of the producer-writer Bernd Eichinger aheé director Oliver Hirschbiegel—he has
made the dictator into a plausible human being.sitimned as biography, the achievement (if
that’s the right word) of “Downfall” is to insishat the monster was not invariably monstrous—
that he was kind to his cook and his young femaleretaries, loved his German shepherd,
Blondi, and was surrounded by loyal subordinates.gat the point: Hitler was not a supernatural
being; he was common clay raised to power by tisir@l®f his followers. But is this observation

a sufficient response to what Hitler actually diti?»

Fascister figurerte pa film allerede for og undendra verdenskrig. Gjerne i
halvpropagandiske filmer som var ment & avslerkagen i Nazi-Tysklarmt! Siden slutten
av krigen kan det virke som om det har veert langtlom filmatiske representasjoner av
fascister som har veaert skapt i den hensikt a fdemitedfglelse og sympati. De siste arene
har det imidlertid dukket opp en viss tendens forevisjonistisk portrettering. Filmskaperne
bak Der Untergangtar ikke sikte pa a skape karikaturportretter anstrgs ondskap, men
vektlegger at selv fascistene var mennesker. $éikisjonistiske stramninger blir ikke alltid

sett pA som gnskede, noe David Denbys anmeldelses bitae om.

Det skal bemerkes at filmene som vil bli omtalteitd kapitlet ikke er ment & etablerer en
generell mal for kontemporeer bearbeidelse av fasois Det stereotype bildet av
motbydelige nazibgdler er slitesterkt, blant arfoedi det i altfor mange tilfeller ligger neert

opp mot faktiske omstendigheter. Dette vil neppphape a eksistere med det farste, om

* Denby: “Back in the Bunker”

®> Amerikanske produksjoner satitler, Beast of BerlifNewfield, 1939)Confessions of a Nazi Sfhjtvak,
1939)
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noensinne, og de fleste vil nok eniges i at slieresentasjoner er ngdvendige for at man
skal ha et fullkomment bilde av de historiske hdsdne som fant sted. Fellestrekk for
samtlige av filmene vi skal se pa her er imidledidingen av dem forsgker & demonisere
aksemaktene ved & eksponere deres forbrytelsertli@arfiimer er interessert i fascistene

som menneskelige konstruksjoner. For a klargjge jag snakker om skal jeg farst utrede
tre scener, en fra hver enkelt film. | stemningsleg locations er sekvensene til dels ulike,
men i portrettering av fascisten ma de sies a vaargakt etter det samme, nemlig den

fascistiske aktgren i form av et menneske.

Clint Eastwoods filmLetters from Iwo Jimale lansert tidlig i 2007som sgsterfilmen til
Flag of our Fatherg2006) som aret i forveien beskrev slaget om ImeaJfra amerikansk
synsvinkel. Filmen betrakter stillehavskrigen ggénnom gynene pa et lite utvalg japanske
soldater og befal stasjonert ved Iwo Jima underatearikanske landgangen i februar/mars
1945. Filmen introduserer oss for de japanske stekunder ledelse av general Tadamichi
Kuribayashi som innser de star ovenfor umulige oditEn beordrer soldatene til & grave
underjordiske forsvarsverker i forsgk pa a utsdge uunngaelige nederlaget for dermed
pafgre amerikanerne stgrst mulig tap. Den trykkestdenningen fgr og under angrepet
bidrar til flere folelsesladde og bevisstgjgrendehtikk blant soldatene. En av de mest
apenbare scenene tar for seg oberstlgytnant TaKeishis oversettelse av en amerikansk
soldats private brev for sine underordrede. Bakgenrfor denne sekvensen er at en handfull
japanske soldater forsvarer sin underjordiske pmsisg tar den sarede soldaten Sam til
fange. Til japanernes forundring gir Nishi ordre angi ham korrekt behandling. Soldatene
finner ordren neermest absurd og Nishi er ngdt titepetere den gjentatte ganger.
Oberstlgytnantens avgjarelse fremstar desto meetketsesverdig sett i kontrast med en
tidligere scene hvor japanerne brutalt lynsjet prergkansk soldat til dede med bajonetter
etter & ha tatt ham til fange. Pagripelsen leggatakten til Nishis pafelgende avhar som
utvikler seg til en vennskapelig samtale om Nishianer fra hans tidligere opphold i USA.
Den amerikanske krigsfangen er forvirret over Nidiaflige gemytt og engelskkunnskaper. |
likhet med ham er vi pa dette tidspunkt usikre paden vennlige taktikken kanskje er en
avledningsmangvre som uten forvarsel vil avigsesad eller tortur. Som betrakter er vi
inneforstatt med de historiske detaljene om hvorkidgsfanger av aksemaktenene ofte ble

utsatt for mishandling og ydmykelser. Nishi er ende@ mest fremtredende karakterene og

® Japanerne fikk en fremskutt premiere i desemb@620
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har tidligere gitt inntrykk for & veere en tillitddeende og populaer figur blant sine
underordnede. Samtalen mellom oberstlgytnanten addaten er vennlig nok, men vi
forholder oss mistenksomme nar han benytter enveliinlig oppfarsel ovenfor fiendtlige

amerikanerne.

Den endelige avkreftelsen av vare mistanker nagniikasjonen av sekvensene mellom Sam
og Nishi, om lag midtveis inn i filmen. Den japaeskffiseren finner et papir pa den
amerikanske soldaten som han bretter ut og lesprfop sine underordrede. Soldatene
flokker seg rundt og forventer at Nishi skal legg camerikanske slagplaner eller annen
konfidensiell informasjon. Nysgjerrigheten gar ovieforundring idet han begynner a
oversette teksten som viser seg & vaere et bresoftmtens mor hjemme i USA. Brevet
omhandler trivielle detaljer om Sams favorittbgker naboens hunder som graver huller i
plenen hjemme i morens hage. Bade seeren og desjapaoldatene vet pa dette tidspunkt at
Sam allerede er dad og aldri vil f& mgte morennigjaformasjonen som leses opp strider
imot de fremmgtte soldatenes tilleerte bilde av oerikanske soldatene som blodtarstige
udyr, og farer for flere av dem til en revurderiag hjemlandets bombastiske propaganda.
Scenen blottlegger den menneskelige verdien hose dsoldatene som under andre
verdenskrig ble beryktede for sin brutalitet.

Ogsa Tyskland har de siste arene bidratt med fiskapt i en revisjonistisk and. | 2005 kom
Sophie Scholls Siste Dageom er en intim bevitnelse om fredsaktivisten $®@bcholls
rettegang i 1943. Sophie og hennes bror Hans, begglemmer av motstandsgruppen Die
Weisse Rose, blir pagrepet, mistenkt for & sprerazistiske lgpesedler ved Universitetet i
Minchen. For dette blir hun satt under intense avdw Gestapos kriminaloversekretaer
Robert Mohr som forsgker & avdekke hennes bandalien. Pa tross av innstendige
pastander om sin uskyld blir hun til slutt avslavtsine medsammensvorne. Under de farste
forhgrene er det lite som far oss til & mistenk&ahr er en videre sympatisk person, selv
om han stort sett forholder seg hgflig og korrekt,ikke overveldende arrogant og hanlig
slik vi kanskje kjenner gestapoagenter fra klisjeaarst etter at tilstaelsen har falt byr han pa
kvaliteter vi gjenkjenner som medmenneskelige. iAifgst starter han med naive forsgk pa a
verve Sophie til kontraspionasje, noe hun umiddeliaa avstand fra selv om hun samtidig er
inneforstatt med at hun risikerer dgdsstraff for"“$orbrytelse”. Pafalgende dag varter Mohr
opp med kaffe fgr han begir seg inn i en ideolodgglet debatt med Sophie. Her forsgker
gestapisten a fa henne til & ta avstand fra pamfietsom farte til hennes fengsling, noe som
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kan bidra til en mildere straff. Mohr berammer hesinilje til ikke-voldelige aksjonsformer
og forsgker a vende hennes tankegang over padsn ldans firkantede meninger gjar det
imidlertid enkelt for Sophie & utmangvrere ham mdubinharde fakta om
nasjonalsosialismens herjinger i Europa, noe sarMtinr pa defensiven idet han er ngdt til
a forsvare seg med sin haplgst blagyde strutsigioliden endelige apenbaringen kommer i
det han trekker inn Sophies religigse tro. Mohestr med a forsta Sophies oppfatning om
personlig samvittighet som redskap for & forstahd@iet mellom rett og galt. Hennes
bastante tro pa alle menneskers underlegenhetavénid klarer endelig & ryste gestapisten
som etter et pafalgende utbrudd ("Det finnes inged.”) blir stdende a stirre ut vinduet i et
tydelig emosjonelt opprar. Det er her det demrefs at i forsgkene pa & vende henne mot
nazistisk ideologi har Sophie kontret situasjongristeden klart & f& Mohr til & naerme seg
sine egne ideer om samvittighet. Hun har snuddgfedituasjonen og fatt Mohr til & ta
stilling til en annen persons idealer pd en annétenenn hans egen samvittighet (eller
kanskje mangelen pa sadan) har veert vant til. Filgie oss ingen utfyllende opplysninger
som lar oss avgjgre hvorvidt situasjonen Mohr opgieer en altomfattende katarsis eller
bare et forbigdende glimt av tvil pa de nasjonadsistiske verdier, men det er heller ikke
meningen. Hensikten med scenen er for det fgrsteedhvordan Mohr har kommer nzerere
en forstdelse av Sophies syn pa rett og galt. Feorasdre vitner utbruddet om hans

frustrasjon fordi han pa tross av sin stilling itigrforsagker a redde hennes liv.

Etter a ha stirret uttrykkslgs ut vinduet en koeripde gjgr han sa et siste forsgk pa a
forandre hennes meninger. Mohr gnsker at Soph@sirshrgomme at hennes engasjement i
Die Weisse Rose var under paskudd om a stgtterbidems som ogsa er tiltalt. Sophie
nekter for dette og Mohr er ngdt til & avsluttenfamet, synlig deprimert og oppskaket. Mohrs
falelsesliv overgar det vi finner i flere av hailemenn. Selv om han aldri uttrykker en klar
sympati ovenfor Sophies engasjement utviser haklanmoralsk flerdimensjonalitet under
hennes avsluttende forhgr. Samtlige av Sophiesapdst blir staende pinlig uberart av
Mohrs svake motargumenter. Hans pafalgende reakgjtmm pa at han ikke uten videre har

ignorert og forkastet hennes meninger.

Man merker seg at Mohrs sympatiske sider kommen fsé tross av at vi aldri er i tvil om at
han er en overbevist nazist. Sophies dokumentasjarazistenes jgdeutryddelse og drap pa
utviklingshemmede barn feies av Mohr til side sowerdrivelser og feilinformasjon, eller

som legitimert inngripen. Selv om vi til en vissaadrer i stand til & se Mohrs kvaliteter utover
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de tilhgrende den stereotype nazist er vi fortsatit til & gjgre det pa premisser som ikke
tillater oss a se bort i fra hans tvilsomme idewlkbg synspunkter. Dette er et problem som

samtlige filmer som tar for seg fascismen underendrdenskrig ma ta stilling til.

Man beveger seg inn i et enda vanskeligere teroemgnan forsgker seg pa en revisjonistisk
fremstilling av beryktede krigsforbryterne. Badek&shi Nishi og Robert Mohr er reelle
historiske skikkelser, men deres aktivitet og etieie var av en karakter som ikke farte til
nevneverdige kontroverser da de ble portrettertd sespektive filmer. Ansvaret for & bringe
ondskapen fram i lyset stiger i takt med de histaiskikkelsens beryktethet og nadiren for
dette ansvaret hviler sannsynligvis pa Adolf Hitlerden vestlige verden blitt ord som
"uhyre”, "djevel” og "monster” benyttet som synongmfor & beskrive ham selv i daglig
prosa. Resultatet har veert at filmatisk presentagjar begrenset seg til forsgk pa a
umenneskeliggjgre hans vesen med intense og demkgdmamstillinger, eller ved & skape
nidportretter som haner eller latterliggjer ham.iv@l Hirschbiegel skapte kontrovers
allerede far premieren av hans fiber Untergang filmen som tok pa seg oppgaven med a

vise en menneskelig Hitler.

| filmens fagrste scene fglger vi den unge Traudhgéuidet hun besgker fgreren ved
hovedkvarteret Wolfsschanze i hdp om a ansetteshsm® nye sekretaer. Sammen med fire
andre kvinner blir hun introdusert for Hitler sorser interesse for Traudls bakgrunn fra
Mianchen. Hun fagres inn i hans veerelse mens dildatovrig kjeeler med schaeferhnden
Blondie. Hun blir na gitt sitt farste oppdrag som léen opptaksprave. Hitler starter en
politisk diktat som skal fares ned ved hjelp avwamaskin, men den uerfarne Junge takler
ikke tempoet og blir etter en rekke skrivefeil ngtl& gi opp og blir sittende og stirre tomt
ned pa papiret. Hitler merker at hun har sluttekidve og vandrer nyskjerrig vekk fra sitt
skrivebord for & undersgke hva som har gatt gattsndeinge fortvilet venter pa reaksjonen.
Publikum som kanskje forbereder seg pa et raseudtbblir overrasket idet han smiler
heflig og talmodig foreslar at de tar det hele dtarten igjen. Sekvensen er kort og den
inneholder ingen starre historisk signifikans akdkjell fra store deler aider Untergang
men den er likefult sveert viktig idet den effekbvkestrerer filmens intensjoner allerede i
lgpet av filmens fgrste minutter: Hitler, en avtbigens mest beryktede diktatorer, oppfarer
seg dannet og hgflig mot menneskene rundt segoselde er ute av stand til & utfgre sine

plikter.
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Samtlige av de tre scenene beskrevet ovenfor brget eventuelle forventninger om en

direkte fiendtlig innstilling fra aktarene, selv arher klar over at de befinner seg pa "feil

side” av konflikten. Filmene forfekter ikke muligiee for at disse karakterene kanskje kan
veere hardbarkede, endog ondskapsfulle, men i ssmektive scener er det fa detaljer som
peker direkte i retning av det onde eller det marss.

Overnevnte filmer vil danne bakgrunn for var studierste kapittel. Hvordan forteller filmer
somDer Untergang Letters from Ilwo Jimag Sophie Scholls Siste Dagess at fascistene
under andre verdenskrig — personer som i fredstidblitt stdende som selve symbolet pa
ondskap naermest ved konsensus - var menneskeligadolg sympatiske kvaliteter? Vi skal
se hvordan virkningen av narrativ plassering avakimr, og verdigheten av termer som

sympati er sentrale forutsetninger for a forstanger@visjonismen.

1.1 Sympathy for the Devil — Moralsk strategi

“Downfall asks three disturbing questions: How human do waet Iditler to be? How brave
do we want the SS to be? And how much compassiem \wa for people trapped like rats on

a sinking ship when they're all NazisX2ephen Huntér

Et av kapitlene i Wim Wenders essaysamliBmotion pictures: reflections on cinema
(1989), er viet et rasende oppgjer med dokumentditber - eine Karrieresom Wenders sd i
1977. Den renommerte regissgren skal ha blitt dypkkert da han oppdaget hvordan
filmskaperne benyttet et kommentatorspor pa arktenelet, ifalge Wenders i hap om & fa
seeren til & sympatisere med fareren: "The voiggessts that you should discover Hitler's
feelings, and tries to interpret and understand Bitrsome points, even, it almost talks from
Hitler's point of view.® Wenders beskylder filmskaperne for & ha latt siscihasjon for
subjektet gatt ut over produktets pastatte objéktivog konkluderer med at ”...this one by
Fest and Herrendoerfer is a blow from which Gergiarma won't easily recovet.Et kvart
arhundre senere skulle Joachim Clemens Fest, dehatwndelen baklitler - eine Karriere,
og en av Tysklands fremste eksperter pa diktatatgnbokeninside Hitler's Bunker: The

Last Days of the Third Rei¢2002)som et par ar senere dannet grunnlaget for manDeet

" Hunter: “Hitler in the Berlin Bunker: An Eerie, @img 'Downfall”
8 WendersEmotion pictures: Reflections on cinensa96
°® Wenders, s. 99
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Untergang.l en artikkel iDie Zeit den 21. oktober 2004 fulgte Wenders opp kritikkem f
tjuefem ar tilbake. Han pastod at filmskapernesasaeid med historikeren Fest bidro til et
inntrykk av en historisk troverdighet som filmerkékunne sies & innef&Resultatet er
ifalge Wenders aber Untergangfremstar ngytraliserende, ja faktisk glamoriseeerédimen
ble gjenstand for debatt i hjemlandet der ideenHbitier som en menneskelig konstruksjon
farte til en gkt interesse for spagrsmalet den tyskéidenBild selv stilte: "Har vi lov til &
vise monsteret som et menneskePet mest trykkende problemet 13 relatert til figitfor at

en medmenneskelig Hitler ville negere auraen hakddalitt assosiert med.

Det ligger utvilsomt et moralsk problem i Adolf Hits filmatiske portrett som ikke bar
ignoreres. Samtidig er det de som mener avstaridbake til andre verdenskrig i dag er blitt
sa stor at revisjonismen Der Untergang er pa sin plass. Avnazifiseringen og
historieframstillingen som har funnet sted i Tysklaog deler av vesten har i visse tilfeller
antatt proporsjoner av en demonisering av de mestitfedende nazistene. Stig Seeterbakken
kaster iDet Onde @yef2001) et poetisk blikk pa fremstillingen av Hitleetterkrigstiden:

"Det har forlengs blitt en klisjé: Hitler som etast speil holdt opp foran menneskeheten, i hvilket
menneskeheten ser sine verste trekk, forstgrretigtdgrusomste. Hitler som det moderne
sosialdemokratiets Mefisto; selve superskurkerterktigstidens store fortelling om det opplyste

borgerskapets kamp mot markets kreftér.”

Det kan kanskje veere fristende & giemme Fgreram indetafysiske og demoniske sfaeren
som Seeterbakken beskriver, men om vi forkaster kam et udyr uten noen som helst
relasjon til menneskeheten, star vi ikke da i fimeda forfekte ondskapens menneskelige
dimensjon? Adolf Hitler var ingen demon og fremstwppe vesensforskjellig i forhold til

menneskene som omgav ham. Presentasjonen av sbitieren manifestasjon av demonisk
ondskap kan derfor vanskelig rettferdiggjeres. ®Rapsbgr fremfor alt betraktes som et

menneskelig problem.

Selv om vi diskuterer Hitler og nazistene i dereniat de ikke var demoniske anomalier, er
revisjonismen i for eksempeDer Untergang neppe den sikreste fremgangsmaten a
presentere nazismen pa, noe som understrekes d Mambys filmanmeldelse og Wim

9 Wenders, «Tja, dann wollen wir mal», www.zeit.de
" hitp://en.wikipedia.org/wiki/Der_Untergangtcite texy
12 SeeterbakkerDet Onde @yets. 82
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Wenders' kritiske kommentarer. Hva er sa alteret®iEnkelte vil peke pa stereotypien og
klisieen som en mulighet. Stereotypier har veerkbpa nazistisk-ideologiske karakterer,
blant annet fordi de fremstar som preventive lagmin forhold til kontroverser. Filmatiske
beskrivelser av Nazistiske dgdsskvadroner som rkiassa jgder kan legitimeres ved a vise
til en skremmende mengde dokumentasjon som bekréfterdan man under andre
verdenskrig begikk slike handlinger. Eventuelt kaan ty til nidportrettene. Bruno Gantz
som hadde jobben med a portrettere Fgreren hamsahinger om dette: "Han [Hitler] er
enten klovn eller galning. Og det synes jeg ersfuevert.*® Skuespilleren Thomas Thieme
som iDer Untergangspilte Hitlers personlige sekreteer Martin Bormanrem@g og advarer
mot de fremste farene nar man arbeider med fasctstftering: "Det ma ikke ende opp i en
overspilt nazikarikatur, men man ma ogsa passé fiskueren ikke blir blat om hjertet nar
de ser disse stakkarene i deres siste timer. Vikkgglemme at dette var historiens starste

forbrytere.™

Kan vi med sikkerhet avgjgre hvilken av skildringesom er mest troverdig av stereotypien
og revisjonen hvis begge deler kan dokumenteresaodakgrunn i virkeligheten? Hvorfor
skulle ikke bildet av Hitler som en psykotisk atgptakunne legitimeres pa likt grunnlag som
fremstillingen av en tredimensjonal person? Detnds en overveldende mengde
bevismateriale som statter stereotypen. Den hisiggeagogen pa talerstolen er kanskje det
farste bildet man assosierer med ham, ikke den efatittende mannen som gikk tur med
hunden Blondi og var hyggelig mot kvinnene som owmgan. Det samme gjelder for flere av
de andre nazisteneéDier Untergang0g japanernes grusomme overgrep mot egne lydriker e
fremdeles et hett tema i @st-Asia. Spagrsmalet emuan vil std igjen med et tilstrekkelig
bilde av hva disse menneskene gjorde om man naglisjondskapen til fordel for
medmenneskelighet. Tyskland og Japans krigsforlseteer en blodig, men ufravikelig del
av landenes ettermaele. Innebaerer ikke prosjekieiDs&y Untergangen moralsk forpliktelse

om & vise denne siden ogsa?

| Ondskapens Filosofieiser forfatter og filosof Lars Fr. H. Svendsengrsmal om
utbredelsen av begrepet ondskap og bruken av eahet betegnelse pa personer. | sin
praktiske betydning er det en belastet terminokmgn na til dags regnes som upraktisk og

lite anvendbar, blant annet fordi det gjerne bisasiert med en teologisk bruk. Selv om

13 Intervju: Der Untergang DVD-ekstramateriale
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mange statter bruken av ondskap som en betegrielsangllinger er det fa som innfinner seg
med at enkeltpersoner kan beskrives som Bnétan underbygger pastanden ved & vise til
det faktum at sveert fa Hitler-forskere i dag brukmtet om mannen selv. Selv sier Svendsen
seg enig med den britiske historikeren Alan Bullsdkn iExplaining Hitler skriver at "hvis

vi ikke kan si at Hitler var ond s& mangler ordetdskap' all mening'® Det er mye som
tyder pa at dette en pastand folkene bak Untergangville sagt seg enige i. Kanskje gnsker
ikke Oliver Hirschbiegeh stille spgrsmal ved Hitlers ondskap og de etiikeensjonene i
Tysklands krigsforbrytelser, like mye som han féesad vise at menneskene bak krigen var
nettopp mennesker. Moralsk korrumperte, forvridgende, men like fullt mennesker i kjatt
og blod. Ser vi filmene fra denne vinklingen er tiet hensiktsmessig & argumentere for at
de forsgker a utelukke ondskapen totalt. Det iktigere a si at.etters from lwo JimaDer
Untergang og Sophie Scholls Siste Dagerelger a rette oppmerksomheten vekk fra
nazistenes grove forbrytelser, og forsgker a bilde av den menneskelige dimensjonen bak
galskapen. Et slikt valg er utvilsomt kontroversighen det er forstaelig om filmen har
ambisjoner om at seeren skal kunne fgle noe ammetfaakt ovenfor rollefigurene den

omhandler.

Fordi han er & regne som den mest ikoniske kaekter det innlysende at vi kommer til &
drafte Hitlers karakter, men vi vil ogsa bergre desralske komposisjonen til personer som
Albert Speer og Josef Goebbels. Om vi skal forstardan vi ser disse aktgrene som
sympatiske ma vi fgrst avgjgre hvordan vi skal étde oss til karakterene som sadan idet

samtlige befinner seg utenfor var egen virkelighemlig pa film.

1.2 Sympatistruktur - Narrativ strategi

1.2.1 Sympatistruktur

Uansett om vi snakker om nazister eller sakaltrimae” mennesker pa film synes det & veere
noe av et paradoks at vi kan utvikle fglelser farakterer vi kun relateres til via audiovisuell
kommunikasjon. Vi vil aldri mgte disse aktgrenarkeligheten. Allikevel er de fglelser vi
matte ha ovenfor fiktive rollefigurer til forvekalj like de vi benytter ovenfor medmennesker

til hverdags.

% Intervju: Der Untergang DVD-ekstramateriale
15 SvendsenOndskapens Filosqfs.17
1 Svendsen, ss
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Nar vi spgr med hvilke metoder film anlegger pesitemosjoner som sympati ovenfor en
rollefigur, er en av de mest umiddelbare tankemenfange at skuespillerprestasjonen som
konstruerer en karakter ma uttrykke en form forhgidHvordan kan man fa til dette? En
forutsetning for & fale noe ovenfor karakter, enden er snakk om negative eller positive
falelser, er at rollefiguren gir seeren klar infasjon om hvilke moralske verdier han selv er
innehaver av. Om vi for eksempel ble introdusertdon psykotisk morder som voldtok og
drepte uskyldige kvinner mens han lo hgyt, villestdtt ovenfor en karakter som gir seeren
en brutal, men effektiv innfaring i egen moralskkgurasjon. Sympati for en slik rollefigur
ville vaere en usannsynelig respons fordi det erskelig a finne noe aktverdig ved slik
ondskap. Omvendt er heltekarakterene gjerne utstgd de kvaliteter vi betrakter som
verdifulle. De fleste karakterer vi stgter pa iffédns verden befinner seg som regel et sted
mellom disse to: mellom ren godhet og ren ondskapgn uansett hvilken moralsk
konfigurasjon som blir diskutert forventer vi atrékteren skal fremstd som moralsk

gjenkjennelig.

| et senere kapittel skal vi behandle virkningetidtis bedrgvede ansikt har pa seeren. Vi kan
kanskje forsta hvorfor nettopp denne detaljen bée blir plukket frem som spesielt viktig.
Et sapass enkelt, men samtidig sd apenbart visugitkk som et trist ansikt ansees
tradisjonelt sett & ha en falelsesmessig effekbsm Kroppslige holdninger som klart og
tydelig uttrykker smerte eller sorg er vanligvisdg@gnet til & mobilisere medfalelse. Et
ansikt forvridd i et umenneskelig raseri er veldgtie a skape angst og redsel, mens
hysteriske latterutbrudd kan indikere humor. | elitilfeller tolker seeren skuespillerens
overfladiske framtoning som et indeksikalsk tegragfarens fglelser og dermed pa filmens
stemningsleie. Det er mulig & etablere sympati ogdf@lelse pa dette grunnlag, men
ansiktsmimikk og skuespill trenger ikke fortelleldvesannheten. Tenk bare pa hvordan en
blid og lattermild holdning ville blitt interpreterdersom skuespilleren befant seg i en
konsentrasjonsleir omgitt av gasskamre og massegreter ville et smilende ansikt veert et
tegn pa& sadisme eller galskdp.Skuespill gir oss viktige cues og ledetrdder om
stemningsleie, men det er til stadighet underldgtehs tekstorganisator: narrasjonen som

vinkler var interpretasjon av skuespillerens aksjonNarrasjonens betydning for var

" Eventuelt komedie. Forngyelse og lystighet er ingermal reaksjon p& oppholdet i en konsentragimsl
men Roberto Benigni vaget & utfordre problematikikeivet er herlig(1997). Det bar imidlertid understrekes
at slike filmer fremdeles tilhgrer sjeldenhetene.
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forstaelse av falelsene filmen formidler gjer ati dette og pafalgende kapitler vil benytte
Murray Smiths sdkalte sympatistruktur. Smiths metbdserer seg pa kognitiv observasjon
og tolkning av filmatisk narrativ gjennom tre reee innfallsvinkler: gjenkjennelse,

oppstillingogtroskap

Aller farst hjelper sympatistrukturen oss medj@nkjenneen karakter: vi kjenner igjen en
person som en selvstendig starrelse i fiksjonsusétaden befinner seg i. Smith legger vekt
pa at konstruksjonen seeren foretar under gjenkjsan av den fiktive filmrollen likner
gjenkjennelsen av mennesker vi risikerer a stotet@a den virkelige verden. Vi er klar over
at kjennetegn som kommer til uttrykk gjennom fiktiwollefigurer er skuespillerens
presentasjon av figuren, men hans egenskaper Kastpd samme mate som vi ville tolket
liknende egenskaper hos en person i det virkeligeBn annen viktig forutsetning ved a
forsta gjenkjennelsen er at den er apen for foiagdr i karakteren. En rolle behgver altsa
ikke forholde seg moralsk stabil fra det tidspuwkvedkjenner dens etiske konstruksjon. |
lgpet av en film kan karakteren forandre seg bétligk Gjenkjennelsen er en prosess som i
utgangspunktet virker enkel nok. Den er allikevdttig fordi den introduserer oss for

karakteren(e) vi skal forholde oss til gjennom &im

Andre trinn bearbeider seerens narratimgpstilling med karakterens subjektivitet og
tilstedeveerelse. Oppstillingen omfatter to samédeade termerromlig tilknytning og
subjektiv tilgangRomlig tilknytning omhandler narrasjonens funksjoessige plassering av
karakterene internt i filmen. Narrasjonen kan vedgknytte seeren opp mot en eller flere
karakterer. IDer Untergangfortelles for eksempel handlingen ut ifra et storangfold
karakterer mens den i filmen om Sophie Scoll beggeseg til et fatall individer. Subjektiv
tilgang hjelper oss med a forsta de mentale preseshos de ulike aktarene, noe som ofte
varierer stort fra person til person (Smith omtalidfarselen pa informasjon som
giennomsiktig eller ugjennomsiktig). Den subjekttitgangen kartlegger tanker, fantasier og
behov og er viktig nar filmene skal beskrive kaea&hes motivasjon for & handle slik de
gjgr. Til sammen hjelper de to underkategorienereseened a sortere og bearbeide
informasjonen som kommer til uttrykk gjennom endkaer.

21



Til slutt etablerer sympatistrukturé¢roskapfor en eller flere karakterer. Seeren foretar en
emosjonell tolkning av informasjonen filmen gir fér avgjgre om karakteren fremstar
positivt eller negativt. Det engelske originaluktkgt er "allegiance”, et begrep som
henspiller pa en allianse mellom seer og skuespilloskap trenger imidlertid ikke veere
sympatisk rettet. Vi kan like gjerne etablere etipatorisk troskap til en karakter om vi
misliker han/henne. Noél Carroll hjelper her Srmited a foresla at karakterene ma oppfylle
"criteria of appropriateness” i forhold til hva er ment & fale for deth Dersom en film
gnsker at vi skal sympatisere med en karakter mi@lei at vedkommende eerdig var
medfglelse. Troskapsprosessen utgjar den sentlda dv Smiths sympatistruktur for det er

her vi konkretiserer vart endelige inntrykk av aktm

1.2.2 Problemet med Identifikasjon

En umiddelbar lesning av sympatistrukturens kon&tadde troskapsfase sender kanskje
tankene i retning av begrepet "identifikasjon”. @e¢r et ord vi vanligvis forbinder med en
positiv respons. Mennesker som forteller oss hvotakunne identifisere seg med en films
hovedperson har som oftest fatt et godt inntrykkadlen. Selv ser Smith sympatistrukturen
som et alternativ til det han mener er en stivbgppfatning av identifikasjonsbegrepet:
“Everyday talk about identification tends to depewndon a singular and monolithic
conception, in which we are said to experienceriocaly the thoughts and feelings of the
protagonist.*® For Smith forekommer identifikasjon i sin sterkebetydning som et mentalt
stadie hvor seeren praktisk talt glemmer den vigkelerden og lever seg inn i den fiktive
rollen han identifiserer seg med. Selvsagt er éerke form for innlevelse pakrevd idet
tilskueren til en viss grad ma neglisjere filmensngtruksjon for & forstd den pa dens
intenderte prinsipper, men de skal aldri misfordilénens aktgrer som seg séf.
Identifikasjon er med andre ord en term Smith debér oss nedprioritere nar vi bearbeider

sympatistrukturen.

Na nar vi na har klarlagt de instrumentelle fakbereé sympatistrukturen er det fremdeles
enkelte spgrsmal som gjenstar. Hvordan er vi foseelpel ment a forholde oss til

karakterene om vi ikke kan identifisere oss med 2é&mikke en form for identifikasjon en

18 Carroll: «Film, Emotion, and Genre», s. 221
19 Smith:Engaging Characterss. 77
2% Smith, s.80
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ngdvendig forutsetning for at vi skal kunne fgle ior mennesker pa film? Hvor dypt er vi

ngdt til & grave for a finne det vi leter etter?

1.2.3 Sympatiens asentralitet

Identifikasjonsformen Smith kritiserer later i ubggpunktet til & ha lite med vare filmer &

gjegre. Tross alt er det mindre sannsynelig at ndlesi de kunne identifisere seg med Hitler

fordi de delte hans ambisjoner om verdensherredgr®persmalet om identifikasjon har

allikevel betydning for oss idet vi ma avgjgre hlamgt inn i narrasjonen vi ma bevege oss
for & fange opp emosjonene vi er ment a fole foalkaren. | sgken etter den foretrukkne
grad av innlevelse er vi ngdt til & se pa beslektedninologier som empati og sympati, eller

rettere sagt muligheten til & fdler og til & falemeden karakter.

Identifikasjonsproblematikken aktualiseres i dertigke filosofen Richard Wollheims bok
The Thread of Lif¢1984)der han klarlegger et skille mellom to mulige failksgsevner for
fiktiv handling: sentral forestillingsevne [’centramagining”] og asentral forestillingsevne
["acentral imagining”]. Den sentrale forestillingseen tar form av en mimikk der vi
forestiller oss handlingene pa en film som om dadke oss selv. Her vektlegges empati med
karakterene. Smith trekker den sentrale foresgilevnen i tvil og stetter kollegaen Noél

Carroll som behandler film som ideal for asentoaéstillingsevnée?

Smiths og Carrolls kritikk mot den sentral fordstd retter seg mot dens tro pa en
emosjonell sammensmelting mellom film og seer sesulterer i at vi fgler tilnaermet likt det
samme som karakterene. Dette ser de som en fedigdidet seeren ofte former sine
emosjoner annerledes enn aktgrene pa filmen. Mekolhe til vare valgte objekter forstar vi
denne divergensen godt i dramatiske scener samgttérs from Ilwo Jiméwvor japanerne
utsettes for bomberaid av amerikanske fly. Forssaksog artilleri gar opp i flammer mens
de livredde soldatene fortvilet forsgker a unngdatlende bombene, men vare falelser under
denne sekvensen er neppe et speilbilde av detgapanfiimen faler. De feerreste av seerne
reagerer her med redsel fordi filmens handling ikksimilerer oss til den grad at vi ikke
lengre kan se forskjell mellom film og virkeligheti vet at vi ser en representasjon av
virkelighet, ikke en del av var egen. Vi er derfale av stand til & mime de japanske

soldatenes forstaelse av bombeangrepet fordi iotgkjell fra dem ikke befinner oss i

21 Smith, s.79
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livsfare og falgelig ikke trenger a forlate kincmaleller ga i dekning under kinosetene. Det
samme hender nar vi ser Sophie Scholls fglelsedtadébrudd pa fengselscellen etter at
rettsaken mot henne er ferdig. Fordi vi aldri hitbesi fengsel i pavente av eksekusjon og
saledes ikke kan paberope oss en definitiv forstédal hvordan en liknende situasjon ville
pavirke oss er det vanskelig for oss a identifisrekorrekt emosjonell mimesis av hennes

reaksjoner.

Det Smith og Carroll mener vi gjar nar vi tolketnfkarakterenes fglelsesliv i disse
sekvensene er ikke i sa stor grad a etterlikndsiee som utspiller seg i filmen. Vi studerer
snarere aktgrenes reaksjoner pa situasjonen dmbefieg i, for s & avgjere om dette er en
troverdig reaksjon. | fgrstnevnte scene erkjennezkgempelvis at japanerne reagerer riktig
idet de far panikk. | andre scene erkjenner viattetiden i forkant av en halshugging ville
veert uutholdelig. Ingen av de to scenene medvidesfor til at vi faler det samme som
aktgrene i fokus selv om vi interpreterer beggascpa emosjonell basis. Dermed behandler
vi filmen péa en asentral mate — som en utenforsi@detrakter snarere enn som en inkludert
bestanddel. Dette bruddet mellom den fiktive ofelighetsbaserte falelsesverden ngrer opp
under den hyppig debatterte forskjellen mellom a@mpg sympati. Den sympatiske
komponenten kjennetegnes ved at vi fdtgren karakter mens vi ved empatisk tilneermelse
faler medkarakteren og i slike tilfeller foreslar Smith @arroll at empati er vanskelig a
rettferdiggjgre nar vi ser film fordi fiksjonsinnelsen forskyver véare falelser fra

karakterenes egne.

1.2.4 Empati

Smith og Carroll ligger her i konflikt med blantdre Alex Neill og Margrethe Bruun Vaage
som mener empati i visse sammenhenger er ngdvdéodig forsta karakterenes mentale
tilstander?? Bruken av empatian forsvares nar var narrative erfaringshorisont sanfailer
med karakterenes egen. Vi forstar dette om vi #eake pa scenen vi beskrevDer
Untergang Traudl Junge befinner seg i et trangt veerelséviepte av at Hitler skal mgte
henne og de andre kvinnene. Scenen markerer ikiee Jumgls introduksjon med fareren,
men ogsa var egen. Nar de ser gjennom dgren inpgholdsveerelset er sikten begrenset og

de far ikke gye pa ham. Deres point-of-view er raadre ord seerens eget. Nar de ser at

2 Det bgr legges til at Bruun Vaage i "Levende hildévorfor empati er viktig for vellykket innleveds
fiksjonsfilm” ser sine teorier om empati som en okt som kan eksistere side ved side med en syhpatis
tiineermelse. Hennes statte for en empatisk tilndseriean vanskelig sees som et angrep pa Smithsiteor
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tieneren Heinz Linge gar opp givakt reiser de spgrenstreks for a ta Hitler i mgate.
Spenningen Traudl og de andre faler gir gjenklang bss og nar han omsider entrer
kammeret mater vi ham pa de samme premisser s@reakti fokus: vi er spent pa hvordan
mannen ser ut og hvordan han tar dem i mgte. Naudlrsa dummer seg ut foran
skrivemaskinen like etter deler vi hennes bekymriNg frykter kanskje at Hitler skal

eksplodere i raseri, og lettelsen som fglger ansigkg for oss og henne.

Ut ifra en slik innfallsvinkel kan den sentrale detillingsevnen ikke forkastes totalt, noe
sympatistrukturen heller ikke gfdr Smith argumenterer imidlertid for at som ofteswil
benytte oss av en asentral forestillingsevne n&evifilm. Om vi sverget til en sentral og
empatisk bruk av forestillingsevnen nar vi sa filitte det gjort en stor del av formalet ved
sympatistrukturen overflgdig. Fordi seerens emgatreaksjon kommer som en umiddelbar
og direkte falge av filmkarakterens egne opplevedsedet ungdvendig for seeren a studere
filmens handling. Empati er en forstaelse av kamagtts reaksjon der vi etterlikner dens egen
respons. Sympati er derimot en fglelse som imm@isat seeren har gjort seg kjent med en
karakters handlinger og stilling innad i narrasjonfer deretter a respondere med en annen,
men passende respons basert pa var evalueringakté@n. Av den grunn mener Smith det

fgrst og fremst er sympati vi bar se effer.

1.2.5 A se forbi det onde

| Engaging Characters: Fiction, Emotion, and the @nag(1995) hinter Murray Smith til et
fenomen han spgkefult kaller “the Hitchockian ¢l som manifesterer seg i flere av den
britiske regissgrens verker: “In particular, cstibave observed that his work sometimes
elicits a paradoxical identification with villainsuunsympathetic charactef8.Slike tilfeller

av uventet sympati, hvor seeren naermest blir ngitrétutvikle fglelser for antagonistiske
karakterer, har vi allerede sett eksempler pa.ekitbeherskede oppfarsel ovenfor Traudl
Jungel iDer Untergang apningsscene er overraskende og paradoksaldetdiinter til en

falsomhet og ettertenksomhet vi vanligvis ikke foder med mennesket Adolf Hitler.

Nar vi i Der Untergang apningssekvens inviteres til & se Fgreren soryggelig eldre

mann er dette en betraktning vi ikke kan ignoreedy ikke i lys av mannens omdgmme.

2 Smiths, s. 81
24 Smith, s. 97-103
25 Smith, s. 218.
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Fordi Smiths sympatistruktur er apen for forandeingtan vi allikevel ikke si om dette
overraskelseselementet er et tilfeldig blaff, ethen det virkelig er hvordaDer Untergang
gnsker at vi skal betrakte Hitler. Den sympatiskskapet ma derfor vente. Far vi kommer
hit passerer vi gjennom sympatistrukturens to éarstnn, og det forste av disse er

gjenkjennelse.

1.3. Gjenkjennelse

1.3.1 A gjenkjenne en diktator

"Ingen av etterkrigstidens skuespillere som halt $titler har klart a etterlikne ham. Som

om det finnes noe uhyrlig (umenneskelig) ved oatgn som motsetter seg kopiering.Stig
Seeterbakken

Forste del av sympatistrukturen bearbeider somigéidt nevnt var gjenkjennelse av
karakteren(e). Prosessen er i utgangspunktet simpkl idet vi snakker om narrativ
konstruksjon av en eller flere karakterer som sehdige individer, eventuelt som del av en
stgrre eller mindre gruppe. Blant annet pa grunmette blir gjenkjennelsesprosessen ofte
undervurdert fordi den virker innlysende og selgéig. | de historiske filmene vi tar for oss
i dette kapittelet utgjar den ikke desto mindreseert viktig grunnprinsipp. For at det store
ensemblet av kjente nazistedbér Untergand® skal fremsta gjenkjennelige for oss kreves det
at de fysisk likner pa de historiske skikkelsene edement a forestille. En umiddelbar
gjenkjennelse av karakterene er derfor ikke bagersviktig for at vi skal kunne mobilisere
de riktige falelsene mot dem, men ogsa forventet. dier seg selv at Hitler ikke kunne veert
spilt av Julia Roberts eller av en skuespiller pwilekostyme. Eksponert gjennom
dokumentarfilm og arkivmateriale er hans karaktese utseende med mustasjen og frisyren

blitt spass velkjent at en fysisk makeover vile slen umiddelbare gjenkjennelsen pa spill.

| Der Untergangmerker man seg at skuespiller Bruno Gantz sin léiggmrelse av Hitler
gar utover den overfladiske likheten ved a inkledsiske skavanker som en skjelving pa

handen - en antatt fglge av Parkinsons - samtipesiktg av mannens bayerske aksent. Pa

% Smith, s. 86
" Seeterbakken, s. 84
% Filmens karaktergalleri inkluderer hele 37 navegitistoriske karakterer.
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bakgrunn av filmen som et historisk dokument eralttd stor enighet i at Bruno Gantz er
gjenkjennelig som Hitler slik han fremstod i aftB45. Men gjenkjennelsen av det fysiske
ytre er ikke alt som overbeviser oss. Ser vi Br@antzs skuespillerinnsats i forhold til TV-
filmen The Bunke(Schaefer, 1981Jvor Hitler spilles av Sir Anthony Hopkins, slart dess

at Gantz sin prestasjon fremstar som mer trovefdigst og fremst er dette naturligvis fordi
Hopkins og de andre skuespillerneThe Bunkerkonverserer pa engelsk mens Gantz
praktiserer tysk, men det er grunn til & tro at deniddelbare gjenkjennelsen d&er
Untergang diktator videre forsterkes fordi Gantz ikke etelikjent utenfor Tyskland og
hjemlandet Sveits som Hopkins er. Ser vi tilbakemstasjonen til Hopkins i dag erkjenner
nok de fleste at han gjorde en god prestasjon sétatoren, men samtidig som vi kan
gjienkjenne ham som Adolf Hitler oppstar det et éralighetsproblem fordi han samtidig gjer
seg gjenkjennelig som Anthony Hopkins. Bade Hopk#temme og utseende skinner
gjennom tolkningen hvilket innebaerer at vi ikke daer hans skuespill som en dyktig
tolkning av en historisk tyrann, men som en dykalining gjort av en anerkjent og beragmt
skuespiller. Smith hevder kraften som ligger i gjennelsen av selve skuespillernavnene
under en films innledning skaper forventninger blapé subjektenes tidligere prestasjoner.
Et kjent navn eller en stjerneskuespiller gir ossiddelbart forventninger om hva vi kan
vente oss fordi navnet er ulgselig forbundet tihdibennes tidligere prestasjoner. Pa dette
grunnlag gjer Bruno Gantz seg lettere gjenkjennalagn Hitler. Ikke bare fordi han
etterlikner de fysiske skavankene og utseendet, foesi han neppe har den samme
internasjonale stjernestatusen. Dette er med pdorénkle arbeidet med a reagere
falelsesmessig pa Hitlers karakter i takt nbet Untergang intensjoner.

1.3.2 Prefokuserte fglelser

Smiths gjenkjennelse skriver seg ifra en kognitorstaelse av filmen og indikerer i
utgangspunktet ingen bruk av fglelseslivet. En gomadl relasjon til gjenkjennelsen finner
vi imidlertid i Noél Carrolls teorier om filmens righeter til aprefokusereglelser. Denne
prefokuseringen ma forstas i forhold til hvordanmennesker til daglig modulerer vare
falelser gijennom flyktig og spontan relasjon @l &g rom. Hver dag konfronteres vi med en
uoverskuelig mengde ustrukturert stimuli der vi Wgelp av vare fglelser trekker ut detaljene
vi antar er mest relevante. Vi bruker gjerne litt p4 & forstd om mannen pa gata ba om
unnskyldning eller ytret en obskgn bemerkelse ldet skumpet forbi oss. Om vi tolker hans
oppfarsel som usympatisk kan det hende vi fartiyst si han noen alvorsord, men i det vi
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snur oss etter ham oppdager vi at han nettopprigasdt en trafikkert og farlig vei og vi blir

ngdt til & vurdere om konfrontasjonen er verd nsk&apass tilfeldige og spontane kan vare
liv utarte seg fra dag til dag. Noe form for siklkeekjennelse av hva vi kommer til & oppleve
eller gjegre i lapet av en dag (eller vare liv onuttider perspektivet) er det derfor vanskelig

a gjgre seg opp noen mening om.

En film forholder seg annerledes til prinsippenekany tid og rom i den forstand at filmen
allerede er forhandsladet med fglelsene vi er nrde¢arbeide. Filmskaperne har i forkant
bestemt hvor og nar i narrasjonen vi skal statdgp@mosjonelle veilederne. Med mindre det
er meningen a holde oss i villede kan vi foretagablikkelig avgjarelse om mannen pa gata
ba om unnskyldning eller skjelte oss ut om vi st@é ham i en film. P& bakgrunn av denne
forhandsvurderingen kan vi til motsetning fra hvagslivet danne oss teorier for hvordan
filmens handlingsforlap vil utarte seg, og hvordimnulike aktgrene kommer til & reagere pa
de ulike situasjonefg Denne formen for prekognitiv innsikt merker vieaéde under
karakterens introduksjon. Hvis karakterens utstedliog farsteinntrykk slar oss som
sympatisk ledes vi til & speide etter flere syngiatihandlinger fra denne. Eksempelvis
framstar en karakter som Albert Speer som medmé&rhgddet vi introduseres for ham i
Der Untergang Speer har et rolig gemytt og virker hgflig ovardamtlige av personene han
konverserer med, om det sa er Hitler eller Traudelge. Vi er derfor pa vakt etter narrativt
bevismateriale som kan stadfeste de fglelsendknytter ham ved hans introduksjon. Den
diametrale motsetningen oppstar nar vi er pa utkitkr negative emosjoner i aktgren vi
synes ter seg kynisk eller mistenkelig for a bedkrahistanken om at han virkelig er
usympatisk. Josef Goebbels er eksempel pa en karadam utstrdler feighet og
inkompetanse, og befester et tidlig inntrykk avreimdre sympatisk karakter. Tankene vi

gjgr oss omkring hans karakter i farste scendltasrtering i hans pafalgende scener.

Hypotesene vi stiller under gjenkjennelsen venitsedersom karakterene viser emosjoner
som bekrefter vare mistanker, men de kan like gndireftes og/eller revideres dersom
karakteren viser tegn pa det motsatte. GjenkjeenelsMurray Smiths sympatistruktur har
som tidligere nevnt intet krav om a forholde segativt stabil. Det hender vi blir ngdt til &
foreta justeringer av den originale gjenkjennelsextroperspektiv. Tenk bare pa filmer hvor

vi faler stor respekt for en hyggelig karakter siogiste scene avslgres som morder. Motsatt
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vil et fiendtlig og negativt farsteinntrykk revices dersom karakteren avslgrer positive
kvaliteter. Vi ser sistnevnte modulering finne stdden viss grad iSophie Scholls Siste
Dager hvor Robert Mohr utviser sympatiske sider i filmessdre del. | filmens farste
halvdel ter han seg mer som en kynisk tviler odhaii fa mistanker om at filmens andre
halvdel vil presentere ham som sapass medgjgrlgyogpatisk.

1.3.3 Historiens gang — Et motargument

Med bakgrunn Der Untergang historiske kontekst forvakles seerens mulightérskape
de prekognitive hypotesene Carroll snakker om. 8egmingene oppstar i stor grad fordi vi
allerede er kjent med filmenes konklusjon. Vi vetahsom skjedde med Hitler i
farerbunkeren mai 1945, vi vet hvordan det gikkad@erikanerne angrep Iwo Jima senere
samme ar, og Vi vet hvilken skjebne som ble til@iphie Scholl under hennes rettegang i
februar 1943. Av denne grunn stiller vi et sveegrbaset repertoar av teorier til radighet.

Forhandskunnskapene vi har om karakterenes endsdjgiener innebaerer naturligvis ikke at
vi ignorerer deres forhadndsbestemte utfall utennnioem for falelsesmessig reaksjon. Vi
skjelver i spenning i scenen hvor man er i ferd i@daislate Sophie Scholl, kun for & se hapet

falle sammen i fortvilet skuffelse et par sekunsiemere, selv om vi vet hva som hender.

Hovedpersonenes ideologiske bakgrunn skal vi bdbantker inngaende i kapitlet om
troskap, men allerede under gjenkjennelsen er pietliart at nazismen skaper et negativt
farsteinntrykk for mange seere. Ved & stille ossnder karakterer vi vanligviforventervil
oppfare seg usympatisk, vil enhver form for godrmjjgy, som i en annen sammenheng
kunne fortont seg triviell, bli ekstra tydelig fordet er nazister som star bak. Ut i fra
kritikken fra David Denby og Wim Wenders er detdiheitid mulig den ogsa vil kunne skape

harme, fordi man forventer at man tok nazismenskag mer pa alvor.

1.4 Oppstilling

1.4.1 Todeling
Andre stadium i sympatistrukturen kaller Murray 8mfor oppstilling ["allignment”f°.

Oppstillingen behandler to relaterte tilnsermelserfiimkarakteren: varomlige tilknytning

30 Smith, s. 84
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["spatio-temporal attatchment”] ogubjektive tilgang[’subjective access”]. Vi skal se at
skillet mellom oppstilling og troskap virker harfirmen det eksisterer for at oppstillingen
kan samle informasjon som den pafglgende troskapspsen kan bearbeide pa

folelsesmessig vis. Oppstilingen selv implisergembruk av faglelser.

1.4.2 Romlig tilknytning

Fordi en film ofte bygger sin historie pa interaksjmellom flere ulike mennesker blir vi
ngdt til & skille mellom karakterene som individaeitarrelser. Den romlige tilknytningen
behandler narrasjonens tilknytning opp mot karakter enten den utarter seg eksklusiv mot
en enkelt, eller et mangfoldig fokus pa et flergarsoner. Det er verd & merke seg at filmene
vi behandler i dette kapittelet representerer tostrekner i den spatio-temporale
tilknytningsprosessenDer Untergang og Letters From Iwo Jimabearbeider romlig
tilknytning opp mot et overveldende mangfold, mensi Sophie Scholls Siste Dager
forholder oss eksklusiv til Sophies synsvinkel. Ran virke forvirrende om vi ma ta hensyn
til s& mange karakterer sdber Untergangpresenterer oss for, men filmen forsgker samtidig

a konsolidere samtlige trader pa forstaelig vis.

Den romlige tilknytningen er viktig nar vi skal g@ge hvem som er filmens hovedpersoner.
| flere filmer er dette relativt enkelt fordi nasjanen sjalter ut en liten gruppe mennesker
som vi er ment & forholde oss til gjennom filmemm dkke en enkel hovedperson.
Eksempelvis er Sophie Scholl den udiskutable hogestmen i filmen som omhandler
hennes siste dagerDer Untergangvirker det i utgangspunktet logisk at vi ser Trauding|
som filmens egentlige hovedperson idet historiem $ortelles i stor grad baserer seg pa
hennes gyenvitneskildringer. Den romlige tilknygen monopoliserer seg imidlertid ikke
hos henne, men krysser de spatio-temporale barlefherd titalls karakterer. Narrasjonen
forholder seg heller ikke eksklusiv til menneskenbunkeren. Uten forvarsel skifter vi
holdepunkt fra det underjordiske hovedkvarteregéheral Helmut Weilding som befinner
seg under angrep av sovjetiske styrker i utkanteBexlin. Av og til stilles vi opp med
individer som den tolv ar gamle rekrutten Peter smker tilflukt i ruinene av Berlin. Dette
er skikkelser som i lgpet av filmen aldri har nakrekte kontakt med hverken Traude eller
Hitlers medarbeidere, og som heller ikke kan siks &n spesielt avgjgrende betydning for
filmens forlap. Slike raske skift hadde veert fomeirde og slitsomme & konsentrert seg om
hvis hver enkelt aktgr hadde totalt urelaterte dgen men iDer Unterganger samtlige
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skjebner underordnet tilknytningen til en enkeltrgo®, nemlig Hitler. Hans indirekte
tilknytning bergrer samtlige aktgrer, enten veetaabkterene befinner seg i hans naerveaer og
utfarer ordre eller etterkommer hans gnsker, eker at man tar fglgene av hans forvirrede

politikk, utenfor bunkeren sa vel som innenfor. Blaissimilerende effekt er svaert stor.

1.4.3 Subjektiv tilgang

Selv om den spatio-temporale tilknytningen hjelpes med & stadfeste hovedpersoner og
bikarakterer, sier den i seg selv lite om karaktesementale tilstander, motivasjoner og
folelser. Dette arbeidet er forbeholdt oppstillingendre ledd: den subjektive tilgangen som
behandler karakterenes sjeleliv. Effektiviteterendsubjektive tilgangen avhenger delvis av
hvor godt den romlige tilknytningen har etablentdtderene. Fremtredende hovedpersoner er
vanligvis lettere & behandle subjektivt. Vi forvemtikke at narrasjonen etablerer en
dyptgaende psykologisk profil pa en utenforstaesgiebskur karakter vi sjelden ser noe til.
Selv om den subjektive gjennomsiktigheten i en kigravarierer, er det sjelden en
fremtredende hovedperson er totalt ugjennomsiktitlers tilfelle er det viktig med en godt
utviklet gjennomsiktighet, spesielt med tanke péan skal kunne fremtre som moralsk

flerdimensjonal.

Vi skal i et senere delkapittel drafte samtalenlomelAlbert Speer og Hitler mer inngaende,
men allerede her kan vi benytte den til & visekjetlen mellom oppstilling og troskap. |
denne scenen kommer Hitlers subjektive tilgangedt gb syne: han fremstar tydelig
deprimert og innesluttethet, men han utviser ogsdram stolthet over a ha konfrontert
"jgdeproblemet”. Samtidig avslgrer kommentarenesham total mangel pa medfalelse for
det tyske folk og deres lidelser. Prestasjonennindesekvensen legger grunnlaget for det
pafglgende troskapet, men selv om oppstillingenrogkapet i hayeste grad kommuniserer
med hverandre ma de ikke forveksles. Det er ferstisie instans vi foretar den
falelsesmessige tilknytningen. Oppstilling harigkibk mye a si for hvordan vi i siste instans
forholder oss til personen vi er oppstilt med, meseg selv har den ingen emosjonell

komponent.
Oppstillingen hjelper oss med a forstd hvordan Karane som utfolder seg pa filmen er

ment & framsta. Den romlig tilknytning plassereizaéne narrativt slik at vi vet hvordan de
star i forhold til hverandre mens den subjektiMgatigen gir oss informasjon om deres
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mentale liv. Formalet er ikke & sette hendelseae emosjonell kontekst. Oppstillingen er

farst og fremst ute etter & kartlegge narrativalgtslik at troskapsprosessen forenkles.

5. Troskap

1.5.1 Sympathy for the Devil?

Den konkluderende fasen av Smiths sympatistruidgel nok naermest opp mot en kortsiktg
identifikasjon slik den omtales i dagligtalen. Tkap kan fortone seg som en sgken etter
kvaliteter vi finner aktverdige. Var mulighet tilidnga troskap med en karakter avhenger av
en tilfredsstillende tilgang pa dennes mentaléatild (via oppstillingens subjektive tilgang),
og at vi forstar konteksten bak deres handlingatteDdanner bakgrunn for var moralske
evaluering av karakteren. | troskapsdelen benwtteemosjonell respons sa vel som de

kognitive virkemidlene vi bruker under gjenkjenreetsy oppstilling’

Her advarer Smith oss mot a trekke forhastede islygn om sympati som en uforbeholden
konsekvens av & vaere oppstilt med en karakterebeflere tilfeller mulig & se en direkte
forbindelse mellom oppstilling og troskap. Vart Hold til Sophie Scholl formes for
eksempel sympatisk pa dette vis. Men om vi follestibss en sympatisk allianse med en
karakter pa grunnlag av & ha veert oppstilt med eléoretar vi en uheldig fusjon som Smith
forsgker & unnga. Enkelte filmer oppstiller oss rhedale massemordere og voldtektsmenn,
men vi narres ikke ngdvendigvis til & tro at dibsgedpersonenes handlinger er legitime av
den grunn. Av samme grunn kan vi ikke si at Adadliet fremstar uforbeholdent sympatiske

kun fordi oppstillingen knytter seg mot ham.

Smith er klar over at filmens rollefigurer i blastar i kontrast med var egen moralhorisont.
Flere av mennesken®er Untergangog Letters from Iwo Jimayrker en menneskefiendtlig
ideologi, og vi har god grunn til & anta at mangevaere forutinntatt med sterke negative
falelser i forkant av selve filmen pa& grunn av eethNegative emosjoner spolerer ikke
ngdvendigvis muligheten og lysten til & falge émdi handling, eller & betrakte karakterene
de negative fglelsene retter seg mot. Noél Cantelukker ikke antipatoriske fglelser som en
mate & tilnaerme seg karakterenéfidnoen filmer kan det vaere negative fglelser sorakt
som utgjar en karakters attraksjonsverdi. Teorieatseeren utvikler et primitivt gnske om
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at de vil fa sin velfortjente straff til slutt. \kan argumentere for hvordan vare antipatoriske
falelser mot karakteren Amon Gotlschildners ListéSpielberg, 1993) opprettholdes filmen
igiennom under denne forventningen. Goth er neernidsitet for enhver form for
medmenneskelighet, men selv om vi fagler en ster&ktofor hans rollefigur forlater vi ikke
filmen i avsky. Kanskje er det nettopp Go6ths ongs&am holder oss i kinosalen fordi vi har
forventninger om den poetiske rettferdigheten hén thhdelt i filmens epilog hvor han

henrettes ved henging.

Som vi beskrev innledningsvis er ikke Hitler poitieet uten godhetDer Unterganghar
kanskje som formal & vise oss mennesket bak matstaen hvordan kan filmen realisere
dette om han generelt sett betraktes som en aorikiss verste diktatorer? Blir mannens
gode sider framstilt pa troverdig vis? Med utganmép i medmenneskeligheten han utviste i
apningsscenen finner vi ingen utvetydig bekrefte&eat Hitler var slik til daglig, selv om vi
altsa finner enkelte argumenter for dette inntrykkeemfor alt merker man seg at han stadig
forholder seg hgflig overfor kvinnene i bunkerentem det er Eva Braun, Traude Jungl eller
de andre sekreteerene. Kvinnene slipper unna hadggstraseriutbrudd og han har alltid et
haflig smil til overs for Traude Jungl. Da Traudesover seg og stormer til kammeret hvor
han oppholder seg avfeier Hitler oppstyret medat eg en vennlig replikk. Slike glimt av
sympatiserende egenskaper ma imidlertid veies opipd® negative egenskapene, og disse

finner vi tallrike eksempler pa.

Om han viser upaklagelig oppfarsel ovenfor kvingarhan et langt mindre positivt inntrykk
idet Der Unterganggir seg i kast med Hitlers militeere og politiskeakteter. Han utviser
ingen velutviklede egenskaper pa noen av dissenltDen forvirrende kommandoen av
ikke-eksisterende tropper viser snarere til at bari ferd med & hengi seg til en total
irrasjonalitet. Dette negative inntrykket underbggd de ukontrollerte raseriutbruddene nar
menneskene rundt ham ikke makter a utfare ordneergéstaben blir kjeftet huden full pa
grunn av beslutninger som Hitler selv hadde detrstgeansvaret for. Filmen vektlegger
samtidig hans vilje og makt til & utkommandere doinger inn i en dadbringende konflikt
som for lengst er tapt. A se Hitler som en taldhtig dyktig organisator er derfor utenkelig.

Filmen viser ingen slike sider ved ham. Pa detteddet er det vanskelig & anklaBer
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Untergangfor a gi en revisjonistisk tolkning overhodet fugr forholder man seg fremdeles

til tyrannen og den hissige agitatoren.

Ulike anmeldere aber Unterganghar gjort et poeng av Hitlers tarer. Slike falsls®rudd
tolkes ofte som en bekreftelse av menneskelightttiter som regel er en direkte fglge av
falelsesmessig pavirkning og uttrykk for sorddr Untergangma vi anta Hitlers tarer blir
vektlagt seerskilt fordi det er en reaksjon vi vgwils ikke forbinder med diktatoren. Filmen
stadfester altsa at Hitler faktisk hadde et fakdigemen det blir samtidig feil & se den nevnte
reaksjonen pa et positivt troskapsgrunnlag. Densgonelle reaksjonen fremstar nemlig ikke
spesielt sympatisk om vi studerer dens kausale ssunemger. Fgrste gang Hitler lar tarene
trille er under et informasjonsmgte hvor gener@ksta meddeler at deres felttog har
mislykkes i sin framrykning, noe som i praksis lefter Tysklands nederlag. | det
pafglgende raseriutbruddet gir ikke Hitlers sorgtiykk av & veere en sympatisk reaksjon
overhodet. Tarene er ikke ment for falne tyskerdideisene det sovjetiske felttogene pafarer

folket hans, men over hans egosentriske illusjgoar har blitt lagt i grus.

Vi kan sammenlikne Hitlers sorg med en liknendeksgm fra den japanske soldaten
Shimizu iLetters from Iwo JimaShimizus bakgrunn er at han er stasjonert ved Jiwea
som straff for & ha motarbeidet en tvilsom ordredoavlive en hund mens han tjenestegjorde
i Kempeitai [Japans militeere spesialstyrker]. Vitam det uunngéaelige nederlaget ved Iwo
Jima blir til slutt for mye for Shimizu som brytsammen i grat. Hvis vi sammenlikner denne
reaksjonen med den Hitler utviser i mgterommetrf@iae generaler far vi inntrykk av at det

er lettere & sympatisere med Shimizu enn med Hiteorfor er det slik?

1.5.2 Offer-rollen

Selv om Shimizu og Hitler begge uttrykker sorg osere fortvilede framtidsutsikter er det
vanskelig & se deres reaksjoner som indikatorersfonpati pa dette grunnlag alene.
Narrasjonen forteller oss imidlertid at soldatenn8hu gjer seg fortjent til sympati i starre
grad enn Hitler fordi Shimizu i starre grad fremmstém et offer. Shimizu er en soldat som
gnsket & gjare rettferdighet og ble belgnnet medifardighet, mens Hitler er Tysklands
gverste leder i et selvrettferdig system og desftter med det fremste ansvaret for sin egen

ulykke.
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Noél Carroll skiller iFilm, Emotion, and Genrenellom det han kaller affekt og egentlige
fglelser ["emotion proper’® De egentlige folelsene kjennetegnes ved at dd eftien
konsekvens av en medfglgende kognitiv komponentrroCaspeider derfor etter
sammenhengen mellom vare fglelser og det vi régksisene mot. Vi fgler aldri sterke
emosjoner som Kjeerlighet eller hat simpelthen foidijjer det, vi har alltid noe eller noen a
rette detmot Slik falger det at var kognitive persepsjon skape kausal sammenheng
mellom falelsen for en karakter og arsaken til afgler det. Caroll snevrer saledes inn
paraplybegrepet "fglelser” idet han utelukker ingpug reaksjoner, som for eksempel sjokk,

ved & plassere det under betegnelsen "affékt”.

Vare emosjonelle tilstander blir til daglig guidat det Caroll definerer som criteria of
appropriateness”. En sterk faglelse som frykt sgaing ifra situasjoner vi finner truende eller
farlige. Det ma vaere en kausal sammenheng melltelsém som materialiserer seg hos oss
0g situasjonen vi baserer fglelsene pa. Carrollees kunne adaptere slike prosesser til film
uten stgrre problemer. Fglelsene vi utvikler ovenfitmkarakterer formuleres ved at
karakteren oppfyller vare kriterier. En film sonepenterer en aktar vi er ment a reagere med
medynk ovenfor ma derfor fremstille karaktereneirative rammer hvor vi kan eniges i at
den oppfyller kriteriene for & motta medynk: vecha erfart ulykksalighet eller ulykke.
Soldaten Shimizu hgrer hjemme her for han er wnilsen karakter som har lidd stor urett.
Han ble nadelgst straffet for & ha nektet a utBreavrettelse av en familiehund. Shimizu
motsatte seg ordren av hensyn til hundens eiere aleneforsgrgende kvinne og hennes
barn. Nar han blir sapass urettferdig behandléerleant er vare sympatiske falelser ovenfor
Shimizu relativt store. | alle fall sett i forhotd Hitler som ikke oppfyller offer-kravene i
like stor grad, knapt nok overhodet. Arsakssammegédie mellom hans tarevéte utbrudd og
omstendighetene som framkalte denne reaksjonebaarez ikke det samme som at vi synes

direkte synd pa ham for Hitler lider ikke under damme urett som har tilfalt Shimizu.

Den sékalte "Hitchcock-effekten” Smith hevdet &nfin regissarens filmer materialiserer seg
delvis pa bakgrunn av sympatibegrepets relativiteh vart farsteinntrykk av karakter X
viser seg & vaere diabolsk ser Smith muligheteh nilildne pa det negative inntrykket ved &

plassere karakteren i et scenario hvor han ellarrbpresenterer den skadelidende patten.
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Narrasjonen strukturerer dermed ikke sympati veniba til den ondes fordelaktige sider sa
mye som den undertrykker deres ufordelaktige siddra stille spgrsmal ved rettferdigheten
i deres skjebne. HandlingenDer Untergangog Letters from Ilwo Jimamuliggjgr denne
offer-vinklingen blant annet fordi tyskerne og japene spiller den tapende part i krigen. Her
er det naturligvis de som vil ta til motmaele og dewat begge krigsmakter fikk som fortjent
siden de selv stod ansvarlig for flere millionerddafre verden over. Da blir vi nadt til &

spgrre: nar kan vi med sikkerhet eniges i at eaktar oppfyller kravet om & lide urett?

| 1982 lanserte Wolfgang Pettersen ubatdrani2as Boot Filmen falger mannskapet
ombord en ubat under tokt i Atlanterhavet. Vareelsr ovenfor det tyske mannskapet
svinger i takt med krigslykken idet de framstillbAde som hjelpelgse ofre s& vel som
nadelgse jegere. Japansk anime 8arefoot Gen(Masaki, 1983) ogsrave of the Fireflies
(Takahata, 1988) har bergrt japanernes offer-refld a legge handlingen til falsomme
studier av barns erfaringer under krigdder Untergang tematikk utgjar allikevel en
eksepsjonell revisjonisme fordi den kan tolkesheih at den postulerer flere av de viktigste
nazilederne som ofre. Vi aner farene som ligger. lhbris fglsomheten i offer-studiet
formuleres ukritisk kan filmen i teorien ende oppdré fremsta som en heroisk martyrdom

over nazismen.

Fra ulikt hold er det blitt reist kritikk mot mateilmene har nedprioritert eller utelukket
aksemaktenes flertallige krigsforbrytelser fra siaepektive handlinger. Riktignok snakker
Hitler nedsettende om jgdene, men ikke under noestendigheter finner vi scener fra
konsentrasjonsleire eller de okkuperte omradener mazistenes alvorlige forbrytelser
utspant seg. ILetters from Iwo Jimanevner man heller ikke Japanernes grusomme
krigsforbrytelser i Korea og Kina med et eneste &a denne basis kan det reises (og har det
blitt reist) kritikk idet man ikke har funnet detaktpaliggende & fortelle historien om de
mangfoldige ofrene krigsmaktene etterlot seg. Isoliga denne konteksten er det
vanskeligere a se filmene som en direkte kritikkakgemaktenes tyranni. Hvis filmene tok
tii orde for en diskurs omkring disse sarbare temaeville imidlertid offer-

problematiseringen av nazistene og de japanskeriatigeene statt pa spill.

Glamorisering av tyskerne og nazismen var ifglgactio Fest aldri hensikten mdder
Untergang men han innrgmmer at det er relevant & se filsoen et oppgjer med tyskernes
stereotype demonisering. Fest er opptatt av foelsghe som ble rettet mot tyskerne under
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krigens siste dager og kaller det en grim tragestienesatt av deres egen leder. Fest gir en
malende beskrivelse av Hitlers selvdestruktive ¢émisér i Det tredje rikets siste dager. Han
hadde ingen medlidenhet med tyskerne han haddedgeom tolv ar og gjer alt for at det
skal ga til grunne fordi det etter hans mening iklee livets rett. Den ufattelige situasjonen
som oppstod var at en mann gnsket & utrydde tedtll: jgadene og tyskerne selv. | den

grad eDer Untergang like stor grad det tyske folks klagesang.

"Selvsagt er mange uskyldige havnet i situasjo@sa nazister og funksjonaerer og fremstaende
tilhengere av regimet... Men de uskyldige ofrenalkid i stort flertall, og slik ogsa her. Og itde
minste ma man ha gye for disse millioner av meremssklykke. Man kan ikke bare si at de
hadde fortjent det®

Vi forstar hvorfor Fests pastander kan oppfattes kontroversielle nar vi tenker pa hvordan
forbrytelsene som ble begatt under andre verdemsiamligvis draftes med utgangspunkt i
Tyskland som overgriperen, og sjelden som det dkkhele offeret. Dokumentasjonen av
Holocaust og den brutale okkupasjonen av storer daleEuropa bidro til at Tysklands
nederlag ble sett som fortjent av flere av ofrdRepresaliene som i etterkant ble rettet mot
tyskerne og deres allierte ble av mange betraktet kgitim gjengjeldels&’ | forkant av
filmen var Fest oppmerksom péa @er Untergangville motta negativ kritikk og anklager
rettet mot dens manglende pekefinger og moralsgekasFest sa dem som den tapeligste
form for fordgmmelse man kunne komme med: "Jegimgen pekefinger og jeg mener at
alle som ser filmen med &pne sanser ogsa vil felkem leere denne framstillingen omfatter.

Foler de ikke det, kan verken jeg eller en |gfekadinger hjelpe3®

1.5.3 Ondskap i komparative stagrrelser

Under gjennomgang av sympatistrukturens alliangeekd Murray Smith hvordan man i
lgpet av John McNaughtons gragskemry: Portrait of a Serial Killen(1986)befinner seg i
situasjoner hvor det er mulig & sympatisere madefils frastgtende protagonist. Om dette
skjer fordi vi alle har en seriemorder i magen eldigvis ikke tilfelle. Sympatiseringen
Smith postulerer skjer naturligvis under forutseygn om at vi fremdeles mener alvorlige
forbrytelser som mord og voldtekt er uakseptablesafsgrunnlaget for denne paradoksale
sympatien ligger ikke i offermodulasjonen av kaeakhe vi diskuterte i forrige delkapittel,

% Intervju: Der Untergang DVD-ekstra
%" Svendsen, s. 122
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men snarere i sammenlikningen av de forskjellig@i@ne som ulike stgrrelser av godt og
ondt. "To become allied with a character, the sgect must evaluate the character as
representing a morally desireable (or at leastepadle) set of traits, in relation twher

characters within the fictiort®

Representasjonen av de moralske verdier, synspuogitealestokker som danner bakteppe
for filmens univers utgjer til sammen narrasjonsékalte co-tekst! En films co-tekst er
ikke noe vi automatisk er enig i. Ser vi for ekseinpa Tyske propagandafilmer pa 1930 og
1940-tallet draftet de en, for oss totalt fremmedtakst der nazismen var sett pa som
normalen for alt som var godt og sant. Co-tekstBeri Ewige Jud€Hippler, 1940) fortalte
for eksempel seeren at jgdenes underlegne natilimlege den tyske antisemittismen. |
dagens kontemporeere film tar co-teksten det vasligom en selvfglge at mennesker
generelt sett er anti-rasister og motstandere &lvag etnisk renskning.

Menneskene baker Untergang, Letters from Iwo Jinwg Sophie Scholls Siste Dagkar
alle vurdert hvordan tilskuerne skal lese derandil Co-teksten de legger til rette danner
bakgrunn for filmenes moralske struktur. Denneldgtnen befinner seg intern i forhold til
filmens univers og hjelper oss med & peke ut syingquaantipati for de ulike aktgrene. | en
film som Der Untergangokkuperer den moralske strukturen en sveert margiealav
spekteret mellom godt og ondt, men karakterenéibéike fult av ulike moralske stgrrelser.
Det er pa bakgrunn av disse moralsk amputerte exkéavi forstar hvordan man iblant kan
"narres” til & fale affektiv tilneerming mot karakée vi kanskje ikke finner direkte
imgtekommende. En frastgtende karakter kan trossvaafe bedre enn et enda mer

frastatende alternatit?.

Murray Smith retter sgkelyset mot to ulike matefoémulere en moralstruktur pa: den
manikeistiske [’'manichaean”] og den graderte ['graigéd’]. Den manikeistiske
moralstrukturen baserer seg pa en binaer sort/heitining til det gode og det onffe.

Agitatoriske filmer konstruert for & fremme dokgirbygger ofte pa manikeistiske prinsipper

3 |ntervju: Der Untergang DVD-ekstra
%9 Smith, s. 188

“9Smith, s. 194

*1 Smith, ss

2 Smith, s. 197
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idet denne metoden klarest fremmer budskapet vedillé to alternativ: et godt (det

foretrukkne) og et ondt (det som ma bekjempes).

Vi forstar at den manikeistiske moralstrukturenwatre ukurant & benytte pé&r Untergang.

Selv om det moralske spekteret er smalt eksistiremgen binser god/ond holdning mellom
folkene i bunkeren eller de japanske soldatenewméJima. Hitler selv beviser dette. Han
utstraler hat, fordommer, egoisme og arroganse, snamvi til stadighet har veert inne pa er
ikke dette alt han gir oss. Selv ikke mannen wiketst forbinder med ondskap gjer bare ondt.

Av denne grunn vil vi forsgke a 8er Untergangd lys av den graderte moralstruktur.

Ed S. Tan sier at "Vi inviteres til & stotte heltendl og ta avstand fra skurkerfd Kan man

si det finnes en tydeliggjgring mellom helter ogusder | Der Untergan@ Gjar ikke
nazismen hele karaktergalleriet til skurker? Vilsk@umentere for at det merkelig nok er
mulig a se filmene i lys av prinsippet Tan beskriieen graderte moralstrukturen skiller
mellom forskjellige starrelser av fiendtlighet hungen karakterer presenteres som sort eller
hvit, men hvor samtlige utgjar ulike moralske gréo Slik er vi i stand til & skille mellom
de som utgver ondskap i en stagtte og mindre sBalm vi har vaert inne pa er det bedre a
stgtte en aktgr som har den minste antydning thgbog medmenneskelighet, enn en som

utviser det i enda mindre grad.

Ta for eksempel Hitlers sjefsarkitekt Albert Spegpeer er kanskje ikke en person man ved
ekstern konsensus ville forestilt seg som en vehdiljeskikkelse. Hans forbrytelser var
neppe av samme alvorlighetsgrad som de nazistemeagtivt arbeidet for utryddelse av
jader og andre folkegrupper stod for, men han gennperson vi ville definert som en helt
under noen omstendigheter. Under krigsforbryterdolas i Nirnberg ble han dgmt til 20
ars fengsel for & ha benyttet seg av slavearbeidetigsindustrien. Selv om han i ettertid
forsgkte a distansere seg fra Hitler og nasjonakssmen mener man i dag at det er lite
sannsynelig at han manglet kjennskap til holocslilshan selv hevdet. PortretteringeDer
Untergang har derfor fatt kritikk for sin overveldende hdilaeakteristikk. Var eksterne
fordemmelse av nazismens krigsforbrytelser ma denfeglisjeres til fordel for Speers
representasjon Der Unterganghvor han narrativt sett fremstar som en tredinuera]
karakter. Murray Smith viser til en liknende tilieii Alfred HitchcocksSaboteur(1942). Vi

43 Tan:Emotion and the structure of narrative film: Filrs an emotion machine.169
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dgmmer ikke filmens antagonist — en overbevisti$asmed planer om & sabotere den
amerikanske krigsmaskinen - etter gjerningene wedtller oss han kan ha interesse av
utenfor historien (for eksempel vold mot jgder) neem vi dgmmer helten for de gode
gjerningene vi forestiller oss at han gjgr utenfdmens fiksjonsunivers. Moralen i
Hitchcocks film baserer seg pa en lesning ainternekvaliteter?* P& samme mate tolker vi
Speers handlinger og person som attraktiv fordi Haternt i Der Untergang
handlingsunivers viser et snev av godhet sammaegtlikmed de fleste av klientellet i

bunkeren.

Idet han far mistanke om at ekteparet Goebbelbizdkt sine seks barn til farerbunkeren for
a ende deres liv oppsgker han Magda Goebbels piesemerelse i et forsgk pa a snakke
henne til fornuft. Scenen skaper en direkte kotgragy mellom to menneskers ulike

holdninger til moral og medmenneskeliget. Speekyineing mgter sin motsetning i Magda

Goebbels' uforstaelige og fanatiske holdning titisamen og Hitler. For henne innebzerer
nasjonalsosialismens nederlag slutten for badeehegrbarna. Det forestdende familiedrapet
legitimeres med at ekteparets seks barn ikke viinkuvokse opp i en situasjon som
foreldrene oppfatter som leveverdig. Speers fons@ka redde barnas liv mislykkes, men
seeren merker seg at han gar til aksjon mot enlingnidan selv finner moralsk frastgtende.
Hans moralske konstruksjon star dermed i skarpr&entil den Magda Goebbles gir uttrykk

for, noe som forenkler sympati for hans karakter.

Under hans siste samtale med Hitler stadfestesimamoralske konstruksjon. Speer forsgker
a fa samtalepartneren til a ta til fornuften, man mgter steil motstand hos diktatoren. Hitler
utdyper sin stolthet over & ha konfrontert jgdegeoive ordelag, og nar Speer innstendig ber
han om & spare det tyske folk for flere lidelseswaret fra Hitler at han ikke ville felle en

tare over dem om de skulle ga til grunne: "De &gr ikke noe annet. Det er deres egen
skjebne. De har seg selv & takke.” Speer forsthiaatikke kommer noen vei og avslutter
samtalen med en siste innrgmmelse: i flere manskigr han ha gjort kontra pa Hitlers

befaling om & gdelegge sivil bebyggelse og infeéstr. Han har med andre ord motsatt seg
ordre fra landets gverste myndighet og sin naer@.vEn resignert Hitler unnviker Speers

handtrykk og vinker han vennlig ut fgr han tartéitene. Med denne samtalen forsvinner

Speer ut av filmens handling.

44 Smith, s. 209
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Fremfor & formulere moralstrukturen pa bakgrunemsympatisk karakterkonfigurasjon kan
vi se hvordan filmskaperne oppnar et liknende taswed a formulere en total forakt for
visse karakterer ved & intensivere deres ondskasliE form for demonisering gir seg til
kienne farst og fremst gjennom ekteparet Goebids.general Willhem Mohnke kritiserer
Josef Goebbels' slgsing med uerfarne militeer-reravslgrer propagandaministerens sin
menneskesyn med replikken: "Jeg har ingen medlielenDet tyske folk har valgt sin
skjebne. Det vil kanskje overraske noen men haniilgesjoner. Vi tvang ikke det tyske folk.
Det gav oss et mandat. Og na blir deres struperesla@ver.” Om ekteparet Goebbels
overhodet hadde sympatiske sider vises det i sutent grad i Der Untergang Deres
funksjon som familieforsgrgere med flere barn skapgen formildende omstendigheter.
Tvert imot er det med pa & sementere deres moitstraserskilt i sekvensen hvor Magda
Goebbels forgifter sine barn uten betenkelighdfterpa forlater hun rommet og setter seg
ved et bord der hun iskaldt trekker frem en kokktog begynner a legge kabal. Hverken
hun eller ektefellen feller en tare under prosesdekteparet Goebbels avslutter sine
filmroller, ikke som Speer ved & ta et oppgjer madismen, men ved en grotesk bekreftelse
av sin ideologiske tilknytning i sin mest fanatistgentering: ved a villig ta livet av egne
barn og avslutte sine egne.

Seeren konfronteresDer Untergangmed tallrike onder der det iblant virkelig fortorssg
som & sympatisere med djevelen, men vi inngar eeskap med de aktgrene som later til &
ha det minste forsonelige trekk. Vi ser forbi dasdistiske ideologien og betrakte aktgrenes
moral sett opp mot den interne normen hvor morahemangelvare. Vi forstar ogsa at Hitler
neppe er mulig & redde. Vi kan se sympatiske sidam, men det er umulig for oss & se ham

som en sympatisk figur i sin personlige utfoldeétsehans monstrgse utstraling er for sterk.

Konklusjon

Den sovjetiske filmendi i smotri (Klimov, 1985) viser Tysklands krigfgring mot deie
som et ubarmhjertig helvete sett gjennom gynerendi2 ar gamle partisan ved navn Florya.
Tyskernes fornedrende krigfaring gjar flmens hgadon til et utarmet vrak innen filmen
konkluderer. | siste scene finner han et forlatttnett av Sovjetunionens pastatte frelser -
Adolf Hitler - hvorpa han rasende fyrer lgs motlbil Aksjonen starter en dokumentaristisk

flashback-sekvens hvor krigens destruktivitet viséitbakespolt film. Idet sekvensen nar
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fotografiet av en to maneder gammel Hitler i moranmer stanser Florya ildgivningen og

bildet fryser:

"Brutaliteten og fornedrelsens billedflimmer brgsper pa et moralsk nullpunki; child is born.
Adolf Hitler var spedbarn i sin mors armer. Adolitler var en baby prisgitt foreldrenes omsorg
uten mulighet til & klare seg selv. Adolf Hitlereblgdt, slik vi alle ble fgdt — uskyldige — inn i

denne verden?®

Et av de hyppigst refererte sitater Dar Unterganger antagelig Hitlers iskalde kommentar i
samtalen med Albert Speer: "Hvis mitt eget folkeklestar denne praven vil jeg ikke felle
en tare for dem. De fortjener ikke noe annet.” t8italukket opp som en tagline under
promoteringsarbeidet, og har i ettertid blitt sthersom et av de mest kjente sitater fra
filmen. ForsgkeDer Unterganga se fareren som en person, kan ikke filmen bdskylor a
omskrive Hitlers historiske ettermaele i ytterliggrad enn a bekrefte at han var et menneske
I kjgtt og blod, hvilket plasserer ondskapen i eenmeskelig snarere enn en metafysisk og
demonisk sfeere hvor han ofte har veert gjemt. Mdtopje Hitlers menneskelighet ble et
sentralt tema for anmelderne. Bade de som forheddt positive og kritikere som David
Denby som stilte seg tvilende til hvorvidt Hitlerenneskelighet var en passende respons til
mannens ettermeaele. Roger Ebert var av en anneratopf enn Denby og gav i sin
anmeldelse svar pa spgrsmalet Denby selv hadte'’Atimiration | did not feel. Sympathy |
felt in the sense that | would feel it for a raldiog, while accepting that it must be destroyed.
| do not feel the film provides "a sufficient resse to what Hitler actually did," because |

feel no film can, and no response would be sufficié®

Det er lite som tyder pa &@er Untergangforsgker seg pa en revisjonistisk omtolkning av
Hitler utover det faktum at han fremstilles somrenneske. Han utsletter indre fiender selv
om krigens utfall for lengst er avgjort og forbanneenneskene som kaller ham Fgrer, men
han var like fult menneske og ikke en demon som ii@sterte seg i den intetanende
personen Adolf Hitler. Slik begrenser ogsa var satingeg til denne personen. Han var ikke
uskyldig i lidelsene som plaget ham selv og alldrarunder hans styre. Han hadde starst
mulig ansvar fordi han var sitt lands gverste ledgrhadde myndighet til & gjare alt
annerledes. Hitler er i hjelpelgst fortapt badesey selv og for seeren. Sympatisk troskap pa

*5 Saeterbakken, s. 84
“% Ebert: “Downfall”, rogerebert.suntimes.com
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de premissene Murray Smith stiller er derfor utdigkdkke under noen omstendigheter

forsgkerDer Unterganga forsta mannen eller unnskylde hans forbrytelser.

Vi stater imidlertid pa enkelte nazister hvor vi s&gn til en viss ettertenksomhet i forhold til
hendelsene som utspiller seg, og en selverkjeneise ha veert med pa noe de forstar har
veert helt galt. En slik form for selvransakelsef@r Lars Svendsen en forutsetning for
forstaelse, om ikke en tilgivelse, av menneskes traftelse av noen av de mest beryktede

naziforbryterné’ skriver han:

»...for at vi skal komme mennesker med slike ugjeger pa samvittigheten i mate, kreves det at
de fgrst kommer seg selv i mgte. Anerkjennelseersvegen korrumperthet viser at man tross alt

har beholdt noe av sin egen menneskelighet, atikkarer en fullstendig moralsk fremme&.”

Enkelte av fascisteneDer Untergang,og til dels ogsd_ etters from lwo Jimabg Sophie

Scholls Siste Dagergir uttrykk for en slik selverkjennelse og bevisgdledes sin
menneskelighetDette var antagelig hva regissgr Hirschbiegel uar etter, men det var
samtidig det som for ham utgjorde det mest monstrmaed Hitler og Det tredje riket: "De

var ikke skapninger fra Helvete med klgr og hoggéenmen mennesker. Hitler ogs4.”

" Svendsen diskuterte her krigsforbrytelsene til IABechmann, Rudolf H6ss og Franz Stang|.
8 Svendsen, s. 179
“9 Intervju: Der Untergang DVD-ekstra
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2. Hinsides godt og ondt: Tvetydig ondskap

Innledning

| dette kapittelet kommer vi til & forske pa betydjen vi legger i ondskapsbegrepet. De
rollefigurer vi skal studere her fortoner seg vedste gyekast vesentlig mindre demoniske
enn for eksempel nazisteneDer Unterang Er det enklere for seeren & sympatisere med

antagonistiske karakterer om deres handlinger symette seg mot et godt formal?

| farste kapittel argumenterte vi for at noen fimersgker & narre oss til & stgtte
karakterskikkelser vi i utgangspunktet ikke villathvidere til overs for. Tilskueren har
muligheten til & se ugjerningsmenn lgsrevet framsisjon som udiskutabelt onde, blant
annet fordi narrasjonen kan velge a lede oppmerksten mot andre, eventuelt fordelaktige
sider ved karakteren. Om vi skulle reagere med syngkjer det allikevel ikke uten at vi
samtidig tar hensyn til det ondet denne karakterdrstand til a gjare, eller allerede har gjort
seg skyldig i. Skulle vi mot all formodning symsaie med nazisteneDier Unterganger
det altsa ikke synonymt med at vi betviler nazissnendskap. Det er riktigere & si at vi
oppfatter enkelte aktgrer som sympatiske innenlimehs handlingsunivers. Vi manipuleres
ikke til @ mene noe som strider imot var egne nsiel oppfatninger. Skal vi tro
kontemporzaere teorier om films pavirkningskraft stdaldri i noen reell fare for & omvendes
til rettroende nazister pa denne maten med mindreav iboende anlegg for det. En
persepsjonsteori som betrakter filmvisningen somirgeksjon av et bestemt budskap -
populeert kalt "hypodermic needle theory” - er lgeaktisk anvendelig fordi den oppfatter
seeren som et forsvarslgst og handlingslammetichdien viljestyrke. Publikum er en langt

mer aktiv og kritisk mottaker enn som sa.

Tatt i betraktning overnevnte observasjoner ersdensynelig at var sympati for ondskapens
agenter - iseer nar de formidles via en sa kraffioiim for ondskap som nazismen - i
hovedsak vil konsentreres internt i flmens lukkeaévers. Nasjonalsosialismens monstrgse
energi er simpelthen for dominerende til at viatd#r var samvittighet & betrakte slike
karakterer som sympatiske i en ekstern sammeni2ags ideologi forblir ngyaktig like

forkastelig og frastgtende.
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Eksisterer det antagonistiske filmkarakterer vhke& sympatisert med pa et mer eksternt
grunnlag, i den betydning at vi kunne lovprist denandlinger som beundringsverdige? Jeg
vil pastd at vi aner konturene av slike agentenketie filmer: aktgrer som fremfor & gi
direkte assosiasjoner til ondskap, heller gir iyikkrav & befinne seg i et moralsk grenseland.
En slik form for skurkaktig karakterskildring laeg ikke umiddelbart konfirmere som en

representant for ondskap.

Vi husker at Murray Smith betraktet karakterens dhager som en av de sentrale
mekanismene som pavirker oss i var moralske eiabl&t Fordelingen av sympati virket
apenbar i fgrste kapittel. Handlingene til en keealsom Albert Speer utstralte sympati,
mens oppfarselen til Josef Goebbels var med pdesteeham som en person vi hadde lite
annet enn antipati til overs for. | disse tilfekewar det uproblematisk a gjenkjenne aktgrenes
moralske verdier. Hvis en karakters handlinger gga usikre pa hvorvidt aktaren ma tolkes
som gode eller onde far vi imidlertid vanskelighetér vi skal avgjgre om han kan
sympatiseres med eller ei. Hovedpersonen i demgkeaspenningsfiimeeath Note—
Light Yagami - hgrer hjemme i denne kategorien. igg@mnomfgrer et massemord i global
skala og star personlig ansvarlig for hundrevis)ski tusenvis av dgdsfall, men ofrenes
status som kriminelle far oss til & stille sparsnv@d mordenes "onde vilje" fordi
gjierningsmannen selv hevder formalet med utrengjemia er a utrydde kriminalitet. Dette er
en tilsynelatende sveert admirabel ambisjon. Progélened a forsta en slik karakter er at han
er drevet av uselviske idealer man ikke skulle éote a finne hos en person som uten
samvittighetsnag dreper mennesker. Gjerningenesarambg natur er betenkelige, men
gjierningsmannen selv hevder det ikke ligger ondskak dem, og péastar han handler i
samsvar med det han selv oppfatter som godt og ordine gyne er détan som er den

gode.

Det er vanskelighetene med & kategorisere denmieskllen — a plassere han i en sikker
moralsk konfigurasjon - som gjar at jeg @nsker Aaseere pa selve betydnnigen av ondskap.
De feerreste ville nglt med a karakterisere nazisimiear Untergangsom en ideologi full
med ondskap, men fraveeret av en monstrgs ondskiaipovedpersonenDeath Notegjar at

vi begynner & gruble over ordets betydning. For memer vi egentlig nar vi definerer et

individ som “"ond”? Nar kan vi med sikkerhet vite mben har begéatt en ond handling?

%0 Smith, s. 189
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Enkelte har hevdet at ondskapsbegrepet ikke ham obgektiv relevans — at det en person
tolker som ondt er godt for andre personer og wieeca. En nihilistisk padriver som

Friedrich Nietzsche argumenterte for at ondskap&peg forutsetter ulik betydning for hvert
enkelt individ, idet ondskap har ulike fortolknimge=or Nietzsche er ordet tilknyttet
teologisk omrade. Fjerner vi ordets religigse beityd mister vi enhver rett til & definere
andre mennesker som onde. Den norske filosofen [Smsndsen er uenig i denne
kategoriseringen. Ondskapen finnes, men Svendsamermmuet er lite hensiktsmessig a
betrakte ondskap som et helhetlig og entydig begiegi finnes uliketyper ondskap og

samtlige typologier kan ikke forenes i en enkelbfigurasjon som kan benyttes i enhver

situasjon hvor ondskap blir begatt.

Filmkarakterens moralske konstruksjon skal idegtt lede oss til en forstaelse av ham som
mer eller mindre god eller ond. Karakterens morahedlertid forandrelig. Vi sementerer
som kjent ikke karakterer som gode eller onde edleri filmens &pningsscene. Vi bearbeider
rollen gjennom hele filmen. Skulle vi forandre mmmiom karakteren vi star ovenfor
underveis star vi fritt til & forkaste sympatiskaleiser og erstatte dem med antipatoriske,
eller vise verca, men av og til viser karakterenskal fale noe for en moralsk ustabilitet.
Nar denne ustabiliteten blir stor nok farer derktrd en moralsk ubestemmelighet der vi
blir usikker pa hvorvidt karakteren bgr betraktesigyod eller ond. En slik ubestemmelighet
finner vi hosDeath Note hovedperson, og jeg vil pasta den ogsa er meikilarer som

Sawog Phone Booth

Sympatistrukturens oppstillingsprosess er i stahd bidra med et par metoder som kan
etablere karakterer som moralsk ubestemmelige.lématt med a klargjgre inntrykket av
karakterens moral er forbundet med det Smith degérgom subjektiv tilgang. Aktgrene kan
i denne sammenheng gjengis som subjektivt gjenrigsieller ugjennomsiktige.

Dersom aktgren er gjengitt som subjektivt ugjenrikiigs er den subjektive tilgangen
minimal. Smith viser til ngdvendigheten ved & béagn slik ugjennomsiktighet for a ivareta
en films spenningsmoment. | filmer som behandleisteryer og liknende forsgker man
gierne & marklegge sentral informasjon om karakterhvis moralske konfigurasjon vi

forsgker & stadfeste.Vi finner en slik problematisering Mystic River(Eastwood, 2003)

1 Smith, s. 218
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hvor det gjennom store deler av filmen ser ut tikarakteren Dave Boyle har gjort seg
skyldig i en alvorlig forbrytelse, nemlig mordet péstekameratens datter. Mistanken stgttes
opp av narrasjonen som til stadighet forsgker @geskaistillit mot ham. Farst mot slutten av
filmen viser det seg at vare antagelser var fetksl8Boyle begikk riktignok et mord, bare
ikke det vi mistenkte ham for. Vare antagelser imaidlertid berettiget fordi oppstillingen
aldri gav oss et klart svar pa hvorvidt han var god person eller ei. En moralsk
ubestemmelig karakter kan like gjerne avslgres &wbryter. Dette hender i Barry Singers
The Usual Suspect{d995) hvor den stakkarslige smakriminelle Verbahtkavslgres som
gangsterkongen Keyser Zoze i filmens siste scejemn®m hele filmen narres vi til & tro at
var subjektive tilgang pa Kint er troverdig, mermin avslgrer aldri den viktigste
informasjonen. Pa samme mate somlyistic Riverutnytter The Usual Suspectseerens
uvitenhet om filmens egentlige handlingsforlgp dldeser oss til & stille hypoteser som i
siste instans viser seg ikke & stentfe.

Begge scenariene beskrevet ovenfor vanskeliggjeskap til karakteren fordi dens
oppstilling er subjektivt eller moralsk ugjennontgiki tillegg til & vaere lite reliabel. Vi kan
aldri vite med sikkerhet om karakteren er god ethad fordi oppstillingen gir oss en
mangelfull bearbeidelse av deres psyke. Fgrstdé siene apenbarer sannheten seg og gjgr at
vi forkaster eller revurderer var holdning til kereren. Filmen gir slipp pa den moralske

ubestemmeligheten og blottlegger den moralske kaksbnen.

Slike hemmeligskremmende sekvenser finner vi fai dveath Notehvor den moralsk
ubestemmelige hovedpersonen ma kunne beskrivepsgkologisk gjennomsiktig. Filmen
tilbakeholder sjelden den informasjonen vi behdoeerda konstruere hans moralske vesen.
Hans psykologiske profil fremstar relativt klar tyglelig hvilket vanligvis skulle innebaere en
forenkling av seerens mulighet til & fortolke havied enkelte anledninger blir vi ngdt til a
revurdere vart forhold til karakteren, men ikkeavlike radikal og bekreftende grad som i
Mystic Rivereller The Usual SuspectBen moralsk ubestemmeligheten forekomm2eath
Notepa andre premisser enn ved hemmeligholdelse. Dammier heller til uttrykk gjennom
en moralskmangfoldighetidet vi forstar at karakteren hverken er godredied, men kan gi

uttrykk for a veaere begge deler.

2 smith nevner derfor ogsd aktgrens mulighet titénkta som subjektivt falsk [*false subjectivityl}ette
gjelder de tilfeller hvor aktgren med vilje gir misende informasjon for & forvirre andre karakteogr dermed
ogsa seeren. (s. 151)
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Lars Svendsen var kanskje inne pa noe viktig iden lorsgkte a kartlegge mulige
alternativer for menneskets moralske natur. Harkkmierer med at ethvert menneske ma
betraktes sorbadegodt og ondt, og ikke go@ller ondt: "I skjgnnlitteraturens verden finnes
det skikkelser som er rent gode eller onde, meen drkelige verden er alle godsy
onde.®™ Svendsen holder som vi ser mulighetene &pne fiiktate aktarer kan fremstilles i
sort eller hvitt, men i vart tilfelle synes det péibelt at den tvetydige aktgren vi leter etter i
dette kapittel har iboende grunnlag for bade gadondt i likhet med virkelige mennesker.
Poenget medeath Nots moralsk ubestemmelige karakter er at det kan vasrskelig a se
hvilken moralsk verdi som veier mest hos ham. Hasldninger til lov og moral fremstar sa

radikale at seeren blir usikker pa om han menet giber ondt.

Hvis vi rent tentativt definerer den moralsk ubesteelige karakteren som “"skurkaktig”, er
det innlysende at i alle fall en del av ham utstr@n viss form for tiltrekningskraft (Hvis
ikke hadde vi jo aldri nglt med a forkaste ham)raksjonsverdien jeg forsgker a klargjare
her ma ikke forveksles med den fascinasjonen emkeltoss faler for maten filmkjeltringene
begar sine forbrytelser pa. Selv om vi beundrevrderske karakterer fordi vi liker maten de
handterer pistolene sine pa, fordi de utviser kidkijaktscenene, eller simpelthen fordi vi
synes de er kule, er denne beundringen sjeldemgymomed a stgtte dem pa et moralsk
grunnlag. Vivetde er forbrytere, og vi vet at forbrytelsene dedvegke kan forsvares i en
etisk sammenheng. Jeg vil heller foresla at enkslfgoduserte thrillere og spenningsfilmer
presenterer skurkeroller som utviser en fornnfiaralsk attraksjonsverdi

Filmer somDeath Note inklusiv oppfalgererDeath Note: The Last Nan{ganeko, 2007)
Sawog Phone Boothintroduserer oss for mennesker med ekstreme tartkéke ekstreme
gjerninger. Men fremfor & fremstille karakterenensaotoriske forbrytere tvinger filmene oss
til & ta hensyn til karakterenes selvbilder og egmalske vurderinger hvor begreper som
"godt” bade revideres og reverseres. Med visseefwoll betrakter disse aktarene seg selv
som de egentlige gode. Slike ompolariseringer kigingnok overfgres til filmer sonDer
Untergangidet nazistene sjelden sa pa seg selv som et arelemente de handlet i henhold
til lov og rettferdighet under andre verdenskrig. gentral forskjell ligger i d@der Untergang

ikke kan beskyldes for a representere en hylléstazismen fordi filmens co-tekst sveert

%3 Svendsen, s. 78
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tidlig bekrefter hvordan nazismen baserte seg pblap, mens det til sammenlikning ikke
finnes en like velutviklet tabuisering i overnevpt®duksjoner. Hovedpersonebeéath Note
mater ingen unison fordemmelse fra karakterene eorgir ham fordi det har oppstatt
uenighet i hvorvidt hans aksjonsmetoder burde regumm et samfunnsmessig gode eller
onde. Filmen gir oss til slutt et tilfredsstillend@ar om hvor var sympati burde ligge,
eventueltikke burde ligge, men den moralske ustabiliteten etraenfilmens co-tekst. En

slik filmkontekstuell dissidens vil nadvendigvisvirke vart eget forhold til karakteren.

Skal vi gjare den etiske tvetydigheteDeath Noteforstaelig, ma vi veere bevisst pa de
moralske problemstillingene filmen tar opp og frem&lt hvilken stilling hovedpersonen
spiller i forhold til dem. Hvis vi gar inn for atolwedpersonen kan gjgre bade godt og ondt
blir et ngdvendig tilleggsspgrsmal om det lar sgarega gjenkjenne disse verdiene pa
bakgrunn av objektive stgrrelser. Eksisterer gagdondt som en uforanderlig dualisme eller
er de subjektive verdier som ikke bar plasseresalgektiv sammenheng?

Friedrich Nietzsche Igsriver menneskets handlifigestreng moralsk objektivisme, noe som
kunne tenkes & underbygge vare vanskeligheter metbr&td aktgrenes moralske
konstruksjon. Er en handlingspraksis pa bekostawdlare etiske retningslinjer den rette
maten a forsta fravaeret av en enkel definisjonraiskap pa? Er vi ngdt til & se problemet
uten ondskap fordi gjerningsmannen mener ondskd&e ilengre kan sementeres i
handlingene han gjgr? Motargumentet for en slidsbfi ligger i Lars Svendsens teorier som
ser ondskap som et problem som ikke kan tilsidesefdet kan defineres, om ikke pa like
enkelt vis som a kalle noe for ondt. Def@menfor ondskap vi burde speide etter. Om vi da
til slutt matte innse at aktgren®eath Note Phone Bootlog Sawma betraktes som onde —

kunne de fortsatt utstrale sympati?

Vi skal farst se hvordabeath Notepresenterer problemet vi til na har forsgkt alkgge.
2.1 Den Populeere ondskapen

2.1.1 Death Note - Gjenkjennelse av gode intensjone

| lgpet av de forste fem minuttene Beath Note(Kaneko, 2006) overveerer vi en rekke
mystiske dgdsfall blant Japans kriminelle. En nmktesoldsforbryter jaktes ned av politiet
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og griper fatt i en tilfeldig og intetanende kvineem gissel mens han veiver med pistol.
Plutselig fortrekker ansiktet hans seg i smertdan faller livigs om pa gaten, tilsynelatende
uten tegn til ytre skader. Dagen etter kollapsekemupsjonsanklaget politiker mens han
snakker med en flokk reportere, og pa vei ut aetslokale lider en frikjient morder samme
skjebne. Samtlige mennesker har blitt rammet atselige hjerteattakk, men utover denne
detaljen finnes ingen mellompersonlige forbindelsér legger imidlertid merke til at

handlingen kryssklipper mellom begivenhetene sospillér seg rundt om i landet og en

uidentifiserbar hand som noterer ned forbryterresmpa papir.

| kjglvannet av de oppsiktsvekkende hendelseneritorteoriene. Aviser og nyhetskanaler
spekulerer i muligheten for en epidemi, noe sone ikiin forklare hvorfor det kun er demte
eller mistenkte kriminelle som rammes. Pa gatede stovelpredikanter og proklamerer
dodsfallene som uomtvistelige bevis pa guddommelitervensjon mens man i
snakkegrupper pa internett diskuterer fenomenet heedlydninger til navnet Kira [japansk
uttalelse av engelske “killer”], en angivelig bakmasom skal sta bak bglgen av hjerteattakk.
Teorien virker i utgangspunktet for utrolig til astalvorlig, men den viser seg snart a bli
bekreftet. Under en nyhetssending kringkastet owtorskjerm fglger en starre
menneskemasse med pa en direktesendt gisseldrayhatshinkeret informerer oss om at
gisseltakeren er identifisert som Hiromichi Imaizurmvorpd man viser et fotografi av
mannen. En av tilskuerne, universitetsstudentemtLi(tagami, plukker opp en notatblokk
med paskriften "Death Note” og skriver uanfektetl neavnet pa forbryteren. Kort etter
kommer gislene stormende ut av bygningen hvor deviat holdt fanget. Vi far vite at
Hiromichi Imaizumi har kollapset, dgd av akutt hgstans. Sammentreffet ser ikke ut til &
veere tilfeldig. Light har tilsynelatende tatt livat en annen person ved simpelthen a fare

navnet hans ned pa papir.

Her ma vi nok en gang minne om Murray Smiths addlasn a se sympati som en
ufravikelig konsekvens av & veere oppstilt med estdmet person* Om vi skulle sympatisere
med Light er det ikke kun fordi narrasjonen knytbss opp mot hans person og handlinger.
Vi ma fgle at han har handfaste kvaliteter vi finaelmirable, i det minste i relasjon til
filmens resterende karaktergalleri. Flere vil argmbere for at Lights handlekraft i denne

situasjoner er bevis pa slike kvaliteter. Introjukssekvensen forsgker pa utvetydig vis a

54 Smith, s. 188

50



skape en situasjon hvor Light er en foretrukketakgar. Den voldelige gisseltakeren som
forskanser seg i bygget har vi lite sympati for.dda vi forestilt oss at den samme
forbryteren ble drept under skuddveksling med enartenkt politihelt ville
sympatifordelingen nok veert den samme: gisseltakieaelde veert skurken og personen som
ryddet ham av veien hadde veert helten.

En faktor som er med pa a underbygge det sympaitiskeykket ovenfor Light, de utrolige
hendelsene tatt i betraktning, er hans sosiale ngsiaets og menneskelige konstruksjon.
Utover de fantastiske kreftene han er i besittalser det lite med Light Yagami som skiller
ham fra det vi ville kategorisert som vanlig. Hangldommelige krefter fortoner seg da ogsa
som noe av en tilfeldighet: Lights notatblokk tittesopprinnelig en shinigami ["dgdsgud”]
ved navn Ryuk som kjedet seg. Ryuk lot blokkerefdill det jordiske plan i pavente av et
menneske skulle plukke den opp og benytte dent &th@ anerkjent blokkens nye eier fglger
ham Light konstant som en mentor, synlig kun fonrmesker som har bergrt objektet. Utover
dette er Light hverken mer eller mindre menneskél@n er en dyktig jusstudent med trofast
kjeereste og later til & veere populeer blant andrdstudenter. P& hjemmebane lever han et
normalt liv sammen med familien. Han er derfor iklemskeligere & tilnaerme seg for seeren
enn om han var en "normal” person. Nar han i tdldgemstar som bade sosialt anlagt og
fysisk attraktiv er seeren desto mer velvillig&tibkseptere han som en "good-guy”, om ikke
en helteskikkelse. Ved farste gyekast virker detpgithen usannsynelig at en slik person
kan ha ondt i sinne. Smith bemerker at man bgr wateest papasselig med a se fysiske
kvaliteter som indikasjon pa moralsk konstruksjoren en slik sammenheng er ikke desto
mindre en sentral del av gjenkjennelsesprosessein ifmnografien er sapass vanskelig a
lgsrive fra karakterens umiddelbare gjenkjenrdlsdadde Light veert en uflidd lasaron
ikledd fillete kleer hadde vi kanskje stilt oss énile, men hans utseende og normalitet er

umiddelbart tillitsvekkende.

Skal vi alliere oss med Light i et sympatisk trgslea det imidlertid flere spgrsmal vi trenger
a fa besvart. Det er ikke tilstrekkelig & fale antlingsmannen utstraler sympati. Hans
motiver er desto viktigere. Hvorfor dreper Lightirkinelle? Om han fant glede i & drepe
mennesker ville det vanskeliggjort var tilneermimgen han mangler det identifiserbare

psykotiske utseendet og den irrasjonelle handlemétaormalt sett forbinder med en simpel

*bid, s. 192
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massemorder. Hevn ser heller ikke ut til & veereasteiotivet. Han slekter saledes ikke pa
anti-helten Frank Castle som benytter psevdonyiieé "Punisher” og dreper forbrytere i en
hevnmotivert vendettd Mangelen p& synlige &rsakssammenhenger mellomiihgene og
personen som utfgrer dem forblir i utgangspunktemgsterium. Avsky mot kriminelle
samfunnselementer er intet unikum. Tankene Lightkisetter svever utvilsomt rundt i hodet
pa mange mennesker selv om de faerreste manglen éVidegjennomfare det, om enn i en
slik radikal grad som debeath Notepostulerer. Mangelen pa en klar moralsk bakgrunn i
handlingene bidrar til at vi ngler med & benytteatsk ladede terminologier som godt eller

ondt.

Farst under en diskusjon med kjeeresten aner viistillinmed Japans lovverk kan veere en
mulig arsak. | et forsgk pa a overbevise kjeereStainri, som stiller seg skeptisk til "Kira”,
uttrykker Light sympati med hans metoder og hevdar kunne ha gjort det samme om han
var i hans sted. | et kronologisk tilbakeblikk aurgls nd handlingene som ledet fram til
funnet og bruken av det overnaturlige drapsvaperiaten hackeroperasjon pa nettet noen
maneder i forveien avslgrte han lovverkets begdmsamuligheter for straffeforfalgelse.
Voldsforbrytere gar fri og saker droppes pa grummanglende bevismateriale. | frustrasjon
oppsgker han en bar i et av Tokyos mer lyssky &éatréor a se hvor alvorlig situasjonen
ligger an. Her sitter drapsmenn og voldsforbryssen apenlyst skryter av sine ugjerninger.
Skuffet over at samfunnet tillater slike mennedkiéet kaster han en japansk lovsamling fra
seg i sinne (samtidig som han far gye pa notatlelokkLights frustrasjon synes forstaelige.
Hans vilje til & finne roten i samfunnsproblememafkonteres med den harde virkeligheten
som er sa fortvilende at han neermest gir opp h&metfrontert med en gjeng hardbarkede
forbrytere er det lett a forsta hans avsky mot kiatle, selv om vi fremdeles ma stille oss

skeptiske til massemord som den beste lgsninggnobdemet.

Da han i en direkte konfrontasjon med en lystmolglkes i & frembringe et hjerteattakk
foran egne gyne gar det opp for ham at han ikke biier pa et vapen med uoverskuelige
krefter, men at det garanterer brukeren full diskne. Uten fare for hverken pagripelse eller
straffeforfglgelse kan han avrette kriminelle ugeografiske begrensninger. Alt han behgver
er kjennskap til deres navn og utseende. Ettee dgser Light intet synlig samvittighetsnag

ved & ta livet av menneskene han noterer ned dddelige skriveblokken. Tvert imot synes

*® Kjent fra tegneserien publisert Marvel ComicsPunisher ble senest filmatisert i 2004 av Johansteigh.
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han & veere klar i sin tro pa den antikriminelle dettaens legitimitet. Som jusstudent
vektlegger han lovens formal om & verge mennesket forbrytelser og straffe de
kriminelle, men i frustrasjon over lovens begrengei ser han muligheten til & bruke den

guddommelige notatblokken til & rekke ut "en hjelge hand” der loven ikke strekker til.

Vanskelighetene med a danne en uforbeholdent syskpalfianse med Light burde veere
apenbare pa dette tidspunkt i filmen. Massedraprebetenkelig handling uansett hvem
ofrene matte veere. Samtidig finner vi en apenbabiwaiens i etablering av filmens

moralstruktur som gjgr at vi ikke uten videre kamkbste Light som en representant for

hverken godt eller ondt.

2.1.2 Den Edle hensikten

Balgen av hjerteattakk Light Yagami orkestrerereskjlsynelatende med utspring i sterkt
idealistiske hensikter. Elementer av en slik mdrdisnsiktsmessighet finner vi ogsa hos
morderen Jigsaw i skrekkfiimerSaw og Kiefer Sutherlands navnlgse torturist i
spenningsfilmenPhone Booth Samtlige tar livet av mennesker eller plasserem di
situasjoner hvor dgd er et sannsynelig eller famteutfall, men det er ikke farst og fremst en
sadistisk nytelse i selve drapene som er det geggeinde motivet. Isteden argumenterer de
for at de gjer sine ofre og/eller menneskehetentjemeste. Deres pastatte godhet og
rettferdighet skjemmes av ekstreme synspunkteredetanskelig & sympatisere med, men

ingen av dem ser pa seg selv som onde eller fantsike:.

| skrekkfilmenSaw(Wan, 2004) er Jigsaw en enigmatisk forbryter sdasgerer ufrivillige
ofre i bestialske helvetesmaskiner. Samtlige fadleutstyrt med en utlgsermekanisme som
ofrene ma lete seg fram til for & frigjgre seg silwen en gitt tidsfrist. Mekanismene
innebzaerer som oftest at ofrene ma foreta grotessnwagtefull selvskading. De skadelidende
er aldri tilfeldig utvalgte. Samtlige er personesns etter Jigsaws mening lider under
utbrenthet, mangel pa livsgninst, eller av andordélaktige kvalifikasjoner de star personlig
ansvarlige for. Ved & vinne tilbake livet og merkea®rden ved a overleve disse "naer-dgden
opplevelsene” gnsker Jiggsaw at ofrene skal gjemviivslysten og konstruktiviteten. Valget

de star ovenfor begrenses tross alt til to muligeier: kiemp for livet, eller da.
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Kiefer Sutherlands ansiktslgse telefonterrorBhone Booti{Schumacher, 2002) praktiserer
en beslektet filosofi. Promotgren og arranggremidtBheperd (Collin Farrell) befinner seg i
en telefonkiosk pa Manhattan med et vapen retteétseg fordi Sutherlands karakter mener
han lever en dekadent livsstil. Stuart har utendesidapelige forhold og baserer hele sin
kariere pa arrognse, lggn og egoisme. "You aretygoil inhumanity to your fellow man.”
hveser Sutherland over telefonrgret. Underveisrinéwer han Stu om hvordan han ved
tidligere anledninger har sett seg ngadt til & aenetennesker som var uvillige til & innfri hans
krav om a forbedre seg da han gav dem sjanseattiSduart far utlevert samme ultimatum.
Han ma gjare botsavelse ved & fortelle menneskamdt ham sannheten om seg selv. Gjar
han ikke dette blir han skutt. Filmen utvikler sdgen samtale mellom de to karakterene
hvor Stu stadighet tvinges til & innga pinlige agverdigende kompromisser som gradvis

teerer bort grunnlaget i hans utsvevende livsstil.

Light Yagami ser sin innsats som en velsignelseetitiens beste fordi det i siste instans vil
bidra til et fredeligere samfunn der ingen lengager a bega kriminalitet. | motsetning til de
to andre lar han gevinsten ga pa bekostning avode lsetaler prisen. Hans ofre har selv
ingen mulighet til & slippe unna sin dystre skjelmwe oppnar ingen personlig gevinst.
Premien ligger i den preventive effekten drapshmlgg ha pa potensielle mordere og

forbrytere som viker unna i frykt for a veere deigéti forbrytelser.

Vi ser at det er klare forskjeller i omfanget agsdi handlingene, men i motivasjon er de
pafallende like. Samtlige aktarer pastar de gjar $mm er godt og fordelaktig for samfunnet
og/eller enkeltpersoner, men de bruker samtidiitpdrap og utpressing for a realisere dette

godet. Kan slike ekstreme arbeidsmetoder legitisere

2.1.3 Populisme og katarsis

Noe av det mest oppsiktsvekkende ved fremgangsmatigiht Yagami, Jigsaw og Kiefer
Sutherlands snikskytter benytter for & na sine real, hvor stor grad de virker etter sin
hensikt. SpesieltDeath Notebivaner man populariteten som blir tildelt KiraLights alter

ego. Avrettelsene pa kriminelle blir mottatt somsamfunnsmessig gevinst.

Lights aksjon spiller tydelig pa populisme. Mennask Light retter sin aksjon mot er
kriminelle, og at denne gruppen er et problem soar bl livs er det flere enn
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gjerningsmannen som synes. Hadde vi forestilt dslikeende scenario hvor han drepte
uskyldsrene barn ville det vakt avsky og umiddeltipati bade blant filmens
medkarakterer og hos seeren, men bglgen av hjekkaer malrettet mot en gruppe

individer som blir regnet som et samfunnsonde apLvinner stor sympati for dette.

Vi argumenterte i fgrste kapittel for vanskeligmetepublikum kan ha med a akseptere
nazister som eksempler pa gode agenter. Fordimanis utbredelse i dag er sa begrenset og
fordi dens ettermeele er sa beksvart finnes detrfd\&lvillig vedkjenner seg dens premisser
som gode eller positive. Nasjonalsosialismen lgristag ganske enkelt ikke selge. Et formal
som det Light promoterer Death Notekan imidlertid tenkes a appellere til en bred
demograf. Etter en realistisk malestokk er en verfdefor kriminalitet en ide som for alltid
nok vil befinne seg pa tegnebrettet, men den ee ikkindre forlokkende av den grunn.
Takket veere handlingenDeath Notekan vi forestille oss et scenario der malet mddrti
kunne blitt realisert.

Vanskelighetene med & klargjare aktgrenes morakakter underbygges ytterligere nar vi
betrakter den synlige effekten pa personene somréeav deres aksjonsmetodePhione
Boothog Sawer det tydelig at skurkens aksjoner har en positivirkning pa de av ofrene
som kommer fra torturen med livet i behold. For d&n torturen form av en katarsis.
Begrepet "katarsis” stammer fra Aristoteles og gee et emosjonelt klimaks som vekker
sterke falelsesmessige reaksjoner hos seeren. \6pgléve et traume eller drama pa film
(eller i andre sammenhenger som teater hvor begogpeinnelig oppstod) far vi utlgp for
vare negative og skjellsettende falelser. Trauroet Sutherlands telefoninnringer og Jigsaw
pafgrer sine ofre gir dem livskraften tilbake. Pgetnmed katarsis i denne sammenheng er at
virkemidlene kan vaere vonde og smertefulle a Isatitfor, men nettopp fordi karakteren er
presset inn i en sapass alvorlig situasjon erletsesmessig klimaks — katarsis - en naturlig
konsekvens dersom karakteren skulle overféugandlingen iPhone Boottsynes praktisk

talt & veere strukturert med dette formal i tankene.

Dramaturgien starter ut med a etablere karaktemens8m arrogant og usympatisk for
deretter & dekonstruere disse sidene ved a pressarot et falelsesmessig sammenbrudd

giennom psykisk smerte. Phone Boothmunner den langvarige gisselsituasjonen ut i at

" Vi kunne ogsé forestilt oss katatonisk sjokk, rdette ser ikke torturistene ut til & ta med i baiegen.
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Stuart slar kontra pa sitt ego og innrgmmer tarev@nfor TV-kameraer, livsledsager og
kolleger hva han har foretatt seg bak dere rygq 8wdelige forlasningen (og frigjgrelsen
fra egosentrismen) kommer et par minutter sendeg,Sutherlands ansiktslgse karakter star
pa nippet til & bli avslart av politiet. Rasendedateler han Stu at han ma "ta noen med seg”,
og truer med a likvidere Stus kone som overveer@meet nede pa gaten. Stu stormer ut av
telefonkiosken, vel vitende om at han risikereti&kutt av politiets egne snikskyttere, mens
han trygler terroristen om a skyte ham i stedetd Menne uselviske erklaeringen tar han et
endelig oppgjgr med sitt ego, og oppnar saledesSwlaerlands karakter hevder han var ute
etter. Takket vaere denne tilstdelsen har han nadstofeles’ intenderte katarsis. Det
timelange og marerittaktige oppholdet i telefonk&s, samt den offentlige tilstaelsen og
ydmykelsen fungerer som en katarsis som renskerfbade usympatiske impulsene og gjer
at han i filmens klimaks villig stiller seg i skudgen. Til tross for den mentale belastningen
kan vi derfor eniges i at dramatikken farte tifatdelaktig utfall, idet han ser ut til & ha blitt

et bedre menneske ved filmens slutt.

Katarsis har ogsa forbindelser tbaw. Her uttrykker et av ofrene, den tidligere

rusmisbrukeren Amanda, apenlys beundring ovenfduristens ambisjoner. Jigsaw tolket

hennes omgang med narkotika som en manglenddildjéeve, og falte det maktpaliggende

a sette hennes gjenvaerende livsgnist pa en préiashbacks blir seeren fortalt hva som fant
sted. | et lukket rom er Amanda blitt utstyrt meddeabolsk hjelmliknende mekanisme som
truer med a rive hodet hennes i filler dersom hike iklarer & finne nakkelen som lgser
henne fra hjelmen innen en gitt tidsfrist. Ngkketna finne i kroppen pa en person som
ligger livigs pa gulvet. Jigsaw beroliger henne atmwvedkommende er dgd. Da personen
viser seg a ikke vaere dgd allikevel forverres detatske traumet med a skaffe ngkkelen,
men Amandas vilje til & overleve er sterkest og heholder livet med knapp margin.

Hendelsen revitaliserte henne og frigjorde henmatigay fra stoffmisbruket. Smertene er

glemt og offeret uttrykker kun takknemlighet oventorturisten.

Death Note diskuterer ikke katarsis i samme grad som de tdgevfiimene. Light
interesserer seq ikke for & gi mennesker med maakavanker en mulighet til & forbedre
seg. Han fjerner simpelthen personene med disgenadra eksistens. Dermed er det
samfunnet som mottar gevinsten. Kiras popularitétser seg som en fglge av dette raskt til
en personlighetskultus som minner om dyrkelsen tawapidol. Under Death Nots
apningssekvens meddeler tidligere mobbeofre emtiskahvordan de na kan ga fritt pa
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skolen takket vaere Kiras innsats. | oppfalgeBmath Note: Last Namé&r Kira uventet
stgtte fra medlemmer av det japanske parlamengetmat slutten av filmen viser Light til
den utvilsomt fordelaktige konsekvensen ved at kratiteten skal ha falt med hele 70 %

siden han startet sitt arbeid.

Vi ser det er fakta som helt klart taler til rolgirenes favar og forteller oss hvorfor vi ikke
uten videre vil karakterisere dem som onde, dergomed "onde” mener fraveer av alt godt.
Grunnlaget for en sympatisk allianse synes a vatrstéde, men disse fordelaktige
dimensjonene kan ikke sees i en isolert kontekstnid fgrst vurderes opp mot eventuelle

bivirkninger og opposisjonelle argumenter.

2.1.4 Rettferdighet i drap?

Mange vil hevde at Light Yagami benytter hyklersketoder i sin kamp for en bedre verden.
Pastandene tar bakgrunn i spgrsmalet om pa hvidketnlag vi kan si at drap kan
rettferdiggjegres. Mange vil si at det overhodeteikétr seg gjare, men dissidensen her er stor.
Vi trenger ikke forholde oss til fiksjonell undettaing for & se hvor stor spliden er. Tenk
bare pa de endelgse debattene omkring den omdirigken av dgdsstraff rundt om i verden,

for ikke & si diskusjonen om hvorvidt abort kanraktes som drap eller ei.

Sett i lys av den hgye temperaturen slike spgrskaper i den virkelige verden er det
bemerkelsesverdig hvor lett vi har for & avfeietifik drap uten noen form for etisk
refleksjon. En slik likegyldighet (eventuelt stgttppstar gjerne hvis voldsutgveren etableres
som en uforbeholden helt. Bruce Willis er en skillespsom har gjort karriere av a ta
knekken pa en anselig mengde kriminelle som katisknapolitimann i Die Hard
(McTiernan, 1988) og pafglgende oppfelgere. Hvamnm skulle mene om John McLanes
framferd tyder mye pa at hans ekstreme selvjustigiineres gjennom hans funksjon som
"politimann i kamp mot urettferdighet”. Die Hardffiene tar liten selvkritikk for den
vigilantistiske aksjonsformen Willis utgver, menbfikum statter han pa tross av, eller
kanskje pa grunn av denne voldsbruken. Vi slar tdsso med at McClanes aksjoner
simpelthen er ment & gi skurken sin velfortjentafstHelten behgver altsa ikke fremsta som

en uforbeholden menneskevenn for & fremsta somoeertlig helt.
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Enkelte av menneskene Light Yagami avretter gieikktrykk av & veere et har bedre enn de
John MacLane tar seg av. Hvis heltekarakterenemlbrmetoder lar seg legitimere under
samme parole: om a straffe de onde, korrupte atpfeede. Hva ligger sa i veien for & godta

metodene Lights idealisDeath Noteforetar seg?

2.1.5 Er utvetydige definisjoner av godt og ondligi

Sa langt har vi forsgkt a tilrettelegge data sosewihvorfor enkelte mennesker faller for
idealet Death Note hovedperson kjemper for. Den utopiske malsetmingght og hans
tilhengere stgtter synes allikevel ikke & ta sadrligsyn til drapenes egenverdi. Det virker
snarere som om man forsgker a bortforklare demeaworounngaelig konsekvens av kampen
for a realisere et stgrre gode. Argumentene koninfiamm av statistikker og tabeller som
viser hvordan kriminaliteten har gatt ned, ellergjom pastanden om at forbrytere "fortjener
a dg”. Slike replikker fungerer mer som hule baikfaringer og avsporinger snarere enn

rasjonelle argumenter for hvorfor Light bar beteskéom en god person.

Hva er det sa Light gjer galt? Pa hvilket grunritag vi si at harburdevisst bedre opurde
handlet pa en annen mate? Ved a omorganisere éttameget behov er han slett ikke unik i
en filmatisk sammenheng. Som seer befinner vi esmail i situasjoner hvor vi stgtter anti-
helter og smakriminelle som bade motarbeider ogshvieler lovens begrensninger, og selv
en helt bryter loven hvis det farer til at et liarkreddes. Selve lovbruddet er altsa neppe
sympatiavgjgrende i seg selv for de fleste seeiekavi for eksempel vanskelig forsta
hvordan noen ville bli opprarte over at enkelten8r oppstiller oss med Egon Olsen og
kompani. Det er mer sannsynelig at vi avgjar véekdive tilknytning mot den forbrytersk
karakteren med hensyn til overskridelsegesd av alvorlighetogLight Yagami tar seg ikke
sma friheter med loven. Han planlegger og iverkseaih global utrenskningsprosess som er
av en slik skala at vi ikke uten videre kan ignerden, uansett hvem hans ofre matte veere.
For & kunne avgjare var troskapsmessige tilknytbimigvi derfor ha handfaste bevis for a tro
at det Light kjemper for virkelig er godt og rettley, og ikke bare antagelser. Flere detaljer
taler i hans favar, men det er samtidig flere skke igjar det. Effekten av en aksjon med
slike omveltninger kan ikke males gjennom en singtatistikk, og etter hvert som Lights
metoder stadig korrumperes gjennom filmen ma vkdete enhver antagelse om en

uforbeholden god vilje bak hans planer.
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Hvis vi tar hagyde for at Light handler i samsvardnuet han anser for & veere godt og riktig
er dette allikevel ikke tilstrekkelig til & unngd enengde etiske spgrsmal omkring hans
virksomhet. Er denne formen for "godhet” han hev@leepresentere en ny og revidert form
for godhet, eller m& handlingene fremdeles katsgoes under den logiske forstaelsen av
godt og ondt og sees pa bakgrunn av disse to atteene? Sagt pa en annen mate: hva
utgjer det onde iDeath Note Saw og Phone Booth og hvordan kan det forstas hvis

voldsutgverne selv hevder & veere gode?

2.2 Hinsides Godt og Ondt?

2.2.1 Hva er ondskap?

"Jeg er rettferdighet” erkleerer Light i en &@eath Note viktigste scener. Hans argeste
motstander — en fremdragende kriminaletterforsketeu psevdonymet "L” — har nettopp
utfordret Light over TV og kommet med ngyaktig saenrpastand. L garanterer at
seriemorderen som opererer under navnet Kira vilfusinet og stilt for retten for sine
ugjerninger. Loven har derved stemplet Kiras aksjom forbrytersk. Light tenner pa alle
plugger og utbasunerer at L og samtlige andre mudstrne er de egentlig onde. | denne
sekvensen er det klart for seeren at han oversamgrersonlige tolkning av forholdet mellom
godt og ondt over pa samfunnet i saerdeleshet. Esiove statter hans ideologi er god, mens
opposisjonelle er onde. Denne polariseringen ed harsvelge fordi vi vanskelig kan
akseptere en pastand om at hele det japanske stettsst er ondskapsfullt. Uttalelsen

impliserer at Light opererer i takt med personkgieke overbevisninger.

Med utgangspunkt i Lights pastand om a vaere godrkdrofte et par mulige tolkninger:

(1) Lights gjerninger kan legitimeres fordi godt amdt baserer seg pa subjektive
forestillinger.

(2) Lights gjerninger kan ikke legitimeres gjenneubjektive forestillinger om godt og ondt.

Vi kunne tilfgyd andre alternativer, men disse tal@ mest innlysende i denne sammenheng.
Jeg vil endog bemerke at vi i forbindelse med nhgig(2) kan diskutere pastanden om

hvorvidt onde virkemidler kan rettferdiggjares i stwrre sammenheng, hvor det endelige
malets vil veie opp for ondskapen som er med akisere det.
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Jeg nevnte i underkapittel 2.1.4 problemene meidréefen allment akseptert definisjon av
hva vi kan karakterisere som drap. A frata et ammdivid livet i form av mord regnes av
mange for a veere det mest innlysende eksemplet paredling som kan karakteriseres som
ond, men hva som bgr defineres som drap blir dibd@ttert. Det abortmotstandere eller en
anti-dgdsstraff aktivister regner som drap, regaestilhengere for a veere et kirurgisk
inngrep eller domsfullbyrdelse av en rettmessigess. For tilhengeren finnes det intet ondt
ved slike handlinger. Vi kunne like godt trekke iah ekstremt eksempel som terrorisme.
Fundamentalistisk motiverte personer ser gjerne wrroraksjoner som noe godt i ledd av
bekjempelsen av noe ondt, men for ofrene som atsétr angrepet fortoner aksjonen seg
som ren destruktivitet uten annet formal enn aeggrdskap. Uenigheten omkring avrettelser
av kriminelle iDeath Notehgrer ogsa hjemme under en slik strid. Definigjoolslemet her
oppstar, som i de andre tilfellene, i forbindelsednden skadelidendes status og egenverdi.

Er de kriminelle mennesker eller er de verdilgsennesker?

Med henhold til kategoriseringsvanskelighetene keroevnte situasjoner argumenterer
enkelte for at en objektiv definisjon av ondskapbfio en umulighet. Opinionen er sapass
splittet at en etisk relativisme er den mest logisitvei. En stgttespiller for dette syn er
Friedrich Nietzsche. | flere av hans verker latet til at han forsgker a lgsrive konseptet om
ondskap fra en objektiv norm fordi terminologieneg¢problem som er ulgselig knyttet opp
mot teologisk tolkning, og ikke noe som befinneg $mndling i seg selv. Ut ifra et slikt

utgangspunkt kan ingen i realiteten anklage andreafbedrive ondskap idet handlingers

moralske forankring fremstar som et personlig aydigle.

Motstanderne av en slik relativisme argumentereratoondskapen hverken kan eller bar
tilbakefgres som et personlig anliggende. Ondskagt eselt samfunnsmessig problem som
Nietzsche og hans tilhengere kun oppnar & borticeR? Problemet med begrepet er at det
ofte sender tankene i retning av en handling uthgren pur og demonisk vilje, noe som
neppe stemmer overens med for eksempel Light Yagdbaath Note Lars Svendsen er
oppmerksom pa dette og foreslar en mer fleksibelk bav uttrykket som ikke ser

terminologien under en bastant definisjon, menenelfiorm av et typologibasert system. Ved

%8 Svendsen, s.65
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a benytte dette systemet vil vi forsta at selv ahksj som star under sterke idealer ikke kan

avskrive seg fra ondskap

2.2.2 Nietzshce og menneskets selvrealisering

“That which is done out of love always takes plaegond good and evif®

Lights radikale ideer om godt og ondt er ikke unilem filosofihistorisk sammenheng. Hans
kompromisslgshet ovenfor loven og menneskene hber fdom over kan sees som et
speilbilde av Friedrich Nietzsches gnske om a faemneske nzerere selvrealisering ved &

lgsrive det samfunnets tradisjonelle verdier.

| scenen hvor Light sitter ved et cafébord i paeemi kjseresten Shiori er kamera ngysomt
opptatt av a plukke opp tittelen pa boken hanrsittgblar i. Det viser seg & veere en kopi av
NietzscheBeyond Good and EV{lL886)°° At nettopp denne boken markeres sdpass tydelig
er mer enn en ren tilfeldighet. Bokens tematiklgdéig nemlig naert opp til den moralske
debatten som Light pa dette tidspunkt har blandgtisn i. | dette verket reiser Nietzsche
kritikk mot sine filosofikolleger og deres blinde ksept for kristendogmatiske
moralprinsipper. For Nietzsche falt ondskapsbedrepkk med den religigse tolkningen av
verden. En objektiv moralsfaere tales ikke i Nielesc nihilistiske filosofi. "There are no
moral phenomena at all, only a moral interpretatibphenomena® skriver han i en av sine
mangfoldige aforismer. Paragrafen er relativististten forstand at man ikke lengre kan
danne seg objektive bilder om moralske handlingesn den muliggjer samtidig en ny og
friere tankegang som Nietzsche var en padriverN@tzsche savnet mennekser med vilje til
a tenke nytt og radikalt. For ham var tilsidessttal av tradisjonelle normer et steg i retning
av menneskets selvrealisering. Nar Gud var erkdadtvar det opp til menneskene selv & ta
hans plass og gi tilveerelsen ny menihdlternativene bestod til slutt mellom & villig &

egne verdier, eller ufrivillig falge andrés.

%9 NietzscheBeyond Good and Eyi§ 153 (mine referanser til denne boken bestdreavisning til paragrafer)
0 Den norske oversettelsenHinsides godt og onddeg refererer i notene til denne boken &eyond Good
and Evilidet jeg kun er kjent med den engelske oversettels

®L Nietzsche§ 108

%2 Eriksen:Nietzsche og det Moderne 71

% Gane og Chariietzsche for Begynners. 117
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For Nietzsche er det ikke nok at man merker deksstan de gamle ideene som utgjar
systemet og kritiserer dem. Man bgr samtidig haeddeer som kan erstatte det gamle og
man m& ha evnen til & f& mennesker til & tro p&.Yeft Light er misforngyd med det
japanske rettssystemets inhabilitet til & straffiefige kriminelle merker vi raskt. Han er
fortvilet over makteslgsheten han fgler og betrakiiasjonen som slutten pa systemet han
engang hadde tiltro til. Idet han far kontroll ow#en gudegitte notatblokken innser han
imidlertid at han er i stand til & radikalisere $anmet. Hans ideer truer med a forkaste det
gamle systemet og aksjonsmetodenes sofistikertelisope omvender store folkemasser til &
tro pa deres legitimitet.

Det kan diskuteres hvor beviddeath Notebygger sin handling pa Nietzsches filosofi, men
parallellene fremstar sa tydelige at de ikke kamoigres. Spgrsmalet er om Nietzsches
filosofi impliserer en rettferdiggjerelse av demissene Light Yagami arbeider ut ifra.

Lights revolusjon er en ekstrem form for selvresiisg slik Nietzsche postulerer. Samfunnet
han har satt ut for & forandre vil til slutt vaetepeodukt modellert i henhold til hans egne
gnsker og verdier. Naturligvis er det tvilsomt onetiXische forestilte seg en form for
selvrealisering av ambisjoner like vidtgdende soen Light forsgker a iverksette, men
premisset om mennesket som en erstatning for Gudebgnetafysiske forblir det samme.
Ingen form for metafysisk malestokk pavirker hangdirammene Light arbeider etter. Han er
allerede klar over at de gudene som faktisk eksiste de ulike shinigamis, deriblant
falgesvennen Ryuk - ikke er interessert i a strafmnesker ut ifra en normativ moral. Vi
kan kanskje si at Death Note er det Gud(ene) som overlater ansvaret til méwmhexsy gir
det muligheten til & vaere gud selv. Gud &@eath Notedilfelle ikke dgd, men stiller seg

likegyldig ovenfor menneskehetens moral!

Nar Light innser sine muligheter iverksetter hamesplaner uten interesse for opposisjonelle
pastander om allment aksepterte moralverdier. Bikkie Light tatt hensyn til at kriminelle
ogsd er mennesker? Ikke ifglge Nietzsche. For hamaliuistiske verdier som
medmenneskelighet og medynk direkte livsfientligedlidenheten motarbeider menneskets
utvikling, fordi den gar inn for & bevare det sommeodent for @deleggel$e Nietzsche s&

derfor medlidenhet som en konsekvens av den rekgmoralfilosofi. For Light fortoner ikke

54 Eriksen, s.72
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kampen mot kriminelle seg i like stor grad som ehgigs revolusjon, men medlidenhet
ovenfor kriminelle er i hans gyne alikevel en mskaldefekt. Dernest er individets
selvrealisering og statens krav til en god borderamelige starrelser for bade Nietzsche og
Light.®® A veere lovlydig ville innebaere & aldri fullbyrdedjeeret etter selverkjennelsen.
Light forsgkte selv dette og fant seg selv maktesigenfor de kriminelles herjinger. Farst
ved & overskride denne begrensningen er han paoteNietzsches mal om selvrealisering. |
apningsscenen hvor han avretter gisseltakerendrapasTV tar ikke Light hensyn til denne
personens menneskeverd. Gisseltakeren er en psosorstar i veien for Light ide om en
bedre verden og ma derfor renskes vekk. Hverkerehanseeren far noensinne greie pa om
gisseltakeren virkelig hadde positive sider, eldreiar vi klarlagt hvorvidt omstendighetene
som drev ham til & ta gisler var av en slik karalktevi ville fglt medynk med ham. Det
samme gjelder naturligvis for samtlige av Lightsepfmen under omstendighetene er ikke
medlidenhet eller ndde noe Light kan tillate seg dttrykk for. Gjorde han det ville han ikke
veert i stand til & gjennomfare aksjonen, ville dedmgi slipp pa sin selvrealisering.
Mangelen péa en tydelig medlidenhet for sine ofrefgé gvrig igjen hos Jigsaw og Kiefer
Sutherlands terrorist, selv om disse to ikke delghts behov for & oppna personlige mal.

Disse to er tross alt kompromisslgse fordi de hegdesere innstilt pa & hjelpe andre.

Selvrealiseringen slekter tilsynelatende pa Nidtesc ofte misforstatte teorier om
overmennesket. Overmennesket er pd mange matesadane som det selvrealiserende
mennesket som har gjort skapende bruk av sine eknemietzsche har alle mennesker en
plikt til & forsgke seg pa dettéEnkelte ganger viser Nietzsche en vilje til & Hand ifra det

vi selv ville betrakte som ondt: “The great epoohsur life are the occasions when we gain
the courage to rebaptize our evil qualities as best qualities® En slik formulering
legitimerer langt pa vei bruk av ondskap for & freenegne mal, og overmennesket ma sant
nok benytte seg av ting som det selv ser som ddeelater Nietzsche til & ha mer aerlighet
og selvinnsikt enn Light, for om Light ser egne tlggner som onde, eller i det minste
umoralske sa uttaler han det ikke hayt. Det bgrdvkes at dette onde innebaerer ikke en
forkastelse av alle tidligere former for moral,eelat man setter negativt fortegn foran alle
tradisjonelle pastander, men snarere en form feenkyping og revisjonisme hvor enkelte

tenkere etablerer nye grunnlag. "That which an fegés to be evil is usually an untimely

® Gane og Chan, s. 122
% Eriksen, s. 50
" Gane og Chan, s. 79 — 80
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afterecho of thet which was formely felt to be geothe atavism of an older ide&f’hevder
Nietzsche. Derfor er det opp til disse klartenkteefte en ny standard, uten a ta hensyn til
hva samtiden skulle mene. Den revolusjonzere stdeddran legger opp til kunne tenkes a
realiseres en gang i framtiden. | et slikt scenaite det ikke lengre veert en moralsk

revisjonisme, men normaleff.

Det ironiske ved den nye moralen som Nietzschesfii® seg er at den, om den noensinne
skulle bli realisert, i det store bildet ikke vilfertone seg bedre enn foregaende normer idet
denne ogsa vil kunne bukke under for et fremticditer kontemporzert alternativ. For
Nietzsche er dette helt korrekt idet han selv ikistar & ha funnet noen form for genuin
sannhet. Han krever ikke a bli trodd pa sine ideer overmennesket og moralens
tvetydighet. Poenger med hans teorier er at dettateg tilbake fra tradisjonen med a tilby
mennesket absolutte sannheter. Nietzsche holdedeseged tro i forhold til egen nihilisme
tr

og relativitet.™ Dette gjenspeiles i liten grad av Light som bastaider fast ved at hans

revolusjon er det eneste riktige, ikke bare etegspnlig standard, men for hele verden.

Light tar ganske riktig ikke hensyn til loven, mémans revolusjon skaper samtidig et
diktatorisk forhold hvor han er blitt den lovregidade instans som mennesket ma falge.
Motstanderne tillates derfor ikke & vaere kritiskeLaght befinner seg saledes i en situasjon
hvor han bade gjgr opprar mot systemet samtidig lsamforsgker & etablere en ufravikelig

moral som er enda mer prinsippfast enn den hawkersa overvinne.

For Nietzsche forderves menneskene av slavemosal®ende lovgivende samfunnsinstanser,
saerskilt kirken henger over vare skuldre. Lightiridlertid ingen kompetent student av
Nietzsche idet han forsgker a gjeninnfgre en dlikesnoral over verdens mennesker. For
Light er ikke godt og ondt relative stgrrelser skan forkastes. Han star fast pa at han er den
gode og dyrker idealet med jernhand. En slik fown foral unndrar seg en moralsk
relativisme. Pa flere sentrale punkter er Lightitvenger og padriver av nihilismen, men pa
et teologisk plan gir han uttrykk for & veere likavemoralistisk som de religigse kreftene
Nietzsche foraktet. Nietzsche pastar at det somegjav kjeerlighet skjer hinsides godt og

% Nietzsche, § 116

% Nietzsche, § 149

" Mangategneserien som filmen baserer seg pa strbkkelling flere &r lengre frem i tid enn de to
spillefilmene gir plass til. Her blir vi fortalt lordan flere av verdens land starter 8 akseptetatd igvolusjon,
og innretter sine nasjonale lovverk i trdd med hamsker.
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ondt, men selv om Lights aksjonsformer utfgres kjeerlighet til egen person og eget ideal,
pastar han ettertrykkelig at han er den gode. Hareh fast moralsk holdning til sine ideer

som ikke kan forklares ut ifra Nietzsches tvetydigédninger.

2.2.3 Ulike Ondskapstypologier

Hvis Nietzsches holdning til ondskap er tvetydig obgestemmelig er Lars Svendsen
vesentlig mer handfast i sin oppfatning. Ondskaptearaktisk problem som stadig kommer
til syne i et konkret moralsk og politisk féft.Feilen mange gjgr, ifelge Svendsen, er &
redusere begrepet til en enkelt grunnform til bpdkmoralske handlinger. En slik bruk av
ordet kan fa det til & virke som det vi kaller okals tar form av & gjgre noe orfdtdi det er
ondt. Denne formuleringen reduserer bruksomradetktelig fordi det ikke gir et korrekt

bilde av arsakssammenhengene i mye av det vi adefisem ondskap.

Av denne grunn ser Svendsen det som mest riktigkiutre ondskap som en typologi med
flere ulike former for ondskap. Her skiller han mellom fire grunnfemmDendemoniske

instrumentelleidealistiskeog dummeondskaperi® Vi kommer til & stifte bekjentskap med
flere av disse typologiene i de to siste delkapélemen det kan allikevel vaere nyttig &

klargjare deres innhold.

Den farste typen ondskap — dé@moniskendskapen — kjennetegnes av a vaere ondskap for
ondets egen skyld. Dette er nok den mest neerliggassosiasjonen vi tenker pa nar vi hgrer
ordet, men ifalge Svendsen er dette ogsa den mihstdte formen for ondskap. Nar vi til
daglig konfronteres med nyheter om drap, torturtemgorisme fremstar det for oss ofte
uforstaelig at menneskene som star bak slike feetsgr kan ha annet enn ondt i sinne, men
det er ytterst sjelden at slike gjerninger er gtsla at gjerningsmennene bar pa et gnske om a
gjgre noe de selv mente var galt. Et av de stgmsiblemene er at uttrykket "demonisk
ondskap” impliserer en total mangel pa motivasjoover det onde i seg selv, og dette
stemmer darlig overens med de fleste forbrytelsgsa i vare utvalgte filmer i dette kapittel.
Lights aksjoner Death Note,Jiggsaws tortur sawog Kiefer Sutherlands telefonterrorisme i
Phone Boother tvert imot motivert med henhold til det gjemgemennene selv mener er

moralsk riktig.

" Eriksen, s. 72
2 Svendsen, s. 212
¥ Svendsen, s. 81-83
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Et menneske som utgviaistrumentellondskap er en aktgr som erkjenner hva som eragpdt

ondt, men som velger a gjgre det onde for & opprn@eesonlig gevinst. Her er det mulig a
trekke inn forbrytelser som ran og rovmord som tildormal & skaffe gjerningsmannen en

gkonomisk gevinst, men Svendsen trekker ogsa frensymslgse naeringslivsaktarer som
velger & neglisjere menneskelige interesser psitfittjag. Enkelte seriemordere og sadister
som nyter & torturere sine ofre harer ogsa hjemare e blir tent av & se lidelsene de
pafarer andre mennesker eller av sine ofres maldiest, selv om de ofte er klar over at

deres handlinger blir oppfattet som onde av andrenasker.

Idealistiskondskap er handlinger som foregar pa premissergg@mingsmannen selv mener
er gode. Han gjgr altsd noe ondt i den tro at lmmetdr seg noe godt. En slik form for
ondskap ma ikke forveksles med den instrumentfdleinstrumentell ondskap er klar over
sin egen umoral. Dette er ikke tilfelle med denald#iske ondskapen. Den idealistisk onde
er overbevist om at hans aksjoner er riktige ogfitag, selv om omverdenen ser det som
eksempler pa noe ondt. Lars Svendsen trekker blamtt inn flykaprerne som angrep USA
11. september 2001 som natidlige representanteerfalik form for ondskap: "Vi tenker at
enhver som myrder tusener av uskyldige mennasiéiorsta at dette er ondt. Men de gjar
ikke det.”*

Den dummeondskapen forutsetter at gjerningsmennene st&el@ase om sine handlingers
egen moral. Slike mennesker kan godt veere motaxertdlealisme, men de har ikke noen
formening om det de gjor er godt eller ondt. S@datom dreper uskyldige i strid, eller
krigsforbrytere som massakrerer etniske minoritéderderetter & unskylde seg med at de
bare fulgte ordre er blant de klareste eksempledgr& dumme ondskapen. At Svendsen
definerer denne formen for ondskap som "dum” betitsd ikke at gjerningsmennene
behgver & ha en mangel pa kunnskap. Den dumme apeisknnebaerer en mangel pa

klokskap og refleksjon over egne handlinger.

Hvilke av Svendsens ondskapstypologier minner asslet Lights foretar seg? Beskrivelsen
av den demoniske ondskapen ser umiddelbart ikkié &itpasse for Light. Han dreper ikke

mennesker fordi han gnsker & fremstd som ond. Han Heller ikke beskrives som

" Svendsen, s. 216
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interesselgs ovenfor sine handlinger slik den duranuskapen forutsetter, i alle fall ikke til
a begynne med. Vi skal allikevel diskutere haraitning opp mot den dumme ondskapen
mer inngdende i delkapittel 2.2.5. Hva sa med datrimentelle ondskapen? Det kan
argumenteres for at hans operasjoner er iverkadt#nen malsetting om a oppna et personlig
gode, nemlig anerkjennelse som en rettferdigheidealist, men i motsetning til en
instrumentell ond aktar anerkjenner ikke Light egen ondskap. Han mener tvert imot at &
drepe kriminelle er en form for godhet. Om han eiiid gjorde det onde fordi han selv syntes
det var umoralsk ville han derfor neppe pastatha var rettferdigheten personifisert.
Derimot tror jeg Svendsen star neerere en trovéregrivelse av Lights handlinger idet han
skildrer denidealistiskeondskapen: Aktgren gjar seg skyldig i noe ondén tto at han gjar

noe godt’®

2.2.4 Den Idealistisk Ondskapen

"Ondet trives aldri bedre enn nar det star et idean det.” - Karl Krau¥

| sin gjennomgang av den idealistisk motiverte &agen bemerker Svendsen at
menneskehetens bestrebelser pa a overvinne ibksong reelle onder historisk sett har
fordrsaket langt mer ondskap enn bestrebelser pgjoée det godé® Nazismens

masseutryddelser var pd mange mater idealistiskvent#t. Hitler og nasjonalsosialistene sa
ikke disse utrenskningene som onde, selv om dekrigéns slutt hadde forarsaket mange
millioner dgdsfall. Utrenskningene var myntet pat deazismen definerte som

samfunnsmessige ugnskede elementer og ble detfqassom et arbeid i de godes tjeneste.
Stalins utrenskninger av politiske motstandere ©@801tallet ma ogsa betraktes som
idealistiske. Ingen av diktaturene benyttet begremelskap pa disse massakrene fordi godt

0g ondt var blitt et statlig anliggende som mak#érae selv kunne definere.

| tidligere delkapittel anklaget vi Light for & frestd som en idealist i sin revolusjonzere
utrenskning av kriminelle. Filosofien Light svergdrser forbrytere som et uforbeholdent
onde: som skadedyr som ma utryddes for at menneskelskal na Utopia. | slike idealer

aner vi foruroligende paralleller med historiskgivenheter hvor alt fra individuelle drap til

> Svendsen, s. 138
8 Svendsen, s. 82
" Kraus, referert til ved Svendsen, s. 82
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masseutryddelse av hele etniske og religigse gringee har blitt organisert under paskudd
om a ha veert rettferdige. Nazistenes jgdeutryddeiseok den mest kjente eksemplet pa
dette, men den samme filosofien har veert praktgierinom en rekke kriger og konflikter.

Arsaken menneskene som har deltatt i slike hanellihgr lagt til grunne for sin deltakelse
har aldri veert at man selv gnsket a gjgre noe dnatrt imot peker de sveert ofte pa at det
var de forfulgte, ofrene selv, som utgjorde ondgtwvar arsak til sin egen lidelse. Man
etablerer bildet av en verden der man skiller skargllom "oss og dem” fgr man reverserer
skyldansvaret. Menneskene man forgriper seg mogjaine demonisert for 4 tilpasse bildet
av en farlig aggressor eller overgriper som bgyddes, mens man fremhever sin egen
person eller egne verdier som det gode. Demongseaninkriminelle bygger pd de samme

prinsippene.

Rettferdiggjerelsen av hjerteslags-massaki@eath Noteer vesensforskjellig fra etniske og
religigse utrenskninger. Den er snarere sosiologigégt idet kriminalitet gar utover enhver
religigs, rasemessig, politisk og kulturell peiifédriminalitet blir med fa unntak sett pa som
en velsignelse for andre enn for forbryterne sedyblir av den grunn forsgkt motarbeidet av
de fleste samfunnsmessige instanser. Det hyklerskeslik situasjon er naturligvis at Light
metoder i seg selv er kriminelle fordi det ifalggansk lov ikke er tillatt & drepe, uansett
hvilke motiver du skulle ha. Oppfatningen om atkdeninelle er, om ikke onde sa i alle fall

etonde, er allikevel sveert utbredt.

Light viser seg imidlertid a vaere inkonsistentri bioldning til det han regner som godt og
ondt hvis "godt og ondt” i denne sammenheng er ndebety det vi vanligvis forstar med
begrepene. Light pastar han utviser godhet ve@@edkriminelle, men han star like hardt pa
dette premisset selv nar han starter & utryddé¢impelin og FBI agenter som gjgr jobben sin.
Disse menneskene gjgr utvilsomt en innsats desseltil de godes fordel, men for Light har
forskjellen mellom godt og ondt blitt et persondigliggende. Alt som er godt og rettferdig er
na blitt jevnbyrdig med de krefter som statter higie®logi, mens motstanderne av de samme
ideene defineres som onde. Denne selvdefinerteegedihar flere grunnleggende svakheter
0g et stort overbevisningsproblem i den forstanchan ikke lengre kan overbevises om at
det som er godt faktiskr det. Det blir riktigere a si at man tvinges tilédge Lights idealer

fordi man automatisk vil havne i kategorien som starider om man skulle vage a motsi

8 Svendsen, s. 119 — 120
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ham. Forutsetningen for & velge mellom godt og @ndit mennesket har et fritt valg til a
utfare handlinger det selv definerer som gode eliete. IDeath Noteskjer valget under en
trussel om & defineres som fiende hvis du ikke'latemer kravene personen som definerer

godt og ondt selv stiller.

Lights malsetting om & utrydde kriminalitet forutse dessuten at man har en allmenn
akseptert viten om hva det vil si & veere kriminelNor gar grensene mellom kriminell og
ikke-kriminell? En slik diskurs er endelgs og skifffra samfunnslag til samfunnslag. |
enkelte strengt religigse miljger hgrer vi for ekpel om hvordan utroskap og
homoseksualitet defineres som spesielt alvorligenéo for forbrytelser. Konsekvensene som
hadde fulgt i kjglvannet av Lights handlinger ondda tilhart slike miljger kan man jo tenke

seg.

Om man velger a unntaksvis henfalle til vold mdteikriminelle, slik Light gjer nar han
forsgker & utrydde motstandere, er det fristendie td bortforklaringer som at ondskapen
som blir utfart vil kunne tolereres i den store sa@nhengen. Malet som ligger i det fierne
legitimerer ondskapen fordi denne ondskapen emawiadre grad enn den som ville funnet
sted om man ikke foretok seg noe som helst. Slikagm henfaller Light til med stadig
mindre mellomrom. Her kan det tyde pa at han talsser sine handlinger som, om ikke
direkte ond sa i hvert fall en tanke umoralskeik&lWel kan han unnskylde seg med at han
handler rettferdig fordi aksjonen ble gjort i trémkd et fremtidlig mal. Saledes retter han
oppmerksomheten vekk fra ondet som ble begatt mtrtotaliteten av arbeidet han legger
ned. Igjen ser vi spor etter Nietzsches filosofetksche pastod som vi tidligere var inne pa
at man (i forsgk pa a bli et overmenneske) ma VYeeberedt pa & gjgre handlinger man selv
ser som onde. Kunne det i enkelte tilfeller av devand fare noe godt med seg? En slik
suspensjon av det etiske ma ogsa kunne sees salistidk ondskap idet onde gjerninger er
ment & fremme en idealistisk malsetting. Slike faleringer blir allikevel blankt avvist av
Lars Svendsen som mener at samfunnet i dag har kbminhen at enhver lovnad om et
framtidlig mal ikke kan rettferdiggjgre teleologeskrumspring av det Light er lojal ovenfor.
"Vi aksepterer ikke lengre henvisninger til storalifiske mal i det fijerne, som kan gis en

absolutt prioritet fremfor moralen, mal som kan lopype alle onder i det godé&Vi har

® Svendsen, s. 63
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ingen garanti for at malet som blir kiempet for nsiane vil ga i oppfyllelse. Resultatet kan

veere at streben etter idealet farer til ytterligetelser og ngd.

2.2.5 Fanatisme - Den Dumme ondskapen

“He who fights with monsters should look to it thet himself does not become a monster.

And when you gaze long into an abyss, the abyssgalses into you.” Nietzsché’

Vi har hittil argumentert for at aktgrer som Lididndler i samsvar med det han selv anser
for & vaere rett og galt. At handlingene til en semidealistisk ond blir sett pa som
perverterte og ikke kan forsvares i en moralsk sanirang gjer ikke aggressoren mindre
idealistisk. Han kan veere klokkeklar i sin overlsesng om at han gjgr det gode. Et
menneske som opererer under sterke idealistiskewendiar imidlertid ingen garanti for ikke
a henfalle til verdier som ligger utenfor de rametaigelsene han selv har lagt til grunne for
sitt ideal. En idealist kan fort utvikle seq tibé en fanatiker som ikke tenker over hvorvidt
det han gjer egentlig er riktig eller galt, ellarhkan utvikle sadistiske anlegg i form av en
glede i & pafere andre skdtel lgpet avPhone Boothgir for eksempel Sutherlands
telefonterrorist flere ganger uttrykk for en apentleadefryd ovenfor sitt hjelpelgse offer idet
han fryder seg haylytt over ydmykelsene han utsdtie Han gapskratter nar Stuart strever
med & overbevise en flokk prostituerte om at h#e ikan forlate telefonkiosken, og i siste
scene truer han med & skyte Stuarts kone som daiemidtveis i handlingen. Bak den
idealistiske masken skjuler det seg utvilsomt eykpsat som ikke har aversjoner med a
seigpine mennesker. Motivet bestar kanskje, memigigsmannen forsgker ikke engang

fremsta som sympatisk og vet gyensynlig ikke betygkn av medfglelse.

Samvittighetsnag ser heller ikke ut til & plagehtig Death Note Selv om han ikke gir
uttrykk for a nyte drapene i form av en sadistiketsstillelse ser det enkelte ganger ut til at
han oppnar en triumferende glede i a ha pafgrttanuderne skade. Slike sporadiske glimt av
skadefryd passer darlig inn i bildet av godhet eitferd. Ettersom motstanden intensiveres
lar han dessuten idealet ga foran menneskeverdealet rettferdiggjgr na enhver
aksjonsform mot de som er uenige. Politimenn og &@dnter havner i samme bas som de

kriminelle han gikk inn for a straffe, kun fordi gér i fare for a spolere hans planer.

80 Nietzsche, § 146
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Den endelige slaget for Lights hardt testede melifgget kommer mot slutten death Note.
| et forsgk pa & komme motstanderne naerere inivgtgolfrer han velvillig livet til kjseresten

Shiori ved & manipulere omstendighetene rundt redgd.

| den dramatiske sekvensen kidnappes Shiori awemélig agent hvis kjeereste ble avrettet
av Light. Hensikten er & bruke Shiori til & pressght til a tilstd at han er Kira. Inne i
utstillingssalen pa et kunstgalleri konfronterestal@artene, mens Shiori har en pistol rettet
mot seg. | en pafalgende skuddveksling skyter kigeeen Shiori far hun retter pistolen mot
seg selv og trekker av - tilsynelatendeen impulgsanikkreaksjon over hva hun har
forarsaket. Shiori blir liggende blgende i Lightsnar. Idet hun dar bryter han fullstendig
sammen i tarer. P4 dette tidspunkt er seeren wldtesm Lights personlige innsats i
tragedierf? Lights stemme forteller seeren at "dette var eskalkulering.” Hva han sikter

til er vi usikre pa, men vi finner det naturliguiserliggende a tro at han mener Shioris dad
var en tragisk feiltagelse. Hans falelsesmessigeudt virker dessuten sveert troverdig pa
0ss. Han er rett og slett for overbevisende i &an trekke hans sorg i tvil, spesielt ikke nar
han sitter med sin dgde kjeereste i armene. Foodnstund er derfor var sympati igjen pa
Lights side. Litt senere sitter han i en mgrk teggpgang med ansiktet skjult i hendene,
tydelig preget av hendelsene i forveien. Sa sramtdr alene dukker dgdsguden Ryuk opp og
konfronterer Light med de uforutsette omstendigheteSakte retter Light ansiktet opp fra
hendene og snur ansiktet mot kamera. Tilskueren&et det ikke er et snev av fortvilelse a
spore hos ham for Light smiler triumferende. Iskaltteder han omhyggelig hvordan han
noterte Shioris navn ned i den domsavsigende nokkitn og spesifiserte detaljene for
hvordan hun skulle dg. Hensikten var a renvaskessekgved a fjerne all mistanke som var
blitt reist mot hans person. Nar en forvirret Ryaggr ham om han noensinne elsket henne,
innrgmmer Light likegyldig at han ikke har noen lare Han har nettopp forarsaket sin
kjeerestes dad, men er ute av stand til & svardhtiwaegentlig betydde for ham. Inntrykket
seeren sitter igjen med er at Shiori verdi for tsgghedkommende ikke var stgrre enn at hun

kunne ofres for et egosentrisk formal.

8 Svendsen, s. 83
8 Vi er p& dette tidspunkt blitt klar over at hari etand til & manipulere omstendighetene rundiesons dad,
noe han bekrefter i en voiceover like etterpa hhaor forteller hvordan han spesifiserte kidnappesehanord.
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En intelligent person som Light er ngdt til & sé wmoralske ved en slik handling, men han
vedkjenner seg det ikke. Han forsgker ikke a avatsget var noe ondt ved selve handlingen,
han later simpelthen ikke til & ha noen formening dens moralske verdi, om den var god
eller ond. Han betrakter det kun som en del avlan pm & pafare motstanderen skade.
Problemet er ikke at Light gjer kontra pa det haprimnelig mener om vold og drap pa
uskyldige, men at han har mistet interessen fa Bandlingers etiske retningslinjer. Idealet
om en verden uten kriminalitet blir stadig plukketm og drgftet, men han mister gradvis

kontakten med dets egen etikk.

En slik strategi, en villig ofring av andre indigiduten annet formal enn & berge sitt eget
skinn, kan vanskelig kategoriseres som idealistisiiskap. Lights avrettelse av kjeeresten
minner ved fgrste gyekast om dastrumentelleondskapen: han handler i samsvar med det
han ser som godt og ondt, men han gjgr noe onajt bim at det vil skaffe ham selv et gode.
Tankelgsheten og fanatismen Light utviser pa ditspunktet i filmen gjer imidlertid at det
synes mer plausibelt & se drapet i sammenheng meddsens siste kategorisering: den
dummeondskapen. Dumheten her er som sagt ikke synomadten mangel pa intelligens.
Dumheten spiller pa Lights tankelgshet og mangehpéalsk refleksjon ved det han foretar
seg. Light mister etter hvert de etiske dimensjenesd sin revolusjon ut av syne og foretar
utrenskninger uten & tenke over hvorvidt handliegen moralsk riktige eller ei. Ideen han
lanserer tidlig i filmen baserer seg pa & renskeler for kriminalitet. Idealet bestar, men
Light lar etter hvert ideen std som en bakenfodigte unnskyldning og glemmer & tenke
over hvorvidt det han gjgr kan oppfattes som riét galt. Stadig hgrer vi unnskyldninger
om at «verden vil bli et bedre sted», og at «emltesjon krever ofre», men vi merker intet

dyptgdende engasjement i hans utsagn. Han kommankd bortforklaringer.

Lights starste forbrytelse er at han ikke anerkgersine motstanderes menneskelighet. Han
ser dem knapt som mennesker overhodet, men sorkebriket spill. Fglsomheten han
mangler kan vanskelig kompenseres for ved a kjerfme et ambisigst mal av

selvforherligende ambisjoner.
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Konklusjon

“I think it will be brilliant if Kira exists, all hose rapists, serial killers, and terrorists wdl b

eliminated.”- matthew-manhorn. Poster pd Death Notes imdbaittu

Lars Svendsen hevder at onde gjerninger vanligettferdiggjeres pa ett av to mulige

grunnlag, eventuelt begge: "(1) Personen eller geaputgjer en sa alvorlig trussel mot meg
eller andre at vedkommende ma skades eller uts|etlier (2) personen eller gruppen har en
eller annen egenskap, ofte en svakhet, som tiddi@edkommende ikke bgr betraktes som

innehaver av en viss ukrenkeligh&t.”

Farste grunnlag motiverer Light til & gijennomfgaaaren iDeath Note Motstanderne, enten
det er kriminelle eller politietterforskere, er tmssel mot idealet han stgtter seg til og ma
derfor utslettes. Andre alternativ ligger neerer@ opot torturen Jiggsaw og den navnlgse
telefonterroristen iPhone Boothplager sine fiender med. Ofrene mangler noe: de er
umoralske og/eller urene. Begge torturister paddior at torturen de utsetter dem for er det

som skal til for & gjare dem til verdige mennesker.

Rettledes vi av Murray Smiths sympatistruktur \dire muligheter for et troskap for Light
etter alt & demme bevege seg som en nedadstigemde gjennomDeath Noteog Death
Note: Last NameKarakteren vi introduseres for utmerker seg sonmagent med en sterk
vilje til & realisere en moralsk revolusjon. Lightker palitelig nok og han slar oss som en
umiddelbart sympatisk karakter. Selv om flere mekeg blant dem kjeeresten Shiori, viser
motstand mot hendelsene som skjer rundt i Japakepnsght & overbevise henne om
revolusjonens legitimitet. Seeren gnsker kanskjé averbevist om det samme, men idet vi
mangler det ngdvendige vidsynet i Lights handliiger vi ikke stadfeste hvorvidt han burde
elskes eller foraktes. Gradvis gar det opp foraisglealismen er overfladisk, og at han selv
ikke er innehaver av moralen han insisterer pandinéve. Ettersom han foretar flere og flere
beslutninger som star i kontrast til idealene havder & veere en forkjemper for skranter var
sympati. Mot slutten av filmen, idet han nonchalbetetter om avrettelsen av sin egen

kjeereste, er det lite igjen av fagrsteinntrykkethadde av ham. Light Yagami slik han

8 Imdb: http://us.imdb.com/title/tt0758742/boardéhd/91376788
8 Svendsen, s. 193
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fremstar mot slutten av filmen, fremstar totaltnreedartet i forhold til den sympatiske
studenten som gnsket en bedre verden i filmengeflevtime. Han er arrogant og hanlig.
For Smith baserer den sympatiske alliansen seg p&emen finner sympatisubjektet som
moralsk hgyverdig internt i filmens egen fiksjonemi Death Noteer det flere av Lights
motstandere og stettespillere som mot slutten laxvefi utmerker seg som betraktelig mer
sympatiske. Vi har vanskelig for a forsvare Ligluns et reliabelt holdepunkt etter en

moralsk standard for vi ser tydelig at Haurdeforstatt bedre.

Avslgringen av Lights moraske ustabilitet, skiftiet & fremsta sympatisk til & avslares som
heller usympatisk, struktureres heller ikke pa lbakg av hemmeligholdelse. Seeren far intet
plutselig svar pa om han er god eller ond. Vi adit informert om hvordan Light styrer sin
revolusjon hjemme fra sitt veerelse, og hvordan stadig korrumperes av de mgrke sidene
ved makten han sitter med. Sveert fa detaljer hdidesmelige. Idet filmen kulminerer med
hovedpersonens egosentriske drap pa Shiori, frendgtd somDeath Notes definerende
moment. Om Light engang hadde sympatiske kvalitegzt filmens apning kan vi ikke
lengre forsvare dette synet i filmens avslutninmghts pastand om egen hellighet fremstar
som hyklersk og feig odoeath Notesco-tekst forteller oss at hans argumentasjon er
uholdbar.

Light Yagami, Jiggsaw, samt Kiefer Sutherlands thas@ terrorist vekker en viss sympati
med sine idealer, men personene som iverksettefenstar etter hvert inkonsekvente i sin
iver etter a opprettholde dem. Vi kan derfor vatigksi oss enige i at disse karakterene
virkelig er gode. De er innehavere av en moralskakdjonsverdi i form av interessante
tanker og ideer, noe som utvilsomt gjor lé¢terea sympatisere med dem, men det gjar dem
ikke mindre feilbarlige. Til syvende og sist oppuiérikke annet enn & bekrefte at mennesket
ikke er godeeller onde, men godeg onde, slik Lars Svendsen pastar, og i sine resmekt

forhold er det ondskapen som ender opp med & doendiezes handlinger.

“You can't eliminate evil or bad people, if that vthe case then Kira himself wouldn't
exist.” -princeofnewyork. Respons til mathew-mamtsopost’
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3. Kvinnekamp

"I hevn og kjeerlighet er kvinner mer barbariske emenn” - Nietzsché&®

Innledning

En fellesnevner for rollefigurene vi hittil har keentrert oss om er at de fleste er menn.
Kvinnelige forbrytere finnes naturligvis, men detnksynes som om de forekommer mindre
hyppig enn sine mannlige motstykker og blir viendre oppmerksomhet. Ser vi pa de mest
beramte og ikoniske skurkerollene later de mannligiéefigurene til & veere i et stort
overtall. Kapittel 3 skal verken bekrefte eller eefke en skjevdeling av skurkeroller mellom
kvinner og menn. Det vi gnsker a finne svar pavarvidt kignn har noe a si for hvordan

skurkerollen vil bli tolket.

| sterkere grad enn i de to foregaende kapitlevivilkapittel 3 trekke inn vold, og utgvelsen
av vold som et sentralt tema. Vold blir ofte sagammenheng med ondskap, men ikke
ngdvendigvis fordi filmskurkene benytter seg avdvbkeg selv. Til og med helten er ofte
ngdt til a ty til voldelige aksjoner nar han ellem gnsker a sette en stopper for ondskapens
herjinger. Det er hellentfgrelsenav vold som star sentralt - hvem volden blir utfimot,

hvordan og hvorfor.

Kapittel 3 skal heller ikke studere sammenhengeltomekvinner og vold fordi vi forsgker &
bevise at kvinnelige skurker er mer voldelige, rebbenytter vold i stgrre grad enn sine
mannlige ekvivalenter. Det som interesserer ogsrekjgnn har noe a si for bruken av vold.
Flere argumenterer nemlig for at vold utfavtog motkvinner forholder seg annerledes enn
hva som er tilfelle nar det utfares av og mot mekme Gijelsvik pastar i sitt studium om
filmvold®” at "N&r en kvinne involveres [i voldshandlingesppleves volden pd en annen
mate enn nar den kun involverer mefiiNoe av tendensen som Anne Gjelsviks papeker er
at en kvinnelig voldsutaver, iseer en heltinne, syihliggjgre volderf? Synliggjeringen i
denne sammenheng innebaerer en form for problemagsav volden og av kvinnens valg

om a benytte det som vi ikke finner sa ofte hosvemnlig aktar. En voldelig mann blir

8 Imdb: http://us.imdb.com/title/tt0758742/boardéhd/91376788
8 Gane og Chan, s. 47

87| kapittelet "Den Ubehagelige volden — kjgnn ogpp”

8 Gjelsvik, s. 131

8 Gjelsvik, ss
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sjelden viet den samme oppmerksomheten, for en ligavoidsutever er i fglge Gjelsvik
konvensjonalisert, og flere seere reflekterer ikker dette. Er dette med pa a gi kvinnelige

skurker en ekstra motbgar?

Gjelsvik har en mulig stattespiller i Carol Clov@m skriver: "Female killers are few and
their reasons for killing significantly differentdm men's.*® Clover baserer sine teorier pa
kvinnens rolle i skrekkfilm. Hun far igjen stgtteafBarbara Creed som kommer med
liknende pastander i sin forskning pa det hun kédle”det monstrgst feminine” [’monstrous

feminine”], en konstruksjon som kjennetegnes avagmistiske og/eller skremmende
elementer av en distinkt kvinnelig art: "The reasavhy the monstrous-feminine horrifies
her audience are quite different from the reasohy the male monster horrifies his

audience. ™

Bakgrunnen for Clover og Creeds pastander er déMisine i den biologiske forskjellen
mellom kvinner og menn, og i samspillet mellom déjinnene. Kjgnnslige sammenhenger
vi betrakter som selvfglgelige, deriblant kroppsliglikheter mellom kvinner og menn,
ekteskap, sex og fagdsler kan gjgres skremmendekd&rediskuteres hvorvidt en bruk av
kjgnnslige forskjeller i utformingen av noe ondtl&e relevant for begge kjgnn, for en
skurkaktig karakter eller et monster som ekspligitler pA maskuline konvensjoner synes a
tilhgre sjeldenhetene. Hanibal Lecter, Mike Myeig &ason Voorhees er alle bergmte
eksempler pa den mannlige massemorderen slik vinkleham i skrekkfilmenes verden,
men er de skremmende utelukkerfdedi de er menn? Er disse rollefigurenes kjgnn en

sentral del av deres ondskap? Det er lite som fydelette.

Hvis pastandene om forskjeller i kjgnnslige repnéssjoner viser seg & stemme, hvordan
ville det utarte seg om kvinner overtok mannligéer@ Hadde en kvinnelig ekvivalent til
Light Yagami i Death Noteoppfart seg vesensforskjellig i utfarelse av samiyme
forbrytelser?Death Note: Last Nampresenterer seeren for intet mindre enn to kvigeeli
brukere av den dgdelige notatblokken. Den farstdisse to, et bergmt popidol som er dypt
forelsket i Lights skikkelse, viser ingen nevnevwged moralske kvaler ved a avrette
kriminelle i samsvar med Lights planer. Det gjgildreikke filmens andre kvinnelige

eksekutar, en TV-reporter som velvillig innrgmmigr egen umoral, men som likevel pastar

% Clover:Men, Women and Chain Saws29
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at handlingene ma gjennomfgres fordi "verden drdulsyndere.” Treffende nok bemerker
etterforskningsteamet som jakter pa henne en filyitslening i antall kvinnelige ofre, uten at
filmen gir et klart svar pa hvorfor dette skjer. iHhenretter dessuten en kvinnelig TV-
kollega i et akutt anfall av sjalusi. Sjalusi headisjonelt sett blitt stereotypisert som en
seerskilt feminin fglelsesmessig reaksjon, men sealv slike forskjeller kommer til syne

skiller ingen av de to kvinnelige mordere seg neengig fra Lights Yagamis utskeileser. |

alle fall ikke i en moralsk sammenheng.

| Death Noteser det altsa ut til at kjgnn spiller en mindrenftredende rolle i forhold til
tematikken som diskuteres. At to av morderne enth@i gir fa avgjgrende avvik i forhold fil
normalen, dersom normalen her er ensbetydende medillnen pastar et menneske ville
veert interessert i a gjgre dersom det hadde muéghtl & avrette mennesker. Menn og
kvinner handler pa noenlunde samme vis. De beg&adene ugjerningene og foretar de

samme feilgrepene.

Finnes det sa filmer hvor overgriperens kvinneltglie merkbare utslag slik Anne Gjelsvik,
Carol Clover og Barbara Creed argumenterer for?k@etvirke slik om vi tar vi et blikk pa
den franske filmerBaise-Moi(Despentes, 2000). Hemtroduseres vi for forbrytelser som
ved hjelp av sveert eksplisitte virkemidler utnytiesirakterenes kvinnelighet. To unge
kvinner med en problematisk fortid - Manu og Nadiriar lagt ut pa en road-trip omkring i
Frankrike, tilsynelatende uten andre formal enropulere med fremmede menn og drepe
mennesker som er uheldige nok til & komme i derts Rorbrytelsene beerer preg av en
neermest total spontanitet og irrasjonalitet, badévélgelse av offer og i motivasjon. | en
scene har de to kvinnene fanget oppmerksomhetem tthiddelaldrende mann og gjar seg
klare for sex inne pa et hotellrom. Situasjonenakskr ut av kontroll da mannen plukker
fram et kondom. Synet av kondomen er nok til at M&mnner pa alle plugger. Hun nekter
tvert & innfinne seg med hans krav og slar dew iiemdene hans med replikken "Your cock,
au naturell.” Mannen blir tydelig nervas av pararer aggresjon, men foreslar at hun kan
forsgke a tilfredsstille ham oralt, noe Manu gardnp&. Da hun med vilje ydmyker ham
forsvinner mannen hikstende ut pa badet mens deitmene sitter og gapskratter, tydelig
forngyd over hans frustrasjon og ubehag. Nar haforsiker a forlate hotellrommet like

etter blir han resolutt stanset av Manu som kjkneret i ansiktet hans. Mannen blir liggende

1 Creed:The Monstrous-Feminine - Film, feminism, psychogsis)s. 3
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blodig og paralysert pa golvet mens Manu lener ®egr ham og kommer med fglgende
kommentar: "What we don't like about you, buddythis condom.” We know who you are...

A condom dickhead. Know who you're landed up whisttime, pal? The fucking condom

dickhead killers!”. Nadine tolker replikken som klarsignal. Hun akkompagnerer sin

venninne og sammen sparker de mannen brutalt inmgel sine hgyhaelede sko til blodet
flyter. Kvinnene blir verken skadet eller truet péden som helst mate. Utover en noe
anstrengt og klgnete oppfgrsel som man kanskje foliventet a finne hos en person som
befant seg i samme situasjon, finner vi lite arerat forespgrselen om a benytte kondom
som er motivasjon for drapet, noe Manu understregere spydige kommentarer.

Kunne vi forestilt oss to mannlige karakterer i Maoag Nadines sted? Posisjonen som
seksuell frister er ikke eksklusivt for den kvinigel rollefiguren. Omradet hvor vi ngler med
a likestille kjgnnene er i voldshandlingen — i wélgen av selve drapet. Vold utfart av
kvinner mot menn har tilsynelatende en annen fedatessig effekt enn hva som ville veert
tilfelle om rollene var reversert, noe Anne Gjekstaar notert seg: "Vold mot det kvinnelige
offeret oppleves som sterkere. Vi er mer skeptisgereagerer lettere med avsky nar en
kvinne blir utsatt for vold* Baise-Mos restrukturering av voldsutaver og voldsoffereest
dette utsagnet. Rettledes vi her av Murray Smigbsiér tolker vi Manu og Nadines brutale
drap utvilsomt som ondsinnet, men samtidig er datigwi faler en lettere skadefro nettopp
fordi kjgnnsinndelingen av offer og overgriper dik den er. Hvis situasjonen hadde
beskrevet to menn som med overlegg drepte en kviomike hun foretok seg noe ugnsket
ville det neppe medfart stor sympati for de mareligllene. Slike situasjoner - hvor en
mann, eller flere menn mishandler en eller flerenker - kjenner vi imidlertid flere ulike
eksempler pa. Dette er fremfor alt noe vi kjenrleod er mer forberedt pa, dgaise-Moi
leker tydelig med slike konvensjoner. Reverseringan den forventede offerrollen og
skurkerollen er sa uventet at vi har vanskeliggfdioomme til en endelig erkjennelse av hva vi
bar tro, og resultatet kan bli at vi aner noe nastrgalgenhumoristisk ved hele sekvensen. Er
det hele en form for ironi, eller harselering mesh dorventede kjgnnsdelingen av offer og
overgriper? Vi drgyer med a fordemme volden ManiNadine utgver i denne sekvensen og
denne nglingen gir neering til Gjelsviks pastandarad vold mot kvinner er av en annet etisk

kvalitet. Dette brutale mordet forteller oss jalat faktisk virker enklere a akseptere ondskap

9 Gjelsvik, s. 131

78



utfart av kvinnehand, sammenliknet med hva sone wkert tilfelle om kjgnnsrollene var

reversert. Vi mangler imidlertid et entydig svartpérfor det er slik.

Manu og Nadines drap er i utgangspunktet darligeetihda fremkalle sympatiske reaksjoner
hos seeren. Ville var falelsesmessige reaksjon wamerledes om vi fikk et utvetydig
inntrykk av at disse aksjonene var en desperat fommevn? Sagt pa en annen mate: ville
Manu og Nadines handlinger veert mindre monstrgsaelemar uttrykk for en hevnaksjon?
Selv om deres nihilistiske vendetta - sex ettetfalg drap, eller simpelthen drap - virker
ubegripelig, er gjengjeldelse og hevn den mestseride teorien om vi leter etter forstaelige
motiver. | forkant av mordet er seeren blitt gjoppmerksom pa situasjonen de to kvinnene
befinner seg i. Manu er pornoskuespillerinne og haen dager i forveien blitt brutalt
voldtatt, mens Nadine er prostituert og har jeviligtakt med sleske kunder. Pa sett og vis
er de to kvinnene selv ofre. Skulle dette kunn#enetiggjere deres blodige aksjoner? Er en
karakter som utfgrer betenkelige handlinger somdnhettere & sympatisere med nar volden

utaves under paskudd av & veere hevn?

| oppgavens farste hovedkapittel draftet vi de sytinpaksjoner som oppstar nar narrasjonen
skaper hentydninger til de lidelser som de onde kal blitt utsatt for. En situasjon hvor
aggressorene presenteres som offeret gir seereigheiutii a, om ikke sympatisere med
antagonistiske karakterer uten forbehold, sa i falleforsta deres handlinger i en bredere
kontekstuell sammenheng. Samtidig som vi kanskier fgss frastgtt av den blodige og
amoralske volden Baise-Moima vi ta gjerningskvinnenes egne lidelser medrierilelige
vurdering. Lidelsen kan ha betydning for vart eigetroskap for karakteren(e), spesielt om
vi far falelsen av at volden er en forstaelig kdevems av smerten de selv har blitt pafart. En
liknende problematisering av kombinasjonen mellael$e og etterfaglgende vold finner vi i
omdiskuterte filmer som japanskeidition og Battle Royale De kvinnelige antagonistene i
disse to filmene begar saerdeles grove overgrepdue menn og kvinner, men narrasjonen
forsgker samtidig & sette volden i kontekst medalkarenes bakgrunnshistorier hvor det
fremsettes sterke hentydninger til mishandling wergrep. Fellesnevneren bak de monstrgse
og blodige detaljene Baise-Moj Audition og Battle Royalelater til & veere en form for
gjengjeldelse mot mennesker antagonistene selv mieriiener det. Om denne hevnen er
rettferdig er derimot et annet spgrsmal. Vi forstanskje bakgrunnen for volden som

utfares, men kan vi stgtte den pa et sympatisknjagr?
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Filmene i dette kapittel presenterer sveert ulike@heroller som har forskjellige motivasjoner
bak sine voldelige aksjoner. Videre er det stonslkjeller i hvordan filmene tematiserer
historien som en fortelling om hevBaise-Moibruker relativt kort tid pa & komme fram til
de voldelige aksjonene, men filmen er samtidig kasttet til hevnproblematikkerudition
bruker pa sin sidéalvannen time pa & vise antagonistens vold, mesagitidig sterkere

allusjoner om at volden som blir utfart ma betraktem en form for hevn.

Kapittelet tar sikte pa a belyse hvilke metoBaise-Moj Audition og Battle Royalebenytter

for & problematisere og forklare den kvinneligedsoitaveren. Finnes det noe unikt med
denne revansjelystne, men likefullt skurkaktigenkeérollen? Nar og hvordan er det hun
fremstar som sympatiske pa seeren, og nar er deieheslutter a veere rettferdiggjort av

deres egne lidelser og karakteren ikke lengre &gtiinere sin posisjon som offer?

3.1 Voldens legitimitet
Hensikten med det farste delkapittelet er & kagegulige tolkninger av kvinnefigurer som
benytter vold for & oppna sitt mal, spesifikt heW@an hun portretteres som et monster,

heltinne eller kan hun moduleres som begge dadeentuelt ingen av delene?

3.1.1 Heltinnen som voldelig hevner

Carol Clover studerte Men, Women and Chain Saw$992) hvordan mannlige seere
reagerte pa kvinnelige heltinner i skrekkfilm. Hkom fram til at om sjangeren ikke var
eksklusivt forbeholdt menn, sa kunne det argumestéar at den langt pa vei var myntet pa
et maskulint publikum. Carol sa denne kjgnnsinmggh av seerne som noe av et dilemma
idet nyere former for skrekkfilfi har hatt tradisjon for & presentere kvinneligadraned
hyppig mellomrom. Her ma mannlige seere stille paglag med heltinner som ser sine
venner blir myrdet, lider seg gjennom psykisk ogisi tortur og utallige ydmykelser, men
som mot alle odds klarer & redde dagen. Henneksdidgir henne et preg av en dualistisk
karakterkonstruksjon idet hun er helting@mtidigsom hun er offer. Clover omtaler henne
derfor som en "offer-heltinne”. Heltinnens offerrAgiruksjon er interessant. Hadde offer-
heltinnen veert like populaer om man gav henne suoiteteog kontroll over situasjonene hun
befant seg i? Kanskje er det nettopp de smerter ksakteren utsettes for som gjar at vi

heier pa henne.

% Clover vektla spesielt slasher-filmen.
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En av de mest radikale formene for kvinnelig offieitinne finner Clover i den sakalte rape
& revenge-genren - en sidegenre til thrilleren @gekkfilmen. Som navnet indikerer er
tematikken sentralisert rundt voldtekt og mishamglimed pafglgende represalier. | et av de
mest harreisende eksemplene Clover trekker fraBpit on Your Grav& (Zarchi, 1977) - er
det, pa tross av heltinnens ekstremt voldeligeantistiske represalier, liten tvil om at seerens
sympati skal mobiliseres til hevnerens fordel. @mnelige vigilanten ble presentert som
en uforbeholden heltinne, og ikke som en forbriedarakter. Moralstrukturen i filmene
Clover trekker fram som viktige for genren helleotnrdet Murray Smith omtaler som
manikeistisk: en sort/hvit holdning til godt og antivor vi far et utvetydig svar pa hvem
som er den gode og hvem som bgr betraktes sommndii“aManikeismen i rape & revenge
filmen eksempelvis i Spit on your Gravekan kort oppsummeres som en polarisering
mellom to opposisjoner hvor de onde er menneskenewfarer voldtekten, mens de gode

representerer hevnerne.

At voldtekt og seksuelle overgrep kan ha en stabdhagelig og sjokkerende virkning pa
seeren er det neppe noen tvil om. Anne Gjelsvikekép at ubehaget ved & overveere en
voldtektsscene av og til kan overgd ubehaget veel drap bli utfeff. En heltaktig karakter
som plaffer ned motstanderen kan vaere en triviehe som er raskt overstatt uten at vi
reflekterer videre over det, mens en voldtekt kises/over vesentlig lengre tid, seerskilt i de
mer eksplisitte tilfellené’ Ikke desto mindre kan denne typen forbrytelse vesreviktig
motiverende faktor for kvinnelige karakterer, oghstilike viktig: det er et virkemiddel som
gir seeren god grunn til & sympatisere med offeoeh utsettes for voldtekten. Historiene
som ble fortalt under rape & revenge fenomenet ¥alge Carol Clover ekstreme, men like
fullt legitimerte realiseringer av & gjare gjendjeA hevne en voldtekt presenteres som
legitimt, men hvor langt utenfor konvensjonene wedmanikeistisk moralstruktur rape &
revenge fenomenet kan tillate & bevege seg blkutist, noe oppstyret runddaise-Moi
vitner om. Blant menneskene som har sett denneefiilimersker det uenighet i hvorvidt

filmens forvirrende hevntokt kan sees som rettfgrdibehaget ved fremferden til de to

% Jeg refererer til Spit on your Gravened jevne mellomrom i dette og i kommende kapitiadi filmen
regnes for & vaere det mest bergmte eksempelehpdnge

% Smith, s. 197

% Gjelsvik, s. 131

" Den ti minutter lange voldtekten i filmémreversible(Noé, 2002) er et fremtredende tilfelle.
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karakterene overskygger etter hvert ubehaget detskne de selv blir utsatt for. Videre kan

det stilles sparsmal om det egentlig er en hevoaksijer vitne til.

Ikke for det at rape & revenge fenomenet var ukjaetl ubehagelige detaljer. Selv om en
film som | Spit on your Grave praksis fungerer som en katalysator for tilskmsr sympati

ovenfor heltinnen blokkerer ikke filmen for hevretlens groteske og brutale sider.
Skildringen av selve hevntoktet er bestialsk og di@ltinnen til en skremmende skikkelse

ovenfor de mannlige antagonistene, og kanskje degstnannlige kinopublikummet.

3.1.2 Det Monstrgst Feminine

Barbara Creed var ikke i like stor grad som Cartdv€r ute etter a diskutere kvinnens
helterolle, men konsentrerte seg om hennes skiekjdénde kvaliteter pa film. The
Monstrous-femining1993) kritiserer hun innledningsvis kvinnens tsfwhelle offer-rolle pa
skrekkfilm. Bruken av kvinner som offer stammeeditdelig fra hennes overbevisende kraft
som en vettskremt og hjelpeslgs aktgr. Creedrstilemed pa lag med Clovers bemerkning i
Men, Women and Chain Sawangry displays of force may belong to the mdlet crying,
cowering, screaming, fainting, trembling, beggingmercy belong to the femalé®Det kan
diskuteres hvorvidt den kvinnelige offer-konvengonrer like slitesterk som det Creed og
Clover pastar, men i et historisk perspektiv kamrkanskje si at film tradisjonelt sett har
skapt en stgrréorventningom at kvinnelige karakterer vil blir presentertsoffer. Nar sa
denne forventningen ikke blir innfridd, men tvertat reverseres og presenterer kvinnen som
en farlig aggressor og mannen som det forsvarsiffiseet, har det muligheten til & skape en
sterkt fremmedgjorende effekt pa seeren. Dette benevi tidligere i Baise-Mois
konvensjonsbrudtdvor Manu og Nadine er voldsutgverne som myrdemntinlige offeret.
Nar dette hender kan det riktignok tolkes som piakodg humoristisk, men det kan like

gjerne fremsta som skremmende og monstrgst.

Barbara Creed trekker i likhet med Carol frem dédige vendettaen til protagonisten i
Spit on Your Gravemen hun setter den i sammenheng med det monskwis@er pa film
kan veere like djevelske som menn, en pastand Grederstreker allerede i boktittelen. Hun

viser til det monstrgst feminine som de detaljed «ginnen og den feminine estetikk som

% Clover, s. 51
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benyttes pa film for & sjokkere, skremme og virkestgtend&? Uttrykket vektlegger de
kjgnnslige ulikhetene i sin konstruksjon av det stamse. Ifglge Creed bruker den
kvinnelige skurken, eventuelt det kvinnelige morette andre metoder for a skremme

publikum p& enn sine mannlige ekvivalenter.

Creed gir ulike tolkninger pa hensikten ved det stiwst feminine, men en av de mest
interessante i var sammenheng er den grad av kegitlet og monstrgsitet som springer ut
ifra hennes feilslatte forsgk pa a etterkomme emmsker om et verdig og normalt liv. Etter
psykoanalytisk terminologi definerer Creed hennesiskeligheter som en “symbolsk
kastrering”: “...woman is transformed into a psyihomonster because she has been
symbolically castrated, that is, she feels she Iesn robbed unjustly of her rightful

destiny.*%

, 0g: “This version of the female psychopath repnés a more conventional view
on female monstrosity in that woman transforms iatmonster when she is sexually and
emotionally unfullfilled. She seeks revenge on styci..because of her lack, her symbolic
castration.*** Creed presenterer hennes vold som en fglge asrenfor mannlig overgrep.
lkke ngdvendigvis voldtekt og seksuelle overgrepnmgsa avvisning og neglisjering av det

kvinnelige subjekt kan legge grunnlaget for en etigigjengjeldelsé®?

Vi kan argumentere for at det monstrgst feminifile,Barbara Creed definerer det, kommer
til uttrykk i vare tre utvalgte filmer. Den tidlige omtalte reverseringen av offer og
overgriper iBaise-Moi ma kunne betraktes som skremmende. lkke bare fietlier en
ekstremet voldelig sekvens, men ogsa fordi demgttét opp mot de forventningene seeren
stiller til overgriperne fordi de er kvinner. Mamg Nadine viser sine monstrgse sider fordi
det mannlige subjektet, som ser de to kvinnene sonkilde til sex og nytelse, ikke
etterkommer deres egne kompromisser. Den kvinneligeagonisten iBattle Royale-
Mitsuko Souma — har en monstrgsitet i seg vedvsikre utseende og evne til & lede
mennesker inn i en falsk fglelse av trygghet fan luretter dem. | en scene kommer det

fram at hun har narret et par klassekameraterénwdd & forfare dem.

% Det monstrgst feminine behaver ikke vaere en begierson eller en karakter. | et av sine eksentpdéker
Creed fram scenenillien (Scott, 1979) hvor en av filmens monstre angrggemannlig astronaut og "parer”
seg med ham for & plante nytt liv (befrukter hamums legeme.

100 creed, s. 122

101 Creed, ss
102 Creed, s. 123
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| situasjoner som ovenfor er det forventningen osimiken som er med pa a underbygge det
monstrgse. lkke uten grunn ser Creed det mondemshine som en kontemporaer arvtager
til sirenene i antikkens mytologi som lurte sjgmenmigden med sin vakre sdffy
Lokkemiddelet er innbydende nok, men den vakre ri@knoppen kan benyttes som et
skalkeskjul for djevelske agendaer og dette utngiéekvinnelige voldsutgverne pa eksplisitt
vis. Resultatet blir en skremmende rollefigur. Saktige aktgrer som Manu, Nadine og
Mitsuko Souma representerer en slik karakterkoksjom, men ogsa heltinnenl iSpit on
your Gravema sies a ha tilhold her. Hvor gar da grensenamedntipati og sympati for slike
karakterer dersom det monstrgst feminine kan bemytbade heltinner og skurker?

3.1.3 "Offer-skurk”

Vi finner argumenterer for at en kvinnelig voldsegg kan veere bade heroisk/sympatisk og
skurkaktig/usympatisk. Rape & revenge fenomenetkyawnelige heltinner muligheten til &
benytte ekstrem vold for & oppna noe de selv fwéte rettferdig, nemlig hevn. Seeren
forsvarer hennes rett til & hevne seg, men badee€log Creed argumenterer for at denne
karakteren ikke er uten en viss monstrgsitet, seivhun narrativt sett er ment a fremsta
sympatisk. SlikBaise-Moiportretterer sine to hovedroller synes det plals#ét en kvinnelig
voldsutgver, selv en hevner, kan fremstilles sorskemkaktig og usympatisk karakter. Bade
den kvinnelige helten og skurken kan derfor veer@skoert over noenlunde samme

prinsipper.

Voldtekt og seksuell mishandling later til & ha reéer mindre betydning for ugjerningene
som begas av karaktereneBaise-Moj Battle Royaleog Audition Relasjonen mellom

lidelsen karakterene fgler de har veert utsatt émy, deres voldelige handlinger virker
tilsynelatende opplagt. Er det da mulig & kombingee skurkaktige med det sympatiske i
denne aktgren — slik at hun i likhet med offerinekn representerer en dualistisk

karakterkomposisjon? Er hun det vi rent tentatas kalle en "offer-skurk”?

3.2 Samarbeid mellom ulike teoretiske grunnlag
Hensikten med dette delkapittelet er a klargjgreulile teoretikernes standpunkter. Med

dette haper jeg & vise hvordan de gjensidig kaysbdlverandre, uten & komme i konflikt.

103 Creed, s. 128
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Clover, Creed og Smiths respektive teorier er las@rforskjellige filosofiske grunnlag.
Bade Clover og Creed er tilhengere av psykoan#lytikkning og dette kan veere vanskelig a
kombinere med Murray Smiths teorier om narrativareting av karakterene. Mens Smiths
sympatistruktur vektlegger kognitiv behandling amalgseobjektet, forutsetter psykoanalysen
en konstruktivistisk tolkning av filmens universmBh hadde tiltro til den kognitive
filmtradisjonen fordi den, i motsetning til psyk@dysen hadde evnen til & avmystifisere
filmteorien. Snarere enn a betrakte filmfortellinggom en struktur slik psykoanalysen gjar,
ser den kognitive teoretikeren pa filmen i formeav prosess der seerens egne innspill og
tolkninger er sentral for betydningsdannel&¥n.

Som vi ser gir psykoanalytisk og kognitiv teori e ulikt spillerom for egne
interpretasjoner av filmfortellingen. Allikevel vjeg pasta Clovers og Creeds betraktninger
omkring kvinnens funksjon og monstrgsitet kan dkses side ved side med Smiths
sympatistruktur, safremt vi ikke forsgker & fusjande to. Bade Carol og Creed belyser tross
alt detaljer ved karakterene som har mye og sihfosrdan de vil tolkes i en narrativ
sammenheng. Clover papeker selv hvordan det pkatdls er umulig & sympatisere med
voldtektsmenneneli Spit on your Gravesamtidig som enhver handling av heltinnen bidrar
til & forebygge troskap for hennes karakter. Detogsa verd & merke seg at Clover
vektlegger forbindelsen mellom karakterens moralg®en og hennes narrative funksjon -
spesielt nar i filmen karakteren er ment & foretarmralsk forandring. Nar i filmen er hun
offer og nar er hun helt? Offer-heltinnemh $pit on your Graveer et passivt og hjelpelgst
offer i filmens fagrste halvdel, men ydmykelsene huisettes for bringer fram en amoralsk
seriemorder i filmens andre halvdel. Spgrsmalethmwnens rettferdighet er ogsa ofte et
spgrsmal om narrativ plassering. Hadde en kvinteem film foretatt en “killing-spree” i
filmens farste halvdel ville vi kanskje ikke symigatt med henne i stor grad, men hvis
filmens andre halvdel hadde gitt oss svaret pafbawdmun gjorde som hun gjorde ville vi
kanskje blitt opplyst om detaljer vi ikke var klaver. Slikt sett har altsa Clover og Creeds
teorier forbindelse til det narrative. Det er derfatet i veien for & trekke inn ulike

teorigrunnlag.

104 Eva Jerholt har uttalt at mens psykoanalysen éskjbftiget seg med de ting ved menneskets psyke so
ikke fungerer, har kognitivpsykologien behandlet stem faktisk fungerer og gjer oss i stand til &géms
omverdenen.
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Pa tross av at de deler samme teoretiske bakgrannhkller ikke Carol Clovers offer-
heltinne sidestilles med Barbara Creeds kvinneligponster, selv. om de to
karakterkonstruksjonene opererer etter premisser tdoforveksling kan veere like. Offer-
heltinnen Carol beskriver i en film sohSpit on your Graveer en skikkelse som kan veere
sarbar ved enkelte anledninger samtidig som hunvkare besluttsom, eventuelt voldelig i
andre. Helte-karakteristikken gjar naturligvis ainher en karakter vi er ment a statte. Det
monstrgst feminine som Creed beskriver er morald&fimert og sier egentlig lite om
karakterens sympatiske innstilling. Farst og frebeskriver termen de verdier ved kvinnen
som er egnet til & skremme. Selv en heltinne kamdtd monstrgs, hvilket skulle tilsi at
heltinner i rape & revenge filmer kan presenter¢ awnstrgs feminine, men Creeds

terminologi kan ogsa benyttes pa en ondskapsfuiktar.

Offer-heltinnen har en stgrre tilknytning til nasj@nens tidsmessige og romskapende
dimensjoner. Vi nevnte ovenfor offer-heltinnen&riftning til spgrsmalet omkring nar hun
bar betraktes som offer og nar hun utmerker seg aormeltinne. | vart tilfelle er det mer

hensiktsmessig a sparre nar aktgren er offer ogurder ondskapsfull.

3.3 Sympathy for Lady Vengeance?

“Revenge is the oldest motivation known to mankin@irty Harry'®

Vi har allerede sett at den kvinnelige hevnerrolkam formidle bade sympati og antipati.
Forskjellen pa hvordan en film sonSpit on your Graveg en film sonBaise-Moibenytter
hevnerrollen ligger i bruken av filmens interne gaftistruktur. Voldtekt er muligens en
motiverende faktor bak volden som heltinnenSpit on your Grave og Maru og Nadine
utgver, men hvor farstnevnte film forteller seea¢protagonistens hevn er legitim og ber oss
sympatisere med den voldelige karakteren, frenBagse-Moivesentlig mer diffus.

Tar vi et blikk pa kapitlets tre utvalgte filmenfier vi apenbare forskjeller i deres tematiske
bearbeidelse. KuBaise-Moiutmerker seg som en film som baserer sin handittey noe
som i utgangspunktet likner det tradisjonelle rafperevenge motivet.Audition er en

psykologisk thriller, men®attle Royalema kunne beskrives som en drama-thriller. De to

195 sudden ImpadtEastwood, 1983)
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sistnevnte eksemplene fremmer imidlertid sentraf@reroller hvis aksjoner ligger sa tett
opp mot kapitlets tematikk at jeg foler de er sveetévante i denne sammenheng. De
japanske filmene gir oss dessuten et godt utgamsfar & se kvinnerollenes monstrgsitet

plassert i en sosiopolitisk sammenheng, noe vi kentitibake til i delkapittel 3.4.

Utover de tematiske ulikhetene finner vi slingrimgsn i karakterenes gjengjeldelse, og
bakenforliggende grunnlag. Selv om de aktuellesfigiirene utvilsomt har lidd er det til dels
store forskjeller i hvordan de tre filmene formidiantrykkene av denne lidelsenBhttle
Royaleog Audition kommer detaljene i form av indikasjoner og hinthpa karakterene har
opplevd og vises i mindre eksplisitte formeBdise-Moiblir lidelsen og overgrepene som de
to kvinnene blir utsatt for eksponert gjennom dieekpornografiske virkemidler.
Karakterenes umiddelbare og langtidsrekkende rea&sjpa overgrepene er dernest hgyst
varierende. Manu og Nadine gir ikke spesielt uktrytr harme og raseri over det som har
hendt dem, men virker nesten falelsesmessig avkdklikevel begir de seg ut pa en blodig
korstog mot samfunnets normer og regler. | dennsia thrillererAuditionsynes det tydelig
at den kvinnelige hovedrollen har blitt mentaltalst pa grunn av darlige erfaringer, mens vi
i Battle Royaldinner en antagonistisk rollefigur hvis problemké&soppvekst har utviklet en

ekstrem vilje til & overleve, uansett hvilke momaskndringer som matte ligge i veien.

Samtlige filmer presenterer en voldelig kvinnerdllen situasjonsmessig handlingsramme

hvor hun har mulighet til & fa utlgp for sine daktive tendenser.

3.3.1Battle Royale Sympati til sist?

Battle Royalelegger sin handling til en samfunnsmessig kollagt alternativt japansk
samfunn ved forrige artusenskifte. @konomien hafafy arbeidsledigheten har gatt til
himmels og ungdommen har mistet respekten for diee @lg boikotter skolen. | et desperat
forsgk pa a fa bukt med ungdomskriminaliteten ishtiserer den japanske regjeringen et nytt
reformasjonsprogram som skal kue landets unge.tHreblir en av landets niendeklasser
fart til et avlukket og isolert omrade for & del&t grotesk eksperiment. Elevene utstyres her
med en tre dagers matrasjon, samt et tilfeldigtvadgen for de sendes ut i terrenget for a
avrette hverandre til kun en enkelt "vinner” stgjen. Battle Royaleintroduserer oss for
klasse 9B Shiroawa High School pa 40 elever - 2@rpog 20 gutter - som fgres til en
avsidesliggende gy for & kiempe om livet. Den enekdven som uoppfordret gar inn for & ta
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livet av sine medstudenter er den vakre, men Ihtitsuko Souma som i Igpet av filmen

dreper seks av sine klassekamerater, kvinneligelssom mannligé®®

Hvorfor er Mitsuko eneste student i en klasse pth étever som er villig til & drepe? Filmen
bruker lang tid pa a gi seeren en troverdig forktar Nar vi farst introduseres for hennes
karakter er hun allerede en fryktet av enkelte riexee, uten at filmen gir noe tydelig svar
p& hvorfor dette éf. Enkelte ganger gir hun uttrykk for skadefryd dieersine ofre, men vi
far aldri inntrykk av henne som en sadist som ngsires smerte. Ved andre anledninger
synes det som om de grimme omstendighetene vedhegrtinger, samt klassens fortvilte
situasjon ikke nar fram til henne. | en scene olmer vi henne i utkanten av en falleferdig
skur hvor hun natten i forveien skar over halsenepaklassekamerat. Navnene pa dgde
studenter blir lest opp over hgytaler av organisstomen Mitsuko later til & veere mer

opptatt med a vaske haret og legge ayenskygge.

Selv om Mitsukos en gang i blant hinter til vangifetter i sin sosiale situasjon som
motivasjon for sin deltakelse, er det fgrst ideh layretter sitt sjette offer med pistol at
handlingen bratt tar en pause og gir seeren etkiiblikk i omstendighetene som skal ha
veert med pa a forme hennes psyke. Mitsuko, denng gam attedrig skoleelev er pa vei
hjem fra skolen og finner sin alkoholiserte mogégde utslatt foran kjgkkenbordet med en
bunke pengesedler i handen. Ved siden av staremnfed mann som plukker frem et
fotografiapparat og startet a ta bilder av hennégiwo]. Mitsuko forsgker & vekke sin mor
uten resultater mens den eldre mannen forklareasjiinen for den niarige piken. Det viser
seg at hennes egen mor har besluttet & "leie hetintd lokale pedofile som en form for
ekstrainntekt. Mitsuko far panikk og stormer opappen til sitt vaerelse med den pedofile
falgende hakk i hel. Idet hun jages opp pa rommandre etasje slumrer moren ved
kjgkkenbordet og mumler fram et gnske om at datteresterk: "Be strong Mitsuko. Or
you'll end up like me.” Inne pa Mitsukos vaerelse piken ingen steder a flykte, og den
fremmede sperrer dgrapningen for henne. Han pluiderfram en dukke og holder den fram
foran ansiktet hennes. Han fortsetter med a fjdrrkékens hode og dens klaer. Nar han pastar

at det er pa tide at de gjentar prosessen med hegs#e puffer Mitsuko ham ned trappen

1% selv om kapittelet gnsker & fokusere pa hovedrkéia det av og til veere problematisk & definera som
ma betraktes som en films hovedrolle. Fddditle Royalehar en rollebesetning pa mer enn 40 karakterdeer
vanskelig & skille ut en enkelt, men Mitsuko maashregnes som en av filmens to fremste kvinnerolben
andre er filmens heltinne; Noriko Nakagawa.

197 Ryktene vil ha det til at hun er medlem av endégjeng som bedriver prostitusjon og smakriminalitet
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hvor han Dblir liggende livigs. Mitsukos mor hgrexvénet og kommer krabbende i

alkoholrusen. Hun ser sin datter stdende gverappen med et fglelseslast ansiktsuttryRk.

Sekvensen som er beskrevet ovenfor blir presefdedeeren idet hun har et knapt minutt
igjen a leve. Like etterpa blir hun selv skutt meddrept av en utenforstdaende student. (Som
vi blir fortalt meldte seg pa for "spenningens sKybg ble hyret inn for & effektivisere
utryddelsen av klasse 9B.) Mens vi ser Mitsukosate kropp liggende pa et oversveamt
betonggulv hgrer vi hennes stemme snakke posthiimst didn't want to be a loser

anymore.”

Nar denne scenen finner sted sdpass sent i nareasjd karakterens siste scene - bli offer-
rollen trukket fram i lyset pa en mate som gir igkk av viktighet. Men hvordan er denne

scenen viktig?

Pa tross av den emosjonelle kraften som liggeenae ville det Battle Royals tilfelle veere
feil & pasta at Mitsukos offer-rolle, eller rettevagt tilbakeblikket fra en situasjon der hun
selv var offer, bidrar til at vi stgtter henne udeholdent. | alle fall ikke i samsvar med
Clovers teorier omkring rape & revenge fenomenetikeanistiske sympatistruktur, og
heller ikke etter filmens interne moralstruktuksiiurray Smith tolket seriemorderen Henry
i Henry: Portret of a Serial Killersom noenlunde bedre enn de enda mindre sympatiske
alternativene han delte flmen med. Intermattle Royale fiksjonsunivers finner vi at det
store mangfoldet av elevene sveert uvillig delde dadelige aktivitetene. Enkelte av elevene
bukker under for det mentale presset og myrderamése som en konsekvens av galskap.
Andre dreper pa grunn av feiltagelser og misfotseie enkelte tar selvmord, mens flere
samarbeider for & finne en vei ut av ufaret. Kurisiko Souma, samt den innleide eleven
som tar hennes liv er villige og aktive deltagéter Battle Royale interne moralstruktur er
det derfor vanskelig & se Mitsuko som en videre matisk karakter. Den flashback-
formidlede hendelsen skaker ikke pa dette inntrijkkeest fordi det ikke har en
unnskyldende innvirkning pa hennes tallrike drapvat at hun har myrdet seks medelever i
kaldt blod, og selv om det korte tilbakeblikket kesere vond a bivane er dette alene ikke i
stand til & unnskylde dette. Det blir riktigere eimser den som en paminnelse om hvilke

grusomme konsekvenser de fikk for den skadelidede hvordan offeret selv ble en
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overgriper idet omstendighetene 14 til rette for. @enne korte men falelsesladde sekvensen
forteller oss at hun kanskje kunne veert et godtmaske om hennes barndom hadde veert
annerleded® Innebzerer dette allikevel ikke en form for symgati overgriperen? At det
smertefulle tilbakeblikket kommer farst i filmenste halvtime - kort tid for Mitsuko selv
ligger dad pa betonggulvet - er neppe tilfeldig.

Vi har ved tidligere anledninger i oppgaven behanhdfilmkarakterens moralske
forandrelighet. Nar vi benytter Smiths sympatistamKorutsetter vi at karakterens moralske
komposisjon er narrativt forandrelig. Dette innebigat aktgren i fokus kan skifte moralsk
standpunkt i lgpet av filmen, eller at vi som sdexe fa informasjon om aktarens som gjgr at
vi forandrer mening om déer® Slike forandringer ngdvendiggjer en revurderirg $eerens
side. Mitsuko utviser hjertelgshet ved flere anladar, men vi forkaster ikke dermed hennes
karakter som en utgver av pur ondskap uten vidgiema alltid ta forbehold om
forandringer, selv om karakteren vi betrakter iamgspunktet kan fremsta som uspiselig.
Vart inntrykk av henne blir riktignok farget av hress ondskap, og gir oss en god grunn til &
mislike hennes karakter, men det korte glimtet ralottten av hennes liv er allikevel
virkningsfullt. Om vi forestilte oss at tilbakebk&t fra hennes problematiske barndom var
plassert tidlig i narrasjonen ville den sympatisiekten veert annerledes. Vi hadde begynt a
bearbeide Mitsuko med en forhandskunnskap om at lmoide hatt en problematisk
barndom, men uten kjennskap til hvordan dette haufilérket henne mentalt. Ettersom
fortellingen hadde avslgrt hennes voldelige tilbiayester ville sympatien vi kanskje falte
ved introduksjonen gradvis falmet. Mot slutten @anhes opptreden hadde var sympati veert
pa bristepunktet, svertet av hennes onde gjerningen falelsesmessige konsekvensen

hadde veaert at hennes dad ville hatt en vesentligimitragisk innvirkning pa seeren.

Nar tilbakeblikket i stedet er lagt til Mitsukos ikduderende scene — hennes dgdsscene -
formidles falelsen av sympati langt sterkere. Rfeda@spunkt er vi allerede inneforstatt med
konsekvensene. Det er den underliggende arsakehdrales aggressive psyke vi mangler
kunnskap om. Flashback-sekvensen hjelper oss demeed a fylle ut dette tomrommet.
Filmen bekrefter ikke for tilskueren at denne héseie alene fikk henne til a bli falelseskald

198 gcenene frdattle Royalgeg beskriver her refererer alle Bhttle Royale Special edition-utgivelse.

199 Boken som filmen er basert p& utdyper hennes bamridyrovere detalj. En spesielt forferdelig hesdetiun
ble usatt for var en gruppevoldtekt foretatt ag finenn da hun var ni &r gammel. Med hensyn tilrjaka
sensurlovgivning pa film ble slike detaljer natgnfiok tonet ned betraktelig.

10 5mith, s. 216
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og fiendtlig innstilt ovenfor medmennesker, men f@elsesmessige overbevisningskraften i
en slik sekvens er sterk. Fortellingen om Mitsukinkinerer i en scene som er sympatisk
ovenfor hennes karakter, og det forlgsende sistgkket av Mitsukos som seeren sitter

igjen med er av offeret, ikke av overgriperen.

3.3.2Audition— Antipati til sist?

En form for moralsk revurdering slik vi finner hbitsuko Souma Battle Royalefinner vi
ogsa hos den kvinnelige antagonisten i filndardition, med én klar forskjell: mens man i
Battle Royalebruker lang tid far man viser Mitsukos sarbarietiker Audition tilsvarende
lang tid pa & avslgre den tilsynelatende uskyldiganerollen som et individ med ekstremt

voldelige tilbgyeligheter.

Audition presenterer oss for enkemannen Shigeharu Aoyama&mppfordring fra sin sgnn
gir seg ut pa leting etter en ny livsledsager. YWdp av en bekjent TV-produsent arrangerer
de en falsk audition hvor et trettitalls kvinnenlkalles til intervju for en utlyst rolle med den
hensikt at Aoyama skal fa muligheten til & se segetter en ny kone. Aoyama legger tidlig
sin elsk pa den vevre og innesluttede Asami, digdéick ballettdanserinne som har mattet
legge opp grunnet en skade. Et par dager sendedldoiAoyama henne at filmprosjektet har
blitt kansellert grunnet "gkonomiske problemer”, lngnytter anledningen til & be Asami ut
pa en date, et tilbud Asami aksepterer. Under phold pa et hotell avslgrer hun hvordan
hun matte avbryte balletten pa grunn av en bramieska det ene laret, uten at hun gir noen
forklaring pa hvordan skaden oppstod. Neste mohgerhun forduftet fra hotellet. Aoyama
begir seg ut pa leting etter henne, men gravezdestopp rystende informasjon om hennes
fortid. | et nedlagt ballettstudio hvor Asami sked oppholdt seg som barn, treffer han en
forkrgplet mann i rullestol som vi senere finnereutAsamis stefar. Da han finner ut hvem
Aoyama er pa leting etter stiller han en rekke algefige spgrsmal om hans tilknytning til
Asami med sveert seksuelle overtoner. Etter denoeekkende konfrontasjonen finner
Aoyama at hun ogsa er innblandet i et usedvanligtalir mord pa en bareier. Disse
avslgringene starter & undergrave Asamis kredibisbom uskyldsren. Sa langt har ikke
seeren mottatt annet enn positive vibrasjoner énank, men fasaden slar sprekker. | siste
scene faller endelig masken. Aoyama blir paralyseetl et bedgvelsesmiddel Asami har
plantet i leiligheten hans. Nar hun selv ankomnilex étterpa torturerer hun den hjelpelgse

mannen med akupunkturnaler som hun stikker inopen hans med gruelig presisjon. Hun
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falger opp med a snitte det ene benet hans av rived Torturen er hennes reaksjon pa det
hun oppfatter som Aoyamas manglende trofasthet.gd&idligere gift og har ansvaret for en

sgnn. Det enkle faktum at han har fglelser for amem henne er for Asami uakseptabelt.

| motsetning til hva som er tilfelle med Mitsuk®attle Royalenunner ikke Asamis rolle ut
i en sympatisk forlgsning. Vi kan argumentere fordat er det motsatte som skjer idet
kulminasjonen avslgrer hennes usympatiske kvalitblee av det som gjar sterkest inntrykk
pa oss er at offeret hun torturerer fremstar sostemehelt uskyldig. Aoyama har ikke foretatt
seg noe som seeren kan tolke som uakseptabelt grdehat han fortjener den grusomme
lidelsene han blir pafert i siste scene. Han ditighok klarsignal for en audition som ma
karakteriseres som uortodoks, men kan vi si dedteem grusom forbrytelse som han burde
forvente & bli straffet for? Neppe. Inntrykket avoyamas karakter er overveldende
sympatisk. Fglelsene ovenfor Asami er oppriktigeektefalte, og han synes overbevist om
at han i denne kvinnen har funnet den rette. Naraikkevel tar sapass grundig feil er det
ikke fordi han har veert naiv og omfavnet en ulvarekleer som han med en viss
ngdvendighet burde innsett ville skape probleménrdss for et par advarsler fra hans TV-
produsent venn narrer Asami seeren selv med siyldudkar torturen kommer til slutt er var
overraskelse like stor som den Aoyama fgler. Halogama veert fremstilt som en ufyselig
og giddelgs misogynist hadde vi kanskje sett Asatoitur som en form for poetisk
rettferdighet, kanskje til og med galgenhumoristisien dette er ikke tilfelle. Kan Asamis

monstrgse kvaliteter forkaste den sympatien veffdt henne tidligere i filmen?

Den ekstreme bruken av akupunkturndler og stalarineanskelig a ignorere for seeren, men
Auditiors siste halvtime gioss samtidig en mer utfyllende informasjon om Asapsyke. |
forkant av tortursekvensen kollapser Aoyama pagstivet. Mens han ligger ubevisst flimrer
et tvetydig og vanskelig fortolkelig sammensuriumkarte sekvenser over skjermen. Hva
disse sekvensene egentlig forsgker & fortelleudlsin hersker det relativt stor splid om. Noe
av arsaken til dette er at den realistiske namasjsom frem til da har domineéktidition ma
vike for en irrasjonell og neermest dremme-logiskatay. En mulig forklaring er at det hele
er en feberfantasi og scenenes reliabilitet blirfatediskutert. Sekvensen gir imidlertid
tilskueren en god ide om hva som skal ha skjedslandis til da ukjente fortid. | farste del av
drammesekvensen sitter Asami i en samtale med Aayam hennes oppvekst. Detaljene
hun beskriver er mildt sagt harreisende. Hun skah $arn ha blitt psykisk og fysisk
mishandlet av sin onkel og tante far hun flyttegrhjtil sin mor der hennes stefar fortsatte
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mishandlingen Det er kort tid etter denne samtaleser en ung Asami pa seks-atte ar som
danser ballett. Mannen som Aoyama har konfronidiigére i flmen — hennes stefar -
presser Asami ned mot golvet mens han holder egladdnde ildrake i den ene handen.
Asami ligger paralysert av frykt mens ildraken bgaeseg mellom bena hennes. Med en
fresende lyd bergrer den innsiden av det ene lérehs Asami skriker i smertAudition
bekrefter ikke at dette er hva som virkelig fanedst eller om alt var en irrelevant
drammesekvens, men den gir gssl grunntil & tro at denne informasjonen er riktig idende
fyller de narrative tomrom som Asamis karater haldhapne. Har sa Asamis fortid en
sympatiserende effekt i likhet med den vi fant Nbsuko Soumas karakteBattle Royal@

| likhet med drapet pa kondombrukereBaise-Moi medfarer slutten Audition et kraftig
forventningsbrudd. Kvinnen er ikke like uskyldignsdwun ser ut, hun er faktisk et monster.
Men avslgringene om hennes fortid har, i likhet roedlektede detaljerBattle Royalegn
sympatisk komponent i seg fordi den peker pa Asangigder som tross alt forklarlige. Hva
veier mest? Asami som en uskyldig og stillfarennkeé, eller Asami som en mentalt
forstyrret torturist? Filmen gir ikke svar pa hwlkav disse to karakterene som burde
betraktes som den "virkelige” Asami. Sannsynligaisle begge like virkelige og sentrale for
karakteren. Filmen portretterer ikke volden sontfeedig, men Asamis tortur diskuteres ikke

som demonisk ondskap, men heller som et utslag amertefull oppvekst.

Vi har ved tidligere anledninger kommet fram til stmpati ikke er en konsekvens som
utlikner eller fierner en karakters ondskap, men metsatte er ogsa sant. En karakters
ondskap kan heller ikke utlikne dens sympatiskersi®a dette vis er Asami bedre enn et

alternativ som ikke viser det minste tegn pa syisgatkvaliteter overhodet.

3.3.3Baise-Moi— Sympati overhodet?

MensAudition og Battle Royalsestiller relativt handfast tolkningsmateriale tisposisjon for
sine to voldelige kvinneroller fremstaBaise-Mos to rollefigurer vesentlig mindre
forstaelige. Noe av vanskelighetene med a se MapWadine som sympatiske er at
bakgrunnen for den ekstreme volden de utfarer digddegrunnet av filmens narrasjon.
Historien bak volden Mitsuko Souma og Asami utavert omverdenen Battle Royaleog
Audition synes troverdig.Baise-Moi mangler slike tydelige og enkelt fortolkelige
sammenhenger mellom overgriperens handlinger ogvaspon. De feerreste av oss vil pasta
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at et gnske om a benytte kondom under sex er gusmete med at personen som fremsetter
gnsket fortjener a dg, men dette synes a veereresrmegodt nok grunnlag for bade Manu og

Nadine. Mangelen pa en underliggende motivasjorerstatkes filmen igjennom.

Manu og Nadine har opprinnelig tilhold i et fatligsog urbant arbeiderstrgk et sted i
Frankrike. Manu myrder sin egen bror under en kengens Nadine kveler en venninne
etter en opphetet diskusjon. Etter at de to kviendfeldigvis treffer hverandre ved en T-
banestasjon innser de at de har en god del tisf@lyy legger ut pa en kaotisk biltur rundt om
i landet. Deres fagrste offer er en kvinnelig banidkel Kvinnen blir overfalt idet hun vandrer
intetanende forbi. Like etter star de Manu og Nadoy benytter seg av drapsofferets
minibank-kort mens vi gjennom flashbacks ser hvordan fremmede kvinnen ble avrettet
med et skudd i ansiktet pa kloss hold. Begge dentwderne smiler og ler mens de
entusiastisk diskuterer sine nye erfaringer. Detagp for dem begge at de ikke fglte noe
moralsk ubehag ved a utfgre selve drapet. Nadirekken endog om at det fgltes
"fantastisk”, og at hun kunne tenkt seg a gjentdriften. Den iskalde henrettelsen av
bankkunden er om mulig enda mer harreisende enbrdéle overfallet pa den mannlige
horekunden, som utspiller seg litt senere i filmé&iffer og drapskvinner har ingen

kommunikasjon i forkant av konfrontasjonen. Kvinnesr simpelthen en tilfeldig

forbipasserende som er pa feil sted til feil ticorlet fremstar som totalt impulsivt.

Uten narrative detaljer som kan forsvare, ellerei thinste forklare mordet finnes det fa
formildende omstendigheter som seeren kan sympatnsed. Manu og Nadine befinner seg
ikke i en drep-eller-bli-drept-situasjon lik MitsaokSouma, og de har ingen emosjonell
forbindelse til kvinnen ved minibanken slik Asanarhil sine ofre. Manu og Nadine har
simpelthen lyst pa pengene som bankkortet hennegikdem (selv om Manu i forveien har
stjdlet en stagrre sum penger fra sin bror som deteskelig & begripe at hun kan ha brukt
opp innen drapet finner sted), og de ngler ikkestmaed & gripe sjansen, de finner ut at de
nyter det. Alt dette utspiller seg uten at seeranfétt noen indikasjoner pa at de har andre
formal enn a legge ut pa en biltur og ha det midra forsgker de & oppna utover a drikke og
forfare menn pa lokale utesteder? Det groteske oodet fremstar absurd, sett i

sammenheng med det overordnede “formalet”.
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For kjgnnsforsker Wencke Miihleisen frem$aise-Moisom et brudd med enhver form for
psykologisk opplysende fili. Den manglende psykologien understrekes i mangeleroe
klart falelsesmessig reaksjonsmgnster. Bade ManwWNadine fremstar som emosjonelt
innesluttede og avstumpede. Den ekstreme voldehtigler totalt umotivert og synes ikke ta
utspring i noe annet formal enn & veere der, etler Mihlaisen sier: "Voldshandlingene er
en eneste filmatisk eksess som markant unndranaggtiv malrettethet eller psykologisk
meningsfullhet.**2 Til forskjell fra Asami og Mitsuko er det derfommskelig & argumentere
for at de er tilknyttet sine og voldelige reaksjop& en realistisk mate. Selv under den
eksplisitte voldtekten av Manu og hennes vennirtaser Manus en mangel pa psykologisk

gjenkjennelige falelser.

Voldtektsscenen, som er det naermeste vi kommemelysende motiverende faktor for

Manus deltagelse i det pafglgende blodbadet fintest far filmens to hovedpersonene mater
hverandre. Manu og hennes narkomane venninne siteganende i en park og hygger seg
med et par gl da de plutselig blir overfalt av eapge menn som haler dem inn i en bil og
kjarer til en neerliggende garasje hvor selve vélkdie finner sted. Manus venninne viser alle
de tegn man skulle forvente & se hos en kvinnetdisoldtatt. Hun skriker og protesterer i

redsel og smerte mens voldtektsmannen slar heamsiktet og slenger henne ned pa et
bilpanser. Blodig og gratende blir hun liggende stgtte imot mens voldtekten blir

fulloyrdet. Manu gjar pa sin side ingenting av deergriperne forventer at hun skal gjare.
Hun inntar en fglelseskald posisjon og viser indéare tegn pa verken redsel eller
frustrasjon. Etter kort tid blir mangelen pa feésimessige reaksjoner fra offeret for mye for
den ene av voldtektsmennene som mister lysten f@rgiipe seg mot henne (noe han
utdyper med replikken; "Shit, it's like fucking ambie”). Etterpa beroliger Manu sin

utrgstelige venninne og forsgker & bagatellisete bituasjonen: "It could've been worse.
We're still alive, right?”. Manus reaksjon avslgtegn pa bitterhet, men hun gir vesentlig

stagrre uttrykk for apati og likegyldighet.

Et overgrep som voldtekt er utvilsomt egnet titénime sympati ovenfor offeret, men i dette
tilfellet er den ikke sa effektiv. som man kanskjalle forvente. Seerskilt ikke nar vi

sammenlikner med hvilken sympatisk effekt overdgnap for karaktereneBattle Royaleog

1 Mihleisen: "Postfeminisme, sex og pornografi i fiMed roadmovien Baise-Moi som eksempel.”,
kilden.forskningsradet.no
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Audition, og naturligvis i de mer beryktede rape & reveffifleene soml Spit on your
Grave Et viktig moment gjelder offerets sarbarhet. S#neten vi forventer at Manu utviser

i denne sekvensen ma vike for en passivt aggrdssigning. Hun oppfyller ikke de
konvensjoner vi forventer a finne hos et voldteffso Hadde Manus narkomane venninne
veert Baise-Mos hovedperson er det mulig var sympati ville vestydelig starre. Hun
fremstar tydelig som sarbar og ynkverdig i denrenea. Manu klarer pa sin side & beholde
en form for verdighet mens overgrepet fullbyrdeg,hmn slenger til og med spydigheter
tilbake mot en av de to voldtektsmennene. | defmasgonen er hun simpelthen for sterk til
a fremstd som et hjelpelgst offer, og denne begdensarbarheten medfgrer en begrenset

sympati fra seeren.

Manus manglende reaksjon kan sees som toneangivémdehennes og Nadines
reaksjonsmgnster slik det kommer til uttrykk gjemnBaise-Moi Vold og sex medfarer
emosjonelle reaksjoner hos de to kvinnene safrengetivhar et utbytte av det. Voldtekten

Manu blir utsatt for har ingen verdi for henne @grded nekter hun & gi andre glede av den.

Den stgrste kontrasten melloBaise-Mas to mordere og de voldelige kvinnendattle
Royaleog Audition, er mangelen pa en psykologisk troverdighet. MagWNadine fremstar
ikke som voldsutgvere med en planmessig agendali Begge har veert utnyttet av det
mannlige kjgnn — Manu ved & bli voldtatt, Nadined v& prostituere seg for ufyselige
mannfolk - forventer kanskje seeren a finne ettkiaotiv om a sla tilbake mot et oppressivt
maskulint tyranni, men det er sparsomt med detapn peker i retning av dette. En
konsekvent arsakssammenheng bak volden, slik veki@pi gjennomgangen aBattle
Royale og Audition ma vike for en impulsiv nedslakting av menneskam sslenger med
leppa, foretar seg noe morderne ser som uakseptabet tilfeldigvis befinner seg i deres

vei. De nekter a spille sine forventede roller,eaentdet gjelder offer-rollen eller den

psykologisk gjenkjennelige hevner-rollen.

Ulike brudd med konvensjoner og forventninger sifsa sentralt Baise-Moiog er blant de
viktigste arsaker til at vi har vanskelig for & atisere med Manu og Nadine. Med dette

forventningsbruddet er vi ogsa inne pa en variartet monstrgst feminine. Dette er relevant

12 Mihleisen, ss
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a diskutere med tanke pa at det kan forklare darkaktige komponenten ved var kvinnelige

offer-skurk.

3.4 Underliggjaring av kvinnen: En representasjon & det monstrgst feminine

3.4.1 Priem Ostranenie

Persepsjonen av film og andre kunstformer haringgpirasjon til utradisjonelle mater & tolke
pa. Berthold Brecht er viden kjent for sin "Verfrdangseffekt” hvis formal var a forhindre
eller vanskeliggjgre publikums innlevelse pa tesatenen. Rgttene for Brechts
fremmedgjaringseffekt kan imidlertid spores tilbakede russiske formalistene og Viktor
Sjklovskijs essay "Art as Device”. Her introduse&klovskij begrepet "priem ostranenie”
som kan oversettes til norsk med underliggjeringrelesautomatisering® For Sjklovskij

var hensikten med enhver kunstform ikke a forerkkning for derigiennom & bekrefte
enhver konvensjon, men tvert imot & vanskeliggjmesepsjon. Persepsjonen var i seg selv

en del av kunstformen og den burde forlenges, i&kenkles.

“The purpose of art is to impart the sensationhirigs as they are perceived and not as they are
known. The technique of art is to make objects anmfiar,” to make forms difficult to increase
the difficulty and length of perception because pinecess of perception is an aesthetic end in

itself and must be prolonged*

Sjklovskij understreker sine teorier ved & trekkanf landsmann og forfatter Leo Tolstoj og
hans evne til & underliggjare en tekst ved hjelputaadisjonelle litteraere vinklinger. Blant
eksemplene Sjklovskij betrakter er fortellerstemmérolstojs Kholstomersom tilhgrer en
gammel hest. Nar denne usedvanlige protagonistebeggnner & drgfte et menneskelig
begrep som eiendomsrett underliggjgres temaetekarén, idet vi aldri far har blitt gjort
kient med en hests syn pa denne saken. Sjklowekj)d andre tilfeller som vi ikke behaver a
gjiengi her. Hensikten med underliggjaringen er éblamatisere leserkonteksten ved a
plassere konvensjonaliserte detaljer i en fremntetkonfigurasjon. Resultatet er at leseren
ma ta stilling til noe velkjent, som for eksempé@&relomsforhold, pa en ny og fremmed
mate.

13 Kittang: Moderne Litteraturteori - En innfarings.11
114 Sjklovskij: “Art as Device”
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Avstanden mellom Sjklovskijs underliggjgring og Bara Creeds monstrgst feminine synes
ikke & fremsta spesielt lang, for det er tydelidhatdd med konvensjoner og forventninger
bidrar til & formulere det monstrgst femininéBdise-Moj Audition og Battle Royaléfinner

vi kvinner som fremstar som ekstraordineere og atilakremmende. Bakgrunnen for mye

av dette er at kvinnerollene ikke presenteres hbkhtil seerens forventninger.

Hva skjer nar de forventninger vi har til den kwige rollefiguren fremmedgjgres?
Resultatet er i flere tilfeller en konfigurasjon det monstrgst feminine: en kvinne som

nekter & innfinne seg med sin sakalt normale rolle.

3.4.2 Underliggjering ved vold

Audition og Battle Royalepresenterer en vinkling pa kvinnen som ma kunrskiees som
usedvanlig sett ut ifra det sveert patriarkalskeanee samfunnet. Japan ligger fortsatt langt
etter en likestilling av vestlig standard. S& ssmn i 1980 var for eksempel den japanske
regjeringen uvillig til & underskrive FNs "Konveaosj for & eliminere alle former for
kvinnediskriminering” siden flere av lovene i detapanske lovverket brgt med
konvensjonert® Det hierarkiske kjgnnsforholdet mellom kvinnerragnn handler i bunn og
grunn om a finne sin plass i samfunnet, og tradiljosett er kvinnens plass hjemmet.
Hennes oppgave er & stelle huset og disiplineneab@ens mannen skaffer familien inntekt
med sitt arbeid™®

Auditionopprettholder kvinnens hierarkisk underlegne posigin god stund, men nar Asami
endelig viser sitt sanne ansikt slar filmen konéaalle tradisjoner. Fram til punket hvor
transformeringen blir bekreftet (tortursekvenseninadlertid forholdet mellom Aoyama og
Asami konvensjonalisert i forhold til forventningem mannen som den dominerende part.
Det er Aoyama som legger planer, tar initiativ @gnkner med forslag og Asami fayer seg
etter hans gnsker uten protester. Filmens egeni@udietter ogsa fingeren pa kvinnen som
en skikkelse underlagt maskuline maktforhold. Tietinner ma gjare egenreklame mens de
blir betraktet av to menn hvis intensjoner verkan & lage film eller & ansette en
skuespillerinne, men skaffe den ene av initiatigtag en kone. Spgrsmalene som blir stilt er

sveert intime og personlige, og mer enn en gang seksuelle i natur.

15 Kalland:Japan bak fasaders. 192
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Nar omslaget endelig kommer blir overraskelsenalssirre fordi filmen hele tiden har spilt
pa konvensjonen om kvinnen som underlegen mannewve@delsen i Asamis karakter er
total. Hun forvandles fra en underlegen aktgrriiliskald og sadistisk torturist. Rett fgr hun
amputerer Aoyamas ben ved anklene forklarer hurcmadant hvordan hun gnsker & laere
ham betydningen av avhengighet — av & veere avhengandre. Utsagnet lyder gatefullt.
Forfatteren bak websideh Viddied it on the Screepastar imidlertid atAudition kan
interpreteres som "en perversjon av hva vi kanekathdisjonell feminisme.”, eller som en
ekstrem variant av denne feminisméh. Asami er ikke forngyd med & frasi seg den
underlegne kvinnerollen slik det vi kan kalle desdtsjonelle feminismen har oppfordret til.
Hun later til & veere er ute etter & omvende kjaiiesre pa sitt mest ekstreme. Ved a gjare
mannen om til et maltraktert vrak, ute av standtilare seg selv, er han gjort avhengig av
hennes omsorg. Farst da tilhgrer han Asami pa lseagee premisser. En slik form for
mishandling av det mannlige subjekt virker om mudigda mer ufattelig og ubehagelig nar
torturisten er en spedbygd og vever pike med mg¥disstemme. Vi kjenner igjen sadistiske
torturister fra eksploitation-film, og vi kjennerakre asiatiske kvinner fra fglelsesladde

dramaproduksjoner, men kombinasjonen av dissertikiexene er naermest uhgrt.

| Auditionskonkluderende scene finner vi sa en annen forndésautomatisering. | denne
sekvensen kommer Aoyamas sgnn hjem og finner faggande blodig og invalidisert pa
stuegolvet. Asami gar til angrep med taregass, attam en kort og intens jakt blir hun til
slutt dyttet ned en trapp og blir liggende paratyseed brukket nakke. Mens sgnnen
kontakter politiet ligger Aoyama og snapper ettastpn. Han vender na ansiktet mot Asami
som ligger i enden av trappen et par meter unnigr ©f torturist ligger ansikt til ansikt, ute
av stand til & bevege seg. Det er na Asami, medngke og vare stemme, uttrykker glede
over & ha fatt lov til & bli kient med ham. Aoyamaden farste og eneste som noensinne
stattet henne og forsgkt a forstd henne. Pa trosdeauutholdelige smertene er Aoyama
tydelig emosjonelt beveget over ordene som komnagkvinnen han elsket. Det er tydelig at

han fremdeles har fglelser for henne til trossatdnan har blitt invalidisert for resten av livet.

“Certainly if this was made with the sexes reversbis would have been quite unacceptable and
there would be charges of misogyny. Could you imag guy cheerfully cutting up a woman so

he can make her his pet, being killed, and thenatbman looking longingly at him while still

M6 Kalland, s. 203
7 Anonym: "Audition”
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bleeding, still in love?™!8

Dette er naturligvis enda en form for underliggpari Vi kan vanskelig forestille oss en slik
emosjonell kontakt mellom offer og overgriper rettier en blodig og sadistisk tortursekvens,
men Audition trosser vare forventninger og presenterer ensslédne, og hva mer er — den

virker i ytterste konsekvens fglelsesmessig gripguil oss som seer.

Nar vi studerer Mitsuko SoumaBattle Royalefinner vi klare likhetstrekk med Asami i
maten hun undergraver vare forventninger om kvinsam en ikke-voldelig aktar.
Kontrasten mellom hvordan vi kanskje forventer ksn vil opptre under slike ekstreme
forhold som filmen presenterer, og hvordan Mitsokptrer fremstar desto tydeligere nar vi
sammenlikner henne med filmens kvinnelige “heltinn®&oriko Nakagawa. Noriko
overlever tragedien Battle Royalesammen med sin mannlige partner. Ikke pa bakgawnn
sin egen innsats som en dyktig jeger, strateg fleli hun er selvstendig. Noriko overlever
kun fordi hun til stadighet akkompagneres av to mlige studenter som gjar alt de kan for a
beskytte henne. Selv gjar hun lite for & holde sy i live. Hun gar aldri pa egenhand, hun
far et illebefinnende midtveis i filmen og blir auhgig av en tredje persons medisinske
ekspertise. Noriko overlever fordi hun konsekvalitgter kvinnens stereotype rolle som

hjelpelgs og avhengig av en mannlig partner.

Hvis Noriko representerer det forventede og konjperadiserte, utgjgr Mitsuko Souma en

anomali. At en kvinnelig elev er den beste og neéfgtktive drapsmaskinen i en klasse som
huser flere aktive idrettsmenn og atletiske stuglefremstar utvilsomt som overraskende,
noe Mitsuko selv utnytter ved a spille hjelpelgsusiyldig nar situasjonen krever det. Nar
hun sa slar kontra pa den uskyldige framtoningemsétar hun dermed som et monstrgst

motargument til vare forventninger om kvinnen saassiv og hjelpeslgs.

Anne Gjelsvik har som vi tidligere var inne pa nekainnens vanskeligheter med a utfare
vold uten & bli belastet med en medfglgende probliddn En annen konsekvens ved voldens
kjgnnslige dimensjon er at kvinnelig bruk av voldtaa en mer provokativ fremtoning.
Gjelsvik trekker fram nettoppaise-Moisom et eksempel pa dette. Mens bAdtle Royale
og Audition leker seg med kvinnens tradisjonelle forhold tild; garBaise-Moienda lengre
ved a inkludere hennes forhold til sex og pornagraf

18 Anonym, ss
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3.4.3 Underliggjering ved seksuelle konvensjoner

Flere av tilskuere som mislik@aise-Moivar ubekvemme med filmens eksplisitte seksuelle
vinkling, saerskilt med tanke pa at filmens to hawedldr var kvinner. At menn interesserer
seqg for sex og pornografi er det bred enighet omn kvinners forhold til det samme har

veert betraktet som problematisk.

Noe som flere aBaise-Mos skarpeste kritikere, bade blant anmeldere ogsessigerte pa
var at den naergaende og utilslgrte bruken av seesdeke ble satt opp mot et intellektuelt
motiv som kunne “rettferdiggjere” de ekstreme wkigformene. Filmen presenterer seeren
for brutal vold og ra sex, men forsgker samtidigeild pakke det inn i en lett fordgyelig
ramme. Siss Vik betrakter i artikkelen "Hvorfdaise-Moi gjgr oss flaue” filmens
nasjonalitet - dens "franskhet” - som viktig fofaiistda noe av denne kontroversen. Frankrike
hadde i forkant aBaise-Moilansert flere filmer med neaerfokus pa sex, blamh (Romance
(Breillat, 1999) ogLe Secret(Wagon, 2000), men dette var filmer som fagrst i@nst ble
konstruert med tanke p& filmfortellingens kunstsierivaliteter**° Baise-Moi mangler det
erotiske og kunstneriske tilsnittet. Sexsceneneveses skitne og upolerte. Siss Vik
kommenterer dette: "Filmens 'franskhet’ forvirremkelte. Vi kan akseptere sexskildringer
om de apenbart foregar innenfor kunstfilmestetid,i et borgerlig miljg, men Baise-moi
har vi nettopp ikke fatt den vanlige vovete fransketikken.*** Manu og Nadine trar langt
utover kunstfilmens begrensninger idet deres sdliesudoldelse i stedet blir koblet sammen
med maskuline og billige genrekonvensjoner som $eker pa vold og hevn. Dette bidrar til
a underbygge underliggjaringen, hvilket Wenche Miggn papeker: "Det virker rett og slett
som anmelderne er forvirret fordi de mgter pa ém 8om vanskelig a skjgnne fordi den

respektlgst blander genrer og gasser seg skanilast estetikk.”™?2

De pornografiske virkemidlene, spesielt under aktthscenen av Manu og hennes venninne,
var for enkelte av kritikere en bekreftelse péilatdn spilte pa sensasjonalisme og misogyni.
lkke alle var enige i dette synet. Wencke Mihleistlte fglgende sparsmal: "Er dette en
spekulativ, nihilistisk film, slik noen av kritikee har hevdet, eller benyttes vold og

pornografi som en brutal problematisering av hetermative seksuelle maktforhold og

19Mihleisen
120 Miihleisen gjer et poeng ut av at disse filmeri&hiet medBaise-Ma hadde kvinnelige regissgarer.
121yik: "Hvorfor Baise-Moigjar oss flaue"Norsk Medietidsskriftl/2002, s 140
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konvensjonelle skildringer av kvinner og sex pamfl' Muhleisen trekker filmen i

sammenheng med postfeministisk teori som i staad gn tradisjonell feminisme omfavner
"skjev teori” — teorier som utfordrer og destalslisr det normale og konvensjonaliserte.
Seksualitet, spesielt nar det fremtrer i en sapasfronterende kontekst som pornografi, har
veert, og blir fortsatt sett pa som et vanskeligeanalbart estetisk uttrykk for feminisme, men
det har samtidig en kraftig provokativ effekt. Aerdgrunn har postfeminismen til en viss
grad omfavnet fenomenet, noe som igjen farer tpatfeminisme av enkelte blir oppfattet

som direkte anti-feministisk.

Muhleisen sier: "Hovedpoenget her er a fastsld kbestant element i seksualitetens historie
har veert manglende diskurser og uttrykk om kvinrssissualitet utenfor den dominerende
maskulint identifiserte nytelsesgkonom#> Vi skjenner hva Mihleisen sikter til n&r vi
tenker pa en seksuelt basert underholdningsform mmmografi. Dette har i stor grad veert
strukturert med hensyn til mannlige premisser, tg dv flere fremdeles betraktet som
kvinnefiendtlig. Om vi tar et naerere blikk pd hvandManu og Nadine ter seg merker vi
imidlertid at de snur om pa flere av de pornogkafigenrekonvensjonene. De to kvinnene er
nemlig i komplett kontroll over begivenhetene sotfolder seg bade i og utenfor senga.
Sexscenene tar i bruk velkjente pornografiske knsjmer, men til diametral motsetning fra
pornografisk tradisjon er det Manu og Nadine sostddamer hva deres mannlige partnere
far gjgre med dem og ikke omvendt. Ra sex har iryedem aversjoner mot. Det er fgrst i
situasjoner som hvor den mannlige partneren berdadid benytte kondom under akten at
forholdet risikerer & bli voldelig. Etter Manus ddadines radikale livsfilosofi er dette
ensbetydende med & underskrive sin egen dgdsdoggeBer mer enn villige til a
eksperimentere med sex, safremt det skjeregde premisserEthvert brudd pa denne

uskrevne kontrakten risikerer & resultere i vold.

| slike situasjoner befinndaise-Moiseg pa kant med mainstreampornografien hvor kvinne
sveert ofte framstilles som underkastende og subwesslv i de tilfeller hvor hun selv tar
initiativet til sex. Manu og Nadine er dominanteden grad at de faktisk myrder partnere

som foretar seg noe de ikke vil selv.

"Nadine and Manu follow a predictable pattern ofiisgng men who are ready to fuck and be

122 Mihleisen
128 Muhleisen, ss
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sucked — many of them are destined to be blowntsoalfterwards, but that's up to the two girls.
The hidden agenda is control — the men stand acehairliving another day as long as they allow
the horny girls to do what they want. But pity tlian who wants so much as a condom. These

women mimic black widows and just may destroy tlenrafter copulation’®*

Baise-Mos sier de pornografiske genrekonvensjonene midt. iBwto kvinnelige rovdyrene
svarer ikke til mannens forventninger som undesad® og lydige. Hun spiller sitt eget spill
og mannen far kun delta om han etterkommer spilere. Filmanmelderen Jeremy
Heilman trekker fram beinhard selvsikkerhet og @litvsom et viktig iboende prinsipp ved
Baise-Mos to kvinner. Selvsikkerheten de utviser er et sgalsmgnster som ikke er
fremmed hos en mannlig aktar, men i bruk pa to heioller virker det fremmedgjarende.
Han trekker en parallell mellolBaise-Moiog Audition i sin representasjon av kvinnen og
hennes uvilje til & innfri mannens forventningekike Takashi Miike'sAudition this is a
horror story that shows men the inherent offensg @ndescension involved in thinking

they know how a woman will react®

Baise-Mos desautomatisering kommer i form av en sammenivigndv genremessige
konvensjoner som er a betrakte som normale i gimaringsmessige sammenheng@aise-
Moi ser ut til & vaere en tradisjonell roadmovie mearekislektskap til rape & revenge
merkelappen. Nar sa verken Manu eller Nadine utereskg som spesielt sympatiske eller
legitime i sin voldsbruk er vi inne ved filmens sate underliggjgrende faktdBaise-Moier
forsiktig med & rettferdiggjere sine kvinner forti sympatisk hevner eller voldsutaver ville
bekrefte tilknytningen til de tradisjonelle rape r&venge filmene og dermed ufarliggjare
filmen. At handlingen slekter pa denne genren igigaér fremmedgjgringen idet vi ser at de
to kvinnelige hovedrollene aldri likner pa det feaisslgse og sympatifremmende offeret, men
er voldelige, aggressive og objektiviserer manneombinasjonen av sex og vold er et
provoserende virkemiddel i seg selv, men det etodeser virkningsfullt dersom figurene

som gar berserk og frydefullt gasser seg med bdgge er kvinner.

Konklusjon
Anne Gjelsvik sier at "det er etisk problematiskidat vold og hevn er legitimt safremt det

utfgres av en kvinne'*® Dette er en fornuftig innstilling. Uansett om veldskulle bli utfart

124 3o0hn Nesbit, sitert ved Miihleisen
125 Heilman: “Baise-Moi (Rape Me)”, www.moviemartyrrmo
126 Gjelsvik, s. 135
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av en mann eller en kvinne synes det langt rikigen vi farst ser volden i sammenheng
med omstendighetene som frambrakte den. Fgrsttelekatn vi avgjgre om volden burde
betraktes som legitinBattle Royale Audition og Baise-Moiportretterer kvinner med ulike

motivasjoner for sin vold og ulike muligheter tifl@msta sympatiske, men ingen av filmene

sier at disse karakterenes vold er legifiordi voldsutgveren er kvinne.

Filmene i dette kapittelet ser altsd ikke hevnrelleldelige overgrep som legitimt pa
bakgrunn av utgverens kjgnn, men vi har argumefadedt en kvinnelig voldsutgver er godt
egnet til diskutereog problematiserevold i starre grad enn mannlige voldsutgvere.\dieg
pasta dette farst og fremst er tilknyttet kvinnsésbarhet, eller rettere sdgtventningerom

en slik sarbarhet i den kvinnelige rollefigurenrfemtningen kan innfris, men den kan like
gierne motsies. Nar sarbarheten kommer til synanrsenhenger som der vi ser Mitsuko
Souma og Asami blir utsatt for overgrep eller likde er det et smertefullt, men samtidig
meningsfylt virkemiddel fordi seeren tvinges til réflektere over denne konteksten og
sammenhengen med volden som samme karakter utfanerentningen om sarbarhet gjar

samtidig at vi har lettere for a bli overrasket kéinnen gjer kontra pa vare forventninger.

En karakterkonstruksjon som offer-heltinnen fortitse en dualisme 1 den aktuelle
rollefiguren. Heltinnen er ikke bare a se pa somoisk, og offeret er ikke bare sarbart idet
begge karakterkonstruksjoner ligger latent i ensagime karakter. Jeg vil foresla at den
aggressive kvinnerollen vi har studert i dette kef@t hinter til en karakter som vi med rette
kan definere som en offer-skurk. Karakteren girylit for en dualisme, eller en mulighet for
a uttrykke en dualisme, mellom ondskap og medynét & ikke dermed sagt at vi ser
karakteren som god, men denne skurkerollen frenidtérfullstendig uten & samtidig ha en
viss tilknytning til offer-rollen. Karakteren er gkkaktig, men dens ondskap er samtidig

strukturert med bakgrunn i posisjonen som et offer.
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Konklusjon

"Herren sa at menneskenes ondskap var stor panjérdé. Mosebok

A sympatisere med ondskapen

A sympatisere med den onde slik jeg har snakket denne oppgaven, handler fgrst og
fremst ikke om & statte det vi selv definerer samtoJeg vil nedenfor argumentere for at en
slik mate a betrakte det onde pa heller bgr seesesobeundring av ondskapens estetiske
dimensjoner. Nar vi snakker om & sympatisere dedonde karakteren som gjgr noe ondt,
det veere skurken, antagonisten eller djevelen selvker det ikke slik at vi etterkommer
karakteren pa alle dens iboende premisser, inklsignde. Aller farst ma vi veere sikker pa
at aktgren virkelig har gode sider. Dersom filmé@nogs god grunn til & tro at karakteren har
dette, ma vi se hvordan disse godene er plasderhold til dens ondskap. Vi anlegger
dermed en ambivalent holdning til karakterkonstjolken idet vi anerkjenner dens
menneskelige og sympatiske sider, ved siden av uleasal og ondskap. Adolf Hitlers gode
lynne og hgflighet Der Untergangkan vanskelig tolkes som en del av hans ondsketieD
er moralske verdier som klart utmerker seg somsyogpatisk, men vi lures aldri til & tro at
mannen dermed ma betraktes som et godt mennesk@aBgn er vi ngdt til & sette til sides
hver gang han uttrykker sin diktatoriske ondskap. ibasjonelle og usympatiske sidene
undergraver de gode inntrykkene og star som filnmresordnede pekepinn. Det er heller
ingenting i veien med & sympatisere med Light Yagaitkealer iDeath Note selv om
karakteren til slutt avslgrer seg selv som mor&tskumpert. Det sympatiske idealet om en
verden fri for kriminalitet synes uforenelig med deetoder som Light benytter, men at
karakteren som fremmer idealet er ond gjer ikkaletemindre idealistisk. Vi er ngdt til &
bearbeide bade det gode og det onde i en slik .aktiskan ikke simpelthen forkaste
karakteren som utilnaermelig dersom den viser destaitegn til ondskap.

At enkelte filmskurker fremstar som onde behgvésaalkke vaere synonymt med at de er
uten noen form for godhet. Historisk baserte filmem Der Untergangargumenter for at
selv historiens verste diktator hadde et snev aidt gseg. Nar filmer sonDeath Note
forteller seeren at karakteren Light Yagami hametbisigst mal som mange mennesker

internt i fiksjonen, finner sympatisk og idealigtidarer filmen implisitt sparsmalet over til
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seeren som selv ma ta stilling til Lights mal. Senargumenterer filmen eksplisitt for at

Light handler irrasjonelt og galt og spar oss sa Vivna faler for karakteren.

Om vi fortolker sider ved disse karakterkonstrokgine som gode og uttrykker stgtte i form
av sympati, identifiserer vi oss ikke med den i dgad at vi forestiller oss at \er
karakteren. Sympati markerer en avstand til syroppktet ved & fremsta som en asentral
falelse. De falelser vi utvikler skjer ved a beskaegakteren i sitt univers og stille spgrsmal
om denne karakteren er verdig var sympati. Er Hian leun en rollefigur vi finner moralsk
attraktiv innenfor filmens rammebetingelser, ell@r vedkommende verre enn
giennomsnittelig moral? Svaret pa dette spgrsnaaigjipr som regel om vi faler antipati eller

sympati, men det er samtidig et spgrsmal som bee fllike svar.

| krigsfilmer som Der Unterganghar enkelte av de fascistiske karakterene en wsioral
kompleksitet som vi tradisjonelt sett kanskje iklalde forventet & finne hos nazister. Vi ser
samtidig at deres ondskap ikke utgjer en homogemlis@ne idet enkelte karakterer
portretteres som mer sympatiske enn andre. | fikoenDeath Notekjemper karakterer for
ideer som ser sveert gode ut pa papiret, noe som Kiaft gir dem en moralsk
attraksjonsverdi. Dette er imidlertid ikke nok &t vi ser karakterene som uforbeholdent
gode. Idealene blir stadig vridd ut av sin kontedgtrisikerer til slutt & avslgre karakteren
som overveldende usympatisk. | filmer med voldeligeinneroller som Baise-Moi
diskutreres voldens legitimitet pa bakgrunn avidel$er karakterene selv har blitt utsatt for.
Selve volden kan aldri helt betraktes som retttgrdien aggressorens egne lidelser letter i
enkelte tilfeller pa inntrykket vi har av dem. Siedtsskjer dette nar lidelsene settes i

samband med den kvinnelige rollens sarbarhet, felleentningen om denne sarbarhet.

Fellesnevneren for aktgrene vi har studert i deppgaven er at samtlige ma betraktes som
mer eller mindre moralsk korrumperte. Allikevel $aker filmene samtidig a ballansere
denne ondskapen med en form for godhet slik agdde og det onde belyser hverandre i
samme karakter. Ondskap kan presenteres som &agazbg motbydelig, men aktgren som
utever ondskap kan samtidig gi uttrykk for etteksmhet over sin egen moralske
konstruksjon eller vise sympatiserende sider samstar som forstaelige, omstendighetene
tatt i betraktning. Oppgaven med & ballansere demtwalske kategoriene kan virke

komplisert, noe for eksempel skuespillernBdar Untergangbemerket nar de papekte den
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vanskelige ballansegangen mellom & presentere teagisom ukledelig gode eller som

overdrevent onde.

Et sentralt problem ved a tilnaerme seg noe vi @efinsom ondt ligger i ordets darlige rykte.
Begrepet forutsetter ofte noe vi betrakter somtesgin av alt vi ser pa som positivt og
verdifullt ved livet, sd nar en aktegr er ond er ffmt mange regnet som umaken verd a
tilneerme seg den. Stig Saeterbakken pastar at menniisst er kjient med det onde, men
ikke farst og fremst som noe som star dem n@®etlOnde @yehoterer han seg falgende:
"Det kan synes som vare (glans)roller som anstendigennesker og lovlydige
samfunnsborgere forbyr oss a reflektere over ddeannet enn gjennom a ta avstand fra
det. Vi omtaler det onde bare nar vi ma, og da fmd vi ser det nadvendig & distansere oss
fra det.*” Saeterbakkens pastand om at det onde kun trekkmsfdr at vi skal markere var
avstand fra det, fremstar etter min mening noe risksient, idet det eksisterer ulike former
for ondskap som ikke ngdvendigvis er av en moraistydning. Enkelte ganger kan det

endog argumenteres for at vi betrakter ondskapenrge spennende og fascinerende.

A beundre ondskapen

Far jeg runder av denne oppgaven fgler jeg at detveere nyttig at vi retter fokus mot et
relatert problem ved var tolkning av filmatisk okdp som vi ikke har fatt diskutert
giennomgaende. Dette gjar jeg i et forsgk pa aeskapner utfyllende bilde av hva det vil si
a sympatisere med de onde, men ogsa for a visddtikke innebaerer. Problemet gjelder en
ren beundring av ondskapen vi sympatisk sett bfwdekte. Her er det ikke snakk om &
sympatisere med en aktar fordi vi fgler han ellan ter legitimert i sine handlinger. Vi
beundrer simpelthen den estetikk som er knyttetrappselve ondskapen disse karakterene
utgver. En slik form for applaudering lar seg iKkeklare ut ifra Smiths sympatistruktur,
men den kan lett misforstas som en sympatireaksjeg selv, noe som etter min mening er

en feiltagelse.

For a benytte et nylig eksempel kan vi ta utgangkpiien scene ved fjordarets gangsterepos
American GangstefScott, 2007), som forteller historien om narkotiieonen Frank Lucas'

brutale liv. Ikke alle er tilfreds med hvordan fiim portretterer sin forbryterske tittelrolle. Pa

127 sgeterbakken, s.19
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Imdbs posterforum foAmerican Gangstenar brukeren under navnet "nrj1025” fglgende a

Si:

“Thank you Denzel and Ridley for providing inspicat for poverty stricken city dwellers to start

dealing drugs. There is no moral to this story. Wheaw this, there were many Caucasians and
African Americans alike cheering on Frank Lucas whe murdered people. The scene when he
shot the man unexpectingly (sic) in the head: théiemce was clapping. Clapping at murder?

Who are we? There is a problem in our socief.”

Brukeren njr1025 reagerer pa representasjonen ankFArucas som en “inspirasjon”, og
uttrykker voldsomt ubehag for publikums reaksjomalHhan mener mefimerican Gangster

mangel pa& moral fremstar noe uklart. Antagelig pekan pa Denzel Washingtons
rolletolkning og bruk av vold som glorifiserendedohan opplevde publikums entusiastiske

reaksjon som en direkte hyllest til Frank Lucagbfgtelser.

Scenen njr1025 sikter til — et av de fa tilfellenser at Frank Lucas bruker vold mot et annet
individ - utspiller seg idet Lucas henretter demiskugse rivalen Tango i kampen om
overherredgmmet i New Yorks gangstermiljg. Frankdsuspiser lunsj sammen med sine
brgdre pa et utested i Harlem idet han unnskyldgmsed at han ma ut et lite aerend. Han tar
med seg en av sine handlangere og konfrontererolategpa gaten, mens resten av familien
sitter ved vinduet og observerer pa naert hold lova skjer. Tango virker lettere irritert over
hans tilstedeveerelse. Samtalen utarter seg sonteeinuktbar samtale om penger, og man
aner at Lucas har annet i sinne enn a diskutetierieste. Lucas trekker sa et vapen mot den
rivaliserende gangsteren som spydig bemerker atlisinville vage & avrette ham pa haylys
dag. Denne pastanden blir kontant motbevist av $.stan skyter Togo pa kloss hold, far

han kaldt og rolig spaserer tilbake til sine sjakédradre.

Man kan trekke fram ymse detaljer som njrl025 nelgoe ha tatt til betraktning nar han
understreker det umoralske ved seerens entusi&broevidt en applaus var riktig reaksjon i
denne konteksten skal forbli usagt, men denne forfoe stette kan forklares bade
filmkontekstuelt og rent narrativt. Farst og frereétfinner mordet sted i en film, og selv om
American Gangstenevder a vaere basert pa en sann historie sarenssamalt sett kapabel

til & sette seg inn i slike kontekster pa en anmate enn om de sa hendelsen utspille seq i

128 |mdb: http://www.imdb.com/title/tt0765429/board#iad/97760923
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virkeligheten. Fjernet fra sin kontekst fremstatdehandlingen som motbydelig og det er
helt klart grunn til bekymring om vi sa forbipassede hylle en slik gjerning dersom den ble
foretatt pa Karl Johans gate ved hgylys dag, mefilmékan seerne holde en viss distanse
fordi de er klar over at de ikke betrakter virkéleg, i alle fall ikke en direkte korrespondanse
med filmopplevelsef?® Dernest lar Ridley Scott seeren aldri glemme at @aen brutal
gangster. Allerede i farste scene sjokkeres semretcenen hvor Lucas heller bensin over en
fastbundet mann og brenner ham levende. Ved amigdranger viser Scott sider ved Frank
Lucas' gigantiske narkotikaimperium som vanskeba karakteriseres som ”inspirerende”
etter det njr1025 synes a pasta. Noe av probleredtimans holdning tikmerican Gangster
er at han har en noksa sort/hvitt holdning til ftkasr en forbrytersk eller ond karakter bar
fremtre for at publikum skal forst& at de ser erotatsk karakter. A hevde at filmen lukker
gynene for Frank Lucas' monstrgsitet er en vagatapéd. Maten filmen balanserer de
sympatiske og usympatiske inntrykkene av DenzelAivigsons karakter pa er til forveksling
lik de eksemplene vi har studert tidligere i denppgaven. Som vi har kommet fram til bar

det ikke betraktes som umoralsk & anerkjenne htymrske aktarer ogsa har gode sider.

Er det ogsa mulig a finne selve ondskapen ved ikrsstne fascinerende? Kan det virkelig
veere at seere som applauderte fant Frank Lucasd matiraktiv i seg selv? En slik

reaksjonsform er ikke sa mye en sympatireaksjondetner en form for beundring.

Sympati og beundring representerer ikke det sanviné&an for eksempel fgle beundring
ovenfor karakteren som utgver ondskap, uten atkipber & sympatisere med ham i starre
grad, og vi kan ha sympati for en aktar som ikkdvemdigvis opptrer beundringsverdig. Nar
vi beundrer ondskapen antar det en form vi finrstetesk imponerende eller spennende. Da
kan vi sparre: oppstar denne beundringen som ersekorns av menneskets iboende
forrdelse og brutalitet, eller er det en frivilligglisjering fra seerens side for bedre a kunne

nyte volds-estetikken som dukker opp i enkelte éilth

Nar mennesker ifglge njri025 applauderte da Framas skjgt og drepte en rival fant de
tydeligvis noe ved hans rollefigur de satte stds pa, og det kan godt tenkes man ngt selve
drapet i form av en samling estetiske uttrykksfarmeicas iskalde mine og holdning til

samfunnets lover og regler som forbyr ham a dregggen han drar fram pistolen pa og den

129 gmjth, s. 232-233
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sofistikerte uviljen til & etterkomme Tangos padtam at han ikke er kald nok til & bega et
drap midt i en handlegate. Han er velkledd og kaaitssk. Han er en aktgr hvis ikoniske
utstraling er forholdsvis stor. Sannsynelighetaratovi ved en eller flere anledninger har vist
beundring for samme type ondskap pa film er staniskene som heiet pa Frank Lucas i
American Gangstema ha veert klar over gjerningens ondskap. Allik@ay de uttrykk for
beundring. Vi kan tenke oss liknende sekvensdmeine vi har drgftet i denne oppgaven,
men hvis dette er hva som vinner seerens gunsleteikke et symptom pa noe farlig eller

moralsk betenkelig, idet man hyller en avretteldépen gate?

Pa film er ikke ondskap bare frastgtende. Det Iy aitviklet seg til & bli et populeert og

eskapistisk virkemiddel. Lars Svendsen papeker eéascinasjonen for det onde ved a vise
til at det i moderne tid har skiftet karakter frandreligigse konteksten den ofte har Dblitt
knyttet til. Ondskapen har blitt revurdert og fatatus som et estetisk objekt mer enn et

moralsk:

"Det onde framstar som noe annet og skal derigjenfungere som motkraft til en kjedelig
hverdag. Vi far stadig mer ekstreme representasjan®ndskapen i filmer og annet, men det er

et onde som ikke primeert tilhgrer eoralskkategori. Det onde er — i likhet med det mestéri v

kultur - blitt estetisert.*°

At representasjonen av ondskap har forlatt den Isl@akategorien er en pastand jeg ikke
kan si meg helt enig i, i alle fall ikke om vi skttil underholdningsverdenens utallige
muligheter for kategorisering av ondskap. Svendsarallikevel rett i at ondskagan ha en
tvetydig holdning til sin moralske dimensjon. Naampresenterer det som noe mer en pur
destruktivitet og avskylighet, for eksempel vedéndstille det som noe spennende, forenkler
man fascinasjon for det estetisk onde. Det morakskemer i bakgrunn og vi finner glede
ved dens utseende og eskapisme. Er det da selg&apeh vi nyter, eller er det avbildingen

og utfgrelsen av den?

Nar vi fgler beundring for maten Frank Lucas plafied motstanderen pa, eller for maten
Light Yagami utmangvrerer og dreper et titalls Egenter iDeath Notekan det veere lett &
tro at det er selve ondskapen ved disse handlingebeundrere, men det er neppe helt

130 syendsen, s.7-8
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riktig. Som vi tidligere var inne pa er de fleste@ss i stand til & skille mellom konsekvent
bruk av fglelser slik de benyttes til vanlig og mi&r ser en film. Om en liknende handling
utspant seg i virkeligheten ville vi ha mattet lbedde det etter hva som er normal reaksjon
om noevirkelig fant sted, noe som ogsa gjelder for menneskene aqptauderte under
American Gangster blodige henrettelse. Anne Gjelsvik argumenteesfod for at det er
presentasjonen av ondskap vi beundrer. Vi fglenteng for den klgkt og det intellektet
Light Yagami utviser nar han kaldt og rolig fierrtemsselen mot seg, eller for Frank Lucas
karismatiske holdning. Vi er fullstendig klar ovar det ikke er en sympatisk gjerning a ta
livet av mennesker pa denne maten, men vi er sapkiai over at vi ser en film og at filmen

presenterer en fiktivepresentasjomv & massakrere rivaler eller FBl-agenter:

"Det vi fascineres av, erepresentasjoneav vold eller onde handlinger, ikke av vold og end
handlinger. Vi ser ikke bare 'vold', vi ser fargeevegelser, hagrer musikk, opplever skuespillere
finne rom for felelser vi ikke trodde fantes, oswsv, Derfor er vi heller ikke umoralske

mennesker fordi om vi kan ha interesse av ellerdfiglede i slike uttrykk*®*

A beundre ondskapen som et estetisk objekt er esilitte det samme som & sympatisere
med en utgver av ondskapen, selv om metodene @kteeproblemet pa kan sameksistere.
Det er heller ikke selve ondskapen vi sympatisered, men personen som begar noe ondt.
For at vi skal gjare det ma vi finne detaljer vedadkteren som gar utover det onde - noe som

vekker sympati - og bare de aller feerreste vilgpasiondskap i seg selv vekker sympati.

Ondskapen som noe menneskelig

Film har vanligvis en begrenset innvirkningskradt geerens handlekraft og oppfarsel. Faren
for at vi blir nazister etter & ha s€ter Unterganggeller avretter andre individer ved a notere
ned navn i en skriveblokk etter & ha €2#ath Notebgr vurderes som minim&l Dette er
allikevel ikke ensbetydende med at film ikke hawigdningskraft overhodet. Film kan
sjelden forandre menneskelige adferdsmagnstre, rerrfalelsesmessige pavirkningskraften
under filmopplevelsen er sveert viktig og oppgavandom helhet argumentert for at sympati

er en falelsesmessig reaksjon vi ikke behgverté revt karakterer vi definerer som gode.

131 Gjelsvik, s. 199

132 Det siste &ret har sett en handfull ulike saksultere i politianmeldelse og konfiskering av priigu
relatert til Death Note-fenomenet. Amerikanske sktidver har ved to tilfeller notert ned navn pa ebeder og
leerere i en replika av notatblokken Light benysieg av Death Note (Wikipedia)
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En aktar ma hverken fremsta som godlynt, fredeligr éovlydig for & blir matt med en

positiv respons. Selv den onde appellerer en gafant til seerens sympati.

Oppgaven ma ikke misforstas dit hen at jeg sersyempatisk onde aktgren som den eneste
maten a konstruere en akseptabel skurk eller anistgpa. Jeg tar allikevel pasta denne
maten & presentere rollefiguren pa — ikke som djied end, men som godg ond — gir en
moralsk mangfoldig og mer interessant karakter. Didnar videre til & gi et mer utfyllende
bilde av hva et begrep som ondskap innebzerer élgtketen. Vi risikerer enkelte ganger a
konfronteres med mennesker som har mer eller miotict i seg, men ytterst sjelden
risikerer vi & stgte pad noen som bare utstralevetjkap. Den demoniske ondskagem
presenteres via monstre som det er umulig & fahetaenn forakt ovenfor, men en slik

primitiv fordeling av godt og ondt lar seg ikke ofgze til virkeligheten.

Karakterene vi har studert benytter ondskap i fanmd pafgre andre individer skade eller
lidelse, men det er allikevel feil & tolke dereslskap som demonisk. Rollefigurene har ulike
formal og motivasjoner bak sin ondskap, men ikkee tilfelle finner vi at aktgrene gnsker a
gjare noe de selv definerer som ondskapsfoititi det er ondt. Fraveeret av denne demoniske
ondskapen gjar det mulig & presentere rollefigw@m en karakter som i hvert fall haoe
godt i seg. Det gode kan utgjgre en forsvinnene® Ibestanddel av karakterens moralske
konstruksjon, men det er ikke desto mindre et godan identifisere som noe verdifullt og
sympativekkende fordi det beviser at karakterermfteles er et menneske. Samspillet
mellom godt og ondt hjelper saledes seeren med Bhesmesketbak ondskapen, ikke

monsteret som har forkastet alt menneskelig.
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