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Innledende del

1. Innledning

StortingsmeldingeWeivisererinneholder kulturdepartementets filmpolitiske ni3é ulike
malene sammenfattes i denne hovedmalsettingen:

Hovedmalet er et mangfold av film- og tv-produksiobasert pa norsk sprak, kultur

og samfunnsforhold, som er anerkjent for hgy keglikunstnerisk dristighet og

nyskapning, og som utfordrer og nar et stort puiniik Norge og internasjonalt. Her

er det tydelig en uttalt malsetting om & forbedespert av norsk film, samt deltagelse

pa de viktigste internasjonale filmfestivalene (8eld. 22 (2006-2007:4.4)).
To av de mer konkrete resultatmalene dreier sdgkikiende om den internasjonale arena:

- Norske filmer skal konkurrere ved viktige interrasle filmfestivaler.
- Eksport av norsk film og tv-drama doblet innen 20ibid.).

Dette er malsettinger den norske filmpolitikkerregyav, men hvordan dette skal oppnas sier
den ingenting om. Videre er norsk films eventuatienlandssuksess et stadig debattert tema
blant filmengasjerte og journalister. Hvorfor erikke med i Cannes? Hvorfor er norsk film
sa darlig? Hvordan kan norsk film gjgre det bedterhasjonalt? Hvorfor er danskene og
svenskene sa mye bedre enn oss? Dette er spgmsmél stadighet gar igjen i artikler og
debatter og som i bunn og grunn er knyttet til kdils internasjonale anerkjennefsea
hjemmemarkedet har 2000-tallet veert en enesteslakggesshistorie med gkt publikumsbesgk
og en markedsandel opp mot 25% enkelte ar, safieramnorske filmer har hgstet staende
applaus av kritikere og presse. Sammenlignet naideire har ogsa eksporten av norsk film
okt kraftig, og vi kan veere stolte av Bent Hamatsrhasjonale sukseds)ings Oscar-
nominasjonReprisesanerkjennelse oD@d sngsin popularitet blant "splatter-fans” verden
over. Norsk film befinner seg absolutt ikke i ndeise eller bglgedal — snarere tvert i mot. |
forhold til de ambisigse filmpolitiske malene odgtikke rgster fra filmmiljget er det likevel
ikke bra nok. Norge regnes videre ikke som en bengsfull filmnasjon internasjonalt,
seerlig ikke om vi sammenligner oss med sammenlignlaad som Sverige og Danmark. Vi
har heller aldri riktig lykkes pa de gjeveste ewiske filmfestivalene som bade er et uttalt
mal og den stgrste kunstneriske anerkjennelseitnekdn fa. Pa bakgrunn av disse
perspektivene ser jeg norsk film og eventuelle ssfaktorer pa den internasjonale arena

som et sveert relevant tema a undersgke i en mpptge.

1 Et eksempel pé en slik artikkel; "Hvorfor er vi &k Cannes”:_http://rushprint.no/2010/5/hvorfor-er-
vi-ikke-i-cannes/




1.1 Problemfelt

Problemstilling:Hva kjennetegner norske og andre ikke-engelskspig&lfilmer som gjer
internasjonal suksess? Og hva skal til for at norBkn kan markere seg sterkere
internasjonalt?

Kjernen i mitt problemfelt er knyttet til norskifil, men for & gi oppgaven mer faglig tyngde
og for & kunne svare pa problemstillingens andtdaejeg innlemmet "andre ikke-
engelskspraklige filmer” i problemstillingen. Det gi et bilde av hva som mer generelt skal
til for & lykkes internasjonalt og ikke bare hvand#orske filmer har lyktes.

Fokuset i denne oppgaven vil ligge pa filmenawdiliske egenskaper, i tillegg til det
jeg kaller "filmens merkelapp” — land, regissgrnasjanger, etc. Jeg vil med det ikke
forholde meg til andre relevante faktorer som langsstrategi, bruk av kontaktnett, osv. Det
er mange elementer som spiller inn pa en films e\adle internasjonale suksess, men denne
oppgaven er bygget pa et premiss om at i bunngnger det selve filmens egenskaper som
teller. Andre relevante bransje- og strategimessiggsessfaktorer og muligheter holder jeg
meg unna, men kan veere et sveert interessant fagsalt for noen andre. Her er det
filmenes form, innhold og "merkelapp” som blir digkrt. Det kan ga utover oppgavens
generaliserbarhet, da det finnes avgjgrende faksom@ ikke blir tatt i betraktning. Likevel
ser jeg det som sveert interessant & se pa setvenfil da det jo er det produktet som selges og
vurderes. Jeg vil ogsa i starst mulig grad holdg omna termen "kvalitet”. For det fgrste
fordi der problematisk & vurdere en films "kvaliteakademiske former og da det er
interessant a studere hvilke filmatiske egenskaper har appell pa de ulike internasjonale
arenaene — vurderingen god/darlig blir i seg sehdne interessant.

For & kunne svare pa den overordnede problemggiti har jeg definert tre
delproblemstillinger som vil styre oppgavens stakig argumentasjon mer direkte;

- Hva er den internasjonale arenaen for film?

- Hva kjennetegner de starste ikke-engelsksprakiigeriasjonale suksessene?

- Hvordan stiller nyere norsk film seg i forhold disse kjennetegnene?
Gjennom & drgfte og svare pa disse spgrsmalefegudane vei for en konklusjon og
refleksjon i forhold til den overhengende problditisgen.

1.2 Fremgangsmate og metode
Min overordnede metodiske tilnaerming til & kunnarswa problemstillingen er &
giennomfgre kvantitative og kvalitative innholdskysar av de starste ikke-engelskspraklige

suksessene pa den internasjonale arena. De viedanrgangspunkt for en draftelse av



mulige suksessfaktorer som vil veere relevant foskefilmer. Jeg vil med det vurdere
norske filmer i lys av mine funn — ogsa med brukaantitative og kvalitative
innholdsanalyser. Pa samme mate som med de utskkafiiinene vil jeg farst danne et
utvalg, deretter finne ulike mgnstre ved kvanttatnholdsanalyse og la det lede videre til
relevante filmer som jeg vil rette et mer kvaliaibg naeranalytisk blikk mot. Hva som blir
fokusert pa i analysene vil bli beskrevet underveisn som nevnt dreier det seg om filmenes
form og innhold. Disse analysene vil danne det eisk@ materialet mine drgftinger og
konklusjoner omkring min problemstilling vil veeragert pa. Kombinasjonen mellom
kvantitativ og kvalitativ analyse mener jeg pa enerelt niva vil gke analysenes
generaliserbarhet. Analysene og drgftingene hiiena supplert med kvalitative intervjuer,
ulik teori og satt i forhold til statistikker ogpporter om hvilke resultater de har oppnadd.
Man kan si at min metodebruk er en triangulerindjone empiri, teori og kvalitative

intervjuer, der analyse av empirien har fungert sletnmest vesentlige.

1.2.1 Kvalitative intervjuer

Jeg har gjennomfgrt intervjuer med Finn Gjerdrurodpsent i Paradox, og Jan Erik Holst,
tidligere leder av utenlandsavdelingen ved NFIsBmistrukturerte intervjuene har i
hovedsak blitt gjennomfgart for & hente informasjom noe som ellers ville veert vanskelig &

fa tilgang til, men ogsa for a bli kient med vuiidger og refleksjoner intervjuobjektene
forvalter og star for. Saledes var kvalitative iajeer den mest egnede metoden (Jstbye, m.
fl. 2007:98-99). Med andre ord har jeg intervjuettdfor & leere mer om hva det
internasjonale markedet for film er og hvordanfdegerer. Videre var det interessant a fa
innsikt i deres perspektiver i forhold til interj@sale malsettinger, norsk films internasjonale
renommé og hva de vurderer somimernasjonal suksegsHer var det interessant & se om
det fantes forskjeller mellom den uavhengige predten og NEI. Det var ogsa i stor del
bakgrunnen for valget av nettopp de to intervjukigee. En produsent som muligens var mer
fokusert pa den gkonomiske gevinsten med utenlakdsss, og en fra NFI med mer fokus
pa kulturelle og kunstneriske aspekter. En slikinksjon viste seg a stemme bra med svarene
i intervjuene. Jeg vurderte ogsa flere intervjummsorske filmjournalister, salgsagenter som
har erfaring med a selge norsk film og programartisieafor de nordiske filmfestivalene i
henholdsvis Rouen og Lubeck. En vurdering av admeahgde i forhold til relevans gjorde at
jeg valgte & kutte ned pa antall intervjuobjekbeens programansvarlig i Lubeck, Linde

2 Intervjuguide ligger vedlagtedlegg 5.



Frolich, ble det forsgkt & fa til et intervju meden hell. Intervjuene har veert mest vesentlig i
forhold til & kartlegge hva den internasjonale asmfor film er, og ikke minst for a definere
"internasjonal suksess” for en norsk film. Spgrskmjttet til andre aspekter fglte jeg ikke at
jeg fikk saerlig gode svar pa, samtidig som jegutésti at analyse av suksessfaktorer i stgrst
mulig grad skulle komme utefra det empiriske utesdl§lmene i seg selv, og ikke veere
basert pa ideer, holdninger og inntrykk fra fotkr@ansjen. Jeg har gnsket a innta en
utforskende holdning og angripe filmene mest mobigtralt og upavirket.

1.2.2 Teori, statistikk og rapporter

Teori har ogsa blitt benyttet til & kartlegge deteinasjonale arenaen, i forhold til
filmfestivaler og det europeiske markedet. Mesttkari derimot blitt benyttet til &
underbygge og perspektivisere funn jeg har gjerhpirien — filmene. Blant annet har teori
om "art cinema”, auteurteorien, "national cinema’mostmodernisme veert viktig for a kunne
beskrive tendenser og egenskaper som gar igjerfilrdatiske utvalget. | forhold til "art
cinema” har David Bordwells kapittel "Art Cinema iation” i Narration in the Fiction Film
(Bordwell 1985) statt som et fundament i oppgaveens Dag Asbjgrnseiypt og
grunnleggende overflatigd 999) har veert viktig i forhold til & kunne beiskrtendenser
knyttet opp mot filmatisk postmodernisme. Teoriemsblir brukt behandles naermere der den
kommer til anvendelse i oppgaven.

For & kunne danne et utvalg av filmer og for &hforhold & se filmene opp mot har
ulike databaser og rapporter veert avgjgrende. degdnyttet meg av NFI sine
eksportrapporter som p.d.d. finnes for &rene @220 20083 Disse gir en oversikt over til
hvilke land og regioner de ulike norske filmeneselgt, og en oversikt og statistikk over
omsetningen av norsk film i utlandet. Den viserdolggordan utviklingen har veert fra ar til ar.
Videre har NFI sine arsrapporter vaert viktige dajden oversikt over festivaldeltagelse og
festivalpriser for norske filmer. | rapportene 2609 og 2010 har de ogsa innlemmet en
oversikt over mottakelsen av norske filmer medgrtheg av gjennomsnitt og median av
terningkast for alle norske filmer. For de tidligeirene har jeg benyttet meg av tilgjengelige
anmeldelser pa filmweb.no for a regne ut terninglggannomsnitt. Filmweb.no gir ogsa en
kontinuerlig oppdatering av besgkstall for filmer porske kinoer, som har gjort at jeg kan ha
fullstendig oppdaterte tall for de norske filmena 2010. Ellers hafilm og kinosine arbgker
veert brukt som kilde for besgkstall for norske &inmnNorge. | forhold til kinobesgk for

® Hosten 2011 ble NFIs Eksportrapport for 2009 ttgien det kom litt for sent i forhold til mitt
arbeid, og er dermed ikke tatt i betraktning.



norske filmer i utlandet har jeg funnet to releeadatabaseEuropean Audiovisual
Observatorysin Lumieredatabase, som gir oversikt over solgte kinobgletbr enkeltfilmer i
hvert av deres 36 medlemsland,Baxofficemojo.comsom gir en oversikt over hvor mye
enkeltfilmer har spilt inn p& det amerikanske mdgté Her har den farstnevnte blitt brukt i
klart starst grad, mens hvor mye filmene har spiiti USA kun har blitt brakt inn ved
naturlig relevans i teksten.

Disse ulike rapportene og databasene har danmenlgget for statistikk og
kvantitative oversikter jeg har laget og brukt nde oppgaven. Som vedlegg finnes en
kvantitativ oversikt over alle norske filmer fra@®til 2010 med informasjon om besgkstall i
Norge og i Europa, hvor filmene er solgt, hvor mapgser de har vunnet og gjennomsnitt av
terningkast fra norske filmkritikere. Den oversiktganner grunnlaget for statistikk og
kvantitative observasjoner jeg opererer med i teks¥idere hat.umieredatabasen veert
brukt for & danne en oversikt over de mest seke-éngelskspraklige europeiske filmene i
EAOsine 36 medlemsland (heretter kalt Eur36).

1.2.3 Avgrensning og utvalg

Et utfordrende moment i denne oppgaven har veereagsging og utvalg. Oppgaven er
utforskende i sitt vesen og beveger seg ut i ettawagfattende felt. Utenlandske filmer som
er relevante er basert pa et premiss om at degmadold stor internasjonal suksess, mens det
for de norske filmene heller skal ligne et mer es@ntativt utvalg. Av norsk film har jeg

valgt & ta for meg alle kinodistribuerte spillefémav langfilmformat med premiere fra 1.1.
2005 til 31.12 2010. Utvalget er basert pa et gioske forholde meg til sa nye filmer som
mulig, samtidig som det er bredt nok til & kunnefghelhetlig bilde av norsk filmproduksjon.
Da oppnadde resultater i utlandet er relevantderinger av filmene, var jeg ngdt til & ga sa
langt tilbake som til 2005 for a fa den fullsteraligversikten for flere ar. Filmene fra 2009 og
2010 blir vanskeligere a vurdere i denne sammerdredg de samme opplysningene ikke er
tilgjengelig, samtidig som de ikke ngdvendigvis hdibyrdet sitt internasjonale potensial
enda. Dermed har jeg filmer fra fire ar hvor jeg tien fulle oversikten, og filmer fra to ar
hvor jeg har mindre oversikt. De siste to ars filmelikevel sveert relevante i draftinger av
norsk film i lys av suksessfaktorer. Utvalget avakdfilm utgjer s& mange som 99 filmer,

som basert pa kvantitativ innholdsanalyse, og afakterer som publikumstall, utenlandssalg

* Link til Lumiere-databasen; http://lumiere.obs.dakweb/search/index.php




og festivalpriser, har ledet frem til et mindrealtysom har blitt studert mer kvalitatR/Den
brysomme mannghien 2006) O’'Horten(Hamer 2007)Dgd sngWirkola 2009) Reprise
(Trier 2006) Nord (Denstad Langlo 2009) ddpperdog(Johnsen 2009) har blitt valgt ut til
naeranalyser. Mer konkret forklaring og argumenta$jo hvorfor og hvordan akkurat de
filmene er valgt vil bli gitt i de aktuelle kapitie. Bade funn i kvantitative og kvalitative
undersgkelser har veert relevante i forhold til@&e\pa problemstillingen.

Det gjelder ogsa utenlandske filmer hvor jeg ogaddefinert et utvidet utvalg for
kvantitativ undersgkelse, som igjen har ledetttibigte filmer til naeranalyse. Dette utvalget
har et premiss om at filmene har oppnadd intermasjguksess. Jeg definerer senere fire ulike
kriterier for at en film kan kalles en internasjbeaksess. To av kriteriene, som dreier seg om
gjeve internasjonale filmpriser og internasjonadblgiumssuksess, har jeg definert et utvalg
for utenlandske filmer uteffaUtvalget er her basert pa at jeg gnsket & siktegisom
mulig og i den fgrste kategorien er utvalget vimeeav verdens fire viktigste filmpriser,
Gullpalmen, Gullbjgrnen, Gullgven og Oscar for bédstmmedspraklige film, fra 2005 til
2010/ Arstallene er valgt fordi det samsvarer med dskefilmene og fordi det gir en
passende stgrrelsesorden pa utvalget med 24 filmer.

Hva gjelder publikumssukssesser har jeg valgtradd hele tidret og har tatt filmer fra
2000 til 2010 i betraktning. Dette fordi antalhfiér ikke vil ske med & ta med flere ar, da det
er en toppliste over de mest sette filmene someafamnwalget mitt. Det vil gi et bredere bilde
som gker generaliserbarheten. Her har jeg benyggtavL.umieredatabasen da det er den
mest detaljrike og omfattende databasen pa dettédmn Den omfatter nesten hele Europa,
og jeg har med det valgt & basere topplisten oveskksesser p& denne databdseordi
den i de fleste tilfeller virker generaliserbaortold til andre markeder og ikke minst fordi
Europa er det viktigste og mest naturlige markéolenorske filmer. Da jeg fokuserer pa det
europeiske markedet innebzerer ogsa utvalget aerfikun ikke-engelsksprakligairopeiske

filmer. De blir mest sammenlignbare med norskediimforhold til europeisk kinosuksess og

® Vedlagt ligger en oversikt over alle 99 filmenehde er plassert i et skiema med faktorene sjanger
malgruppe, kinobesgk i Norge, karaktersnitt (freske anmeldelser), hvovidt det er regissgrens
debutfilm, om filmen beerer trekk fra "art cinemadlee kan kalles auteurfilm, antall land
filmrettighetene er solgt til, kinobesgk i Eur36 angtall internasjonale prisevedlegg 2.

® De to andre kriteriene er ikke like mélbare (kvatitve) og utvalg av filmer har med det ikke blitt
utledet pa en slik mate.

" Da andre Oscar-priser sveert sjelden gar til ikkgetskspraklige filmer er de av naturlige arsaker
utelukket her. Hvorvidt de er de viktigste er bagéren generell oppfatning om at Cannes, Berlin og
Venezia er de viktigste festivalene og at Oscaseoriogsa er sveert gjev og viktig.

& Andre mulige kilder har fremstétt som for flyktigg ikke like troverdige. For det amerikanske
markedet gir derimot nettsiden www.boxofficemojarcen god oversikt over hvor mange dollar ulike
filmer har spilt inn p& det amerikanske markedet.
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de er ogsa befattet av de samme statteordninderehbld til distribusjon og lignende. Det
totale utvalget her blir da de femten mest sette-#ngelskspraklige europeiske filmene i
Eur36 mellom 2000 og 2010. I tillegg til de femteeste pa listen nar filmene fra de tre
dominerende nasjonene Frankrike, Tyskland og Spanitelatt — dette for & gi et bredere og
mer variert bilde. Det vil si at utvalget for kvaativ undersgkelse i denne suksesskategorien
bestar av totalt 30 filmer. Her hadde jeg problemed a finne opplagte manstre og derfor
lagde jeg et mindre, tilneermingsvis representativalg hvor jeg inkluderte den mest sette
filmen fra de tre nevnte dominerende nasjonerkegg til den mest sette filmen fra Sverige,
Danmark og Finland — som er de landene som er saestenlignbare med Norge. Utefra
dette utvalget prgvde jeg a finne fellestrekk ogsti, og gikk naermere inn pa de mest
relevante filmene.

Dette utgjer totalt 153 filmer, som er veldig mardge i betraktning. Det er kanskje
riktigere & omtale disse filmene som en referamsare, som jeg gijennom kvantitative
innholdsanalyser har dannet mgnstre og skilt ubglgger som har fgrt til et mindre og
ngyere studert utvalg. De norske filmene som hrdgltt neermere pa har i starst grad blitt
valgt ut pa bakgrunn av eventuell suksess (ellargiemde suksess) pa den internasjonale
arena. Grunnet utfordringene med utvalg av filmkjeg kontinuerlig gjennom oppgaven
forklare hvordan utvalg er utledet og argumenterenf/orfor akkurat de aktuelle filmene er

valgt ut for neerlesning.

1.3 Oppgavens sammensetning og struktur

Oppgaven bestar totalt av elleve kapitler som edefib pa tre deler; en innledende del (kap. 1,
kap. 2 og kap. 3), en hoveddel (Kap. 4 t.o.m. Bymg en avsluttende del (kap. 10 og kap.
11). Itillegg til denne innledningen bestar denlédende delen av et relativt omfattende
introduksjonskapittel som beskriver hva den intsjoi@ale arenaen for film er og hvordan den
fungerer. Det gar ogsa inn pa hvordan norske filkoenmer seg ut og hva det vil si for
norske filmer & lykkes i utlandet. Kapittel 2 svameed det pa den fgrste delproblemstillingen
jeg utledetHva er den internasjonale arenaen for filld@t legger grunnlaget for det
avgjerende premisset for lgsning av oppgaven; iaetefen "internasjonal suksess” — noe
som avslutter kapittel 2. Kapittel 3 er et lite leainingskapittel om norsk film i perioden jeg
tar for meg. | forhold til type film vi produsereg hjemlige og internasjonale resultater.
Denne innledende delen legger grunnlaget for aaab/®g drgftingene i oppgavens
hoveddel.
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Oppgavens hoveddel er basert pa de fire suksemsémié jeg kommer frem til i
definisjonen av internasjonal suksess. Et kapattefiet hvert kriterium hvor jeg farst studerer
de starste ikke-engelskspraklige suksessene paletrfo a finne suksessfaktorer, for sa a se
norsk film i lys av disse. En norsk film vil blitkket inn i en nzeranalyse i forbindelse med
hvert kriterium/kapittel. Kapittel 7 (suksesskriten 4) er derimot et unntak hvor hele kapitlet
er en case-analyse av den norske filiReprise De fire aktuelle kapitlene kan sees pa som
draftinger av suksessfaktorer for fire ulike maldeh internasjonale arena. Disse ulike
malene overlapper hverandre til en viss grad ogidet helhetsbilde av hva som skal til for &
lykkes pa ulike fronter i utlandet, og hvordan rkerilmer stiller seg i forhold til de ulike
suksessfaktorene.

| tillegg har jeg i hoveddelen innlemmet to kapidem tar for seg de mest vesentlige
differensieringsfaktorene for ikke-engelsksprakiasjonal film i et internasjonalt perspektiv.
Det dreier seg om den nasjonale merkelappen filrbenger med seg og hvordan det kan
spille inn pa en films eventuelle suksess (kamgBjegissarens eventuelle rolle som kunstner
0g stjerne — populeert katuteur(kap. 9). Her er alle de 153 filmene vurdert kedntitativt
syn, men hvor de mest relevante er satt neermes WpEen. Disse kapitlene skiller seg fra
de andre ved at jeg bringer inn et utvendig pentspedg de baerer med det ikke den samme
"nedenfra og opp”-tilneermingen som de fire foregfekapitlene. Denne kombinasjonen av
fire rent utforskende kapitler og to kapitler sormger inn andre etablerte perspektiver mener
jeg styrker oppgavens troverdighet og gir et mdndtég bilde.

Kapittel 10, i den avsluttende delen, fungerer smnsammenfatning av oppgavens
hoveddel og konklusjoner knyttet til problemstifjans farste sparsmal om kjennetegn ved
ikke-engelskspraklige internasjonale suksesserhidejeg ogsa innlemmet inn en liten
analyse som tilfarer oppgaven et annet perspeRtverelt har det veert et fokus pa
suksessfulle norske filmer, mens jeg her studdpgrerdogi forhold til at den har gjort stor
suksess i Norge, mens den internasjonale suksbesimot er fraveerende. Kapittel 11
avslutter oppgaven med refleksjoner omkring prolstidlingens andre spgrsmal, om hva som
skal til for at norsk film skal markere seg steekerternasjonalt. Refleksjoner og
konklusjoner her er basert pa funn i hoveddelewiloavrunde oppgaven ved & tilfare

hoveddelen et mer anvendelig og interessant perspek
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2. Den internasjonale filmarena

2.1 Historikk — filmmarkedets utvikling

Det internasjonale markedet har gjennom nestertidée veert dominert av amerikansk film.
Fra filmens opprinnelse og filmindustriens farate@a slutten av 1800-tallet var derimot
Frankrike farst det mest dominerende landet, meel fimselskap Pathé og Gaumont som
begge fikk vist filmene sine over hele verden. Bathar det starste selskapet og var blant de
farste selskapene som ble vertikalt integrert i61 @@t vil si at de kontrollerte produksjon,
distribusjon og visning av filmene sine (BordwealdaThompson 2003:33-34). Det er en stor
fordel og et stort konkurransefortrinn som senéste\seg a vaere en vesentlig suksessfaktor
for Hollywood-studioene.

Amerikansk film fikk farst sitt virkelige store iatnasjonale gjennombrudd under
farste verdenskrig. Den europeiske filmindustriggrjblant franske Pathé, ble fort destruert —
filmarbeiderne ble sendt til fronten og studioefeedmgjort til kaserner (ibid:56). Dette farte
til at amerikansk film gradvis tok over de globalarkedene og tjente store penger pa
filmeksport. Da de europeiske landene sa skultpmafiimproduksjonen igjen etter krigen
var de havnet sa langt bak amerikanerne pa all@adeniat det var umulig & ta opp kampen
om det globale markedene (ibid). Amerikanerne wétituasjonen fullt ut og under krigen
begynte utviklingen av de store Hollywood-studiaéfiéey (...) invented the star system,
block-booking, extended marketing and finally tutrie vertical integration. (...) the new
Hollywood studios, became very succesful and tlee $8r a new hegemony was sown” (De
Valck 2007:88-89). Hollywoods globale dominansdatte a vokse etter krigen og inn i
1920-arene. Bordwell og Thompson beskriver situssidint; "Hollywood’s exports
continued to grow nearly unchecked until the mi@d®and leveled off only because
virtually all foreign markets were sated” (Bordwed§ Thompson 2003:144). Dette
hegemoniet er fortsatt gjeldende i dag. En vikegal utviklingen av hegemoniet er
Hollywood-studioenes vertikale integrasjon og ahddde gkonomien pa plass til a virkelig
utnytte denne fordelen, i motsetning til lignendesbk i Europa.

| filmhistorien regnes dog 1920-tallet ogsa somiileig og stort tiar for europeisk
film, da i hovedsak fransk, tysk og sovjetisk filkunstnerisk sett har de europeiske filmene
fra denne tiden veert sveert innflytelsesrike. Dlaselene hadde forskjellige stiler og
varemerker og filmene har i ettertid blitt kjentrsénational cinemas”. De sto som et
motstykke til "classical Hollywood cinema” som abele da hadde utviklet filmatiske
konvensjoner for kommersiell film. De europeiskengne var kunstnerisk eksperimentelle og

anerkjente, men ikke like kommersielt populeere sora amerikanske konkurrenter. Man
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kan si at allerede pa 1920-tallet utviklet dettdnéddet seg mellom europeisk og amerikansk
filmkultur, et forhold som i mer eller mindre gradr veert gjeldende helt frem til i dag.
Hollywoods dominans internasjonalt ble ytterligetgrket grunnet andre verdenskrig.
Europas gkonomi og filmindustri led store tap uraleire verdenskrig som i farste.
Produksjonen gikk kraftig ned og utstyr og lokddesx gdelagt. Dette farte til at amerikanerne
kunne dumpe hundrevis av filmer pa det europeisieketlet like etter krigen — filmer som
allerede hadde gatt i overskudd pa hjemmemarkBa¢tiarte til enda en gkonomisk styrking
av den amerikanske filmindustrien og bidro til argj amerikansk film enda mer populeer i
Europa. Andre verdenskrig — og farste — var pardéten blant de viktigste faktorene til
USAs dominans pa det europeiske markedet (ibidB&ite har fert til at for de fleste deler
av verden er det amerikansk film som for folk opiefs som den "normale” filmen — eller
med andre ord; "mainstream”. Det er det man hdr folstret opp pa, sd det som da skiller seg
fra Hollywood-filmen oppfattes da som annerledeme som indirekte kanskje gjar
tiltrekningskraften mindre. Et viktig element herogsa spraket, engelsk er det naermeste vi
kommer et verdenssprak og sann sett er det I&teksportere engelsktalende filmer enn
filmer med fremmede sprak. Alle disse omstendighetear dermed fart til en ekstremt sterk

og dominerende posisjon for Hollywood-filmen pa iéérnasjonale markedet.

2.1.1 Europeisk proteksjonisme

Denne utviklingen har veert helt avgjgrende for daordet europeiske filmmarkedet fungerer
i dag. Europas filmindustri er styrt av proteksgme og utviklingen av europeiske, nasjonale
og regionale stgtteordninger, europeiske samprgoludsog filmfestivalnettverket er det som
preger dagens marked. De nasjonale filminstitutberggynte tidlig & gi produksjonsstgtte til
nasjonale filmer — med en kvalitetsvurdering soomgtag for statte. Det har ogsa veert en
trend for & favorisere filmer som har et internagjopotensial (Bordwell og Thompson
2003:710). | tillegg til & statte produksjon hagukering av og gkonomisk statte til
distribusjon veert en viktig del av den europeisk@gksjonismen. Frankrike har historisk sett
veert landet som har veert mest "anti-Hollywood” deghar innfart et omdiskutert
kvotesystem for import av amerikansk film (Elsae@¥5:16)? Frankrike er det eneste
europeiske landet med et slikt radikalt system, gjennom EU og Europaradet har man

funnet mer legitime ordninger for & statte og si#e@ europeiske filmen.

? Systemet har blant annet blitt strekt kritiserMdorld Trade Organization, men det opprettholdes
likevel fortsatt.
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| 1988 ble fondeEurimagesdannet av Europaradet. Det er i dag en av de siltig
stgtteordningene for europeiske langfilmer og diam aiktigste stgtteordningen for
europeiske samproduksjoner. Den har bade kulturgllekonomiske interesser — i hovedsak
gnsker den a sikre og fremme en europeisk filmitrdog filmkultur. Fondet har fire
forskjellige statteordninger; de stagtter europeskeproduksjoner, distributgrer, kinoer og
har et fond for digitalisering av eurimages-stegtébner. Den viktigste ordningen er
stgtteordningen for europeiske samproduksjoneintages har 34 europeiske medlemsland
og produksjoner hvor to av medlemslandene er irerbkan sgke om en slik stagtte. Cirka
90% av pengene Eurimages har til radighet gaetiltype stgtte. Men stgatten til distributarer
og kinoer er ogsa veldig viktig for & sikre at queisk og eurimages-stattet film blir vist i
flere europeiske lantf.

EU lanserte ogsa et lignende og mer omfattendteptagram i 1991, et program kalt
MEDIA. Det er et program som er dannet for a stagfsikre den europeiske audiovisuelle
industrien. Denne ordningen har ikke det sammesetramn samproduksjon som Eurimages
og mellom 2001 og 2006 fikk ni av ti flmer som kegt grenser i Europa en eller annen form
for stgtte av MEDIA. MEDIA statter alle ledd i filmdustrien, altsa produksjon, distribusjon
(dvd, kino og tv), visning, markedsfering, festemsamt ulike treningsprogrammer og ktirs.
Et eksempel pa en slik kinostgtte er en ordning abMEDIA og Eurimages ga gkonomisk
statte til kinoer som forpliktet seg til & vise 5@uropeiske filmer (Bordwell og Thompson
2003:710). | tillegg til disse paneuropeiske orgi@inhar de fleste europeiske land nasjonale
stgtteordninger for distribusjon og import av filmNorge statter Film & Kino hver tredje
film som gar pa kino, blant annet gjennom ordnirggemn "garantistatteordningen” og
"Importstgtte” som stgtter import og distribusjonkavalitetsfilm og kunstneriske filmer som
ikke har et kommersielt potensial og som utenatiikte kunne blitt satt opp p& kifldDe
har ogsa ordningen "S-film” som stgtter distribusay kvalitetsfilm pa dvd. | motsetning til &
kvotere Hollywood-film — som Frankrike — sa stgttean heller kvalitetsfilmer utenfor
Hollywood-systemet. Slike statteordinger finnesmange av bade pa nasjonalt plan i
Europa og et paneuropeisk plan. Disse ordningeretgdelig bilde pa en felles europeisk

proteksjonisme mot den amerikanske dominansen.

1%|nfo om Eurimages: http://www.coe.int/t/dg4/euriyea/About/default_en.asp
" Info om MEDIA: http:/ec.europa.eu/culture/mediagramme/index_en.htm
2 Film og Kinos statteordninger: http://www.kino.sttteordninger/
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2.1.2 Filmfestivaler
Fenomenetiimfestivalstartet opp i mellomkrigstiden som utstillingsuired for nasjonal
filmproduksjon. Det var stor nasjonal prestisjeirine priser, men festivalene ble preget av
politikk og propaganda. Filmfestivalen i Veneziaeekjent eksempel pa dette hvor Benito
Mussolini sto bak spakene og prisene ble hovedsptielelt fascistiske filmer fra Italia og
Tyskland. Like etter krigen startet ogsa Karlovyry/festivalen i Tsjekkoslovakia opp, som
fremmet sosialistisk film. Disse festivalene fikkagvis selskap av flere festivaler, deriblant
Cannes filmfestival (1946) og Berlin filmfestivdl951). De politiske undertonene ble etter
hvert mer og mer visket ut, men frem til 1972 \estivalene fortsatt et utstillingsvindu for
nasjonale filmer — flmene ble valgt ut av nasjenabmiteer og det var stor nasjonal prestisje
involvert (Elsaesser 2005:89). De nasjonale komgdde etter hvert fjernet og
festivaldirektgrene fikk starre makt for filmutvelg Filmfestivalene ble mer et vindu for &
fremme filmkunsten enn en nasjonal konkurransee-soon gjorde selve nominasjonen mer
prestisjefylt og som ogsa apnet opp for filmer tdekEuropa og filmskapere fra den tredje
verden kom frem i lyset (ibid:90).

Denne formen har bestatt, men filmfestivalene aiklet seg til & veere mye mer enn
en filmkonkurranse. Det har blitt et nettverk fodmbransjen og et globalt fenomen. | 1959
innfarte Cannes-festivaldre Marché du Film- altsa et filmmarked. Det har i ettertid blitt en
veldig viktig del av filmfestivalene — det er madseplassen hvor filmfolk fra fjern og naer
mgtes og filmer fra hele verden blir vist og evetfitgolgt til forskjellige distributarer. Dette
gjelder de fleste store festivaler verden overvBgste markedsplassene og de mest
prestisjetunge prisene finner vi pa festivalene &aftes A-festivaler Disse festivalene
brukes ogsa til & arrangere filmseminarer, tal@gg@m og lignende. De har rett og slett blitt
mgtesteder for den internasjonale filmbransjdlddyg til den prestisjetunge
hovedkonkurransen har festivalene ofte ogsa fdtiglgesideprogrammer hvor det deles ut
"mindre viktige” priser, som programmet "Panoram8erlin og "Un certain regard” i
Cannes.

Parallelt med disse finnes det i dag ogsa uttaligé publikumsfestivaler, som gjerne
har et bestemt tema — eksempehilsn fra sgri Oslo. Disse festivalene er mindre viktige for

bransjen og har som regel ikke flmmarked, menuthgérer som visningsvinduer for filmer

'3 Festivalene fungerer i et slags hierarkisk systiar betydningsfullhet. A-festivaler beskriver de
stgrste og mest betydningsfulle festivalene. Irgonal Federation of Film Producer Associatons
(FIAPF) har utarbeidet en liste over verdens Aredtr (Akkrediterte festivaler) som innebeerer
festivalene i Cannes, Berlin, Venezia, Moskva, &aylVVary, Shanghai, Locarno, Montreal, San
Sebastian, Warsawa, Mar del Plata, Tokyo og Kairo.
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som kanskije ikke ellers har noen distribusjon. Ssethbidrar festivalene med & spre sma
filmer verden over og gi dem et lengre liv. Fedivdor nisjefilm har ogsa utviklet seg i stor
grad og det kan veere arenaer hvor filmer for esisfiedype marked gjar seg bemerket og
kommer i kontakt med distributgresitges Film Festival Spania regnes som Europas
viktigste festival for "fantasy’- og "horror’-filmmensFantastic Fest Austin, Texas er et
eksempel pa en stor festival for sjangerfilm i UB%&nne type festivaler finnes verden over
og har blitt veldig populeere — typiske nisjefedievdnar temaer som for eksempel skrekkfilm,
exploitation, science fiction eller komedie.

Det finnes altsa et enormt antall festivaler verdeer med forskjellige funksjoner og
profiler. Disse er rangert i et slags hierarki okreor betydningsfull festivalen er. Blant de
klassiske, store festivalene regnes Cannes-festivaim den viktigste, med Berlin og
Venezia hakk i heel. | en slags pulje etter dissestore kommer festivaler som San Sebastian,
Karlovy Vary og Toronto. Selv om dette er festivaléen et tema og som regnes som
universelle hvor alle kan ha en sjanse sa er ds&& eg oppfatning om forskjellige profiler
disse i mellom, for eksempel blant de tre storenr@a-festivalen regnes som festivalen som
hengir seq til filmkunsten som kunst og som er igetgpptatt av & hedr@uteuren- i god
fransk tradisjon. Berlin-festivalen regnes som pwitisk og dermed mer opptatt av filmenes
tematikk. Mens filmfestivalen i Venezia, i likhetegh Cannes, ogsa hedrer filmen som kunst
og uttrykk fremfor mer politiske og tematiske filmgiolst 2010).

2.2 Filmkulturelt dikotomi

Jeg beskrev tidligere hvordan USA og Hollywood-fimhar befestet et hegemoni, men i trad
med festivalnettverkets utvikling og auteurteoripasirkning i Europa sa har det
internasjonale filmklima snarere tatt form av ekottbmi* Det har gjennom hele
filmhistorien veert et kulturelt skille mellom euripk film og amerikansk film. Amerikansk
film har levd etter prinsipper basert pa sjangenvensjoner og narrativ kausalitet, en
filmform som blir kalt klassisk fortellende film.llerede pa slutten av 1910-tallet gryet det
ulike filmbglger i Europa som tyske ekspresjonkgifiimen, den franske impresjonistiske
filmen og den sovjetiske montasjefilmen. Det amemdke studiosystemet og den mer
kunstneriske filmen i Europa ga grunnlaget foridikstjonen mellom kommersiell klassisk
fortellende film og "art cinema”, en distinksjonmsa mer eller mindre grad fortsatt bestar
(Bordwell og Thompson 2003:174). Dette skillet hestorisk sett veert et skille mellom

14 Jeg vil ikke ga videre inn i auteurteorien hedeaer viet et helt kapittel til det senere i opgaya
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amerikansk og europeisk filmkultur. Et skille soirkelig kom til syne etter andre
verdenskrig — en blomstringstid for europeisk fiiwor europeisk film igjen maktet & utfordre
amerikanernes hegemoni. Det startet pA mange m&gbden italienske neo-realismen, far
gjengen fra det franske filmtidsskrift€ahiers du Cinemé#ok stafettpinnen videre og
etablerte auteurteorien. Et vesentlig frg for blsmgen av den europeiske "art cinema”.
Regissgren/filmskaperen ble na sett pa somueeurog fikk status som kunstner — en ny eera
var i emning. Dikotomiens kjerne ligger i at eurepee betraktet film som kunst og
meningsbaerende, mens amerikanerne betraktet fimesanderholdningsprodukt og
eskapisme.

Pa 1950 og -60-tallet sto europeisk film i hgysetetlike nasjonale filmbglger og
auteurfilm preget den europeiske filmkulturen i tast mot studio-filmene fra Hollywood.
Samtidig fikk den europeiske filmen gkt oppmerksetitUSA — noe som pavirket den nye
generasjonen amerikanske regissgrer som vokstepfisstutten av 60-tallet og arene etter.
Da Francis Ford Coppola ble forespurt av Paramoomé regissere en film basert pa
romanen "The Godfather” skal han ha sagt fglgendatfar; "They want me to direct this
hunk of trash. I don’'t want to do it. | want to dd films” (Bordwell og Thompson
2003:517). Det er et tydelig bilde pa hvordan dge generasjonen var inspirert av europeisk
film og de startet en omveltning kalt "New Hollywaip hvor Coppola, Scorsese, Spielberg
og Lucas var blant de stgrste navnene. Omveltniegdret amerikansk film og det ble en
mye stgrre apenhet for "art cinema”-elementer iyaod og europeiske mesterregissgrer
som eksempelvis Roman Polanski har fatt fritt epalin i Hollywood-studioer. Den nye
generasjonen fra "New Hollywood” preger fortsattemikansk film, samtidig som nye
innovative amerikanske regissgrer som ChristopludaiiNog Sophia Coppola gjar stor
suksess med filmer inspirert av "art cinema”, s«seepelvisdMementa2000) ogLost in
Translation(2003).

Det har skjedd en form for konvergens mellom di@nakulturene. Amerikansk film
har blitt pavirket av europeisk og motsatt. Om s&#l veere rett sa har jo egentlig europeisk
film gjennom alle tider blitt pavirket av amerik&fim. De fleste filmer som har blitt
produsert i Europa baserer seg pa prinsipper &issidk fortellende film, men europeisk
populeerfilm har aldri blitt fokusert pa i filmhisten. "European film history tends to favour
art cinema because it reveals european cinemdfasedi from Hollywood cinema whereas
the popular european films — with succes at thed§fige — are often forgotten or left out.”
(Haastrup 2005:264). Historisk sett har disse papiilimene som regel holdt seg innenfor

landegrenser eller regioner. | nyere tid har vi det§ eksempler pa europeiske filmer som
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prgver & ta opp kampen med populaerfilmer fra Hadlysk Gjennom samproduksjoner pa
tvers av nasjoner har man klart & matche de stasjéttene fra Hollywood. Man har da hatt
muligheten til & hente inn store skuespillernaenHollywood og filmene er skutt pa engelsk
for & potensielt na hele verden pa lik linje medeakansk film. De har prgvd a ta opp
kampen med Hollywood, pa Hollywoods premisser. Bikaien mellom amerikansk og
europeisk film er ikke lenger er like synlig. Dikotien i seg selv er fortsatt gjeldende, men
den er ikke like geografisk delt. Film opereretpdlan; kunst og underholdning. Film som
kunst er filmene som slekter pa europeisk "artiag mens film som underholdning slekter
pa tradisjonell Hollywood-film. Denne dikotomiendbar i stor grad fortsatt mellom
filmfestival-nettverket og den kommersielle filmumtrien. Forskjellene mellom Europa og
USA eksisterer fortsatt, men de er ikke lenger tit@kante. Og ved et overblikk av dagens
filmklima s& star Sgr-Amerika og ikke minst Asiarft som kontinenter som i like stor grad
som Europa star for innovative filmer som slekt&r'art cinema”. Asia skiller seg ogsa ut
med store kommersielle suksesser basert pa sjanyenksjoner fra Hollywood-studioene —
som for eksempebnikende tiger, skjult dragkee 2000) og he Ring(Nakata 1998). Globalt
har Asia utlignet — om ikke overgatt — Europa simKontinent. Globalisering og utvikling i
den tredje verden og gkt tilgjengelighet og vissimgligheter har fart til en mer kompleks og
uoversiktlig filmverden, men som vi skal se nanaitar en neermere titt pa de internasjonale
prisvinnerne; dikotomien mellom kunst og underhoidnbars og katedral, er ikke dgdd ut.
Og forskjellene baerer fortsatt spor fra forholdedlom Hollywood og Europa pa 50- og 60-

tallet.

2.3 Filmmarkedet i dag

Som jeg innledet med sa har europeiske markedétding pd mange mater vaert en respons
pa Hollywoods dominans pa det internasjonale makétliropa — og etter hvert resten av
verden — har som et proteksjonistisk virkemiddelpglet alternativt distribusjonssystem
gjennom filmfestivalene. Noen filmer vil aldri ljiukket opp av kommersielle distributgrer
og verdens filmfestivaler blir deres visningssted@adre igjen blir plukket opp av
distributgrer pa filmmarkeder eller giennom konlamseprogram pa festivalene — de blir altsa
oppdaget pa festivalen. Dette star i kontrast meltyttood-filmer som er sikret
verdensomspennende distribusjon gjennom studioggrékale integrasjon. Det er allikevel
flere nasjonale filmer som har sikret seg distijbngjjennom forhandssalg, men de deltar
allikevel ofte i konkurranser eller andre prograinfestivaler som ledd i deres

markedsfagringsstrategi — og selvfglgelig for hemtgeere. Det aller meste av eksport av film
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som ikke er en del av Hollywood-systemet skjer gigmnom filmfestivaler. For & sikre seg
bred distribusjon verden over har priser ved déigske festivalene blitt veldig viktig.

Certainly since the mid-1990s, there have beerfifevg without a festival prize or

extensive exposure on the annual festival cirtwat tould expect to attain either general

or even limited release in the cinema. (...) Festiediectively select each year which
films will fill the few slots that art-house cinemsar the dedicated screens of the

multiplexes keep open for the minority interesietima. (Elsaesser 2005:91)

Dette er da de filmene som de store distribusjdsisapene plukker opp pa festivaler,
eksempelvis Miramax som kanskje er den viktigsstritiutgren for uavhengig film pa det
amerikanske markedet. Dette farer til at det aftdéeesamme fem-seks ikke-engelskspraklige
filmene som blir vist verden over. Eksempelvis yingerne fra Cannes, Berlin og Venezia, i
tillegg til et par filmer Miramax har plukket opg@ festivaler og gjer til "mini-hits”. Altsa
sirkulerer de pa samme mate som Hollywood-filmeora blir vist over hele verden. Pa den
maten kan man si at det internasjonale filmmarkbdstar av et stort globalt marked, hvor de
heldige utvalgte far nesten hele kaken (ibid:92).

Dette vil jeg dog si er en sannhet med modifikasjo8annheten i det er jo selvfglgelig at
de filmene som far starst oppmerksomhet og vineeriktigste prisene blir vist verden over.
Videre at det er snakk om et fatall filmer somdén muligheten og at de blir bestemt utefra
de starste festivalene og de viktigste distribussefskapene. Men for norske og europeiske
filmer bestar det internasjonale markedet av myeageselv om det er trangt er det mer
tilgjengelig enn som sa. Innad i Europa finnes m $&g har veert inne pa — mange ordninger
som sgrger for at europeiske filmer far distribngpd kontinentet. Dette blir understreket av
Jan Erik Holst under mitt intervju med han, somttedéererer til et eksempel pa en slik
stgtteordning;

(...) i og med at for sma filmer sa ma kinodistritmmsyeere stattet. Da er det gjerne EU-
stgtte. Salgsagentene syr ofte sammen en pakkd @nadd, da far man EU-statte. Hver
av de ti distributarene far EU-stgtte. | Norge Viaggen nasjonal statte til denne type film
fra bransjeorganisasjonen "Film og Kino”.. S&, sa dlle europeiske filmer som gar pa
norske kinoer er stgttet i en eller annen form. fidetes ikke noe naturlig marked, kan
man si. (Holst 2010)

| Europa har vi altsa bygd opp et kunstig market sarger for at en del europeiske filmer
far distribusjon internasjonalt selv om det ikkeeekommersielt marked for de filmene. Det
er en del av den proteksjonistiske strategien depeiske landene og EU har for &
opprettholde en europeisk filmindustri og bevare deropeiske filmtradisjonen. Men det er
fortsatt gjennom festivalene filmene blir oppdaggtvalgt ut. Med mindre filmene er

forhandssolgt eller sikret seg avtaler om distijipugor eksempel gijennom samproduksjoner
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og finansieringsformer fra andre land. Eksempedwisen norsk film far stgtte gjennom
nordisk film- og tv-fond er det et krav om at dersiret distribusjon i minst to nordiske land
(ibid), sa det finnes en del forhandsavtaler sdaresifilmer distribusjon. Det har blitt mer og
mer vanlig i Europa at filmer selges farst og sédpseres, det har de siste arene gitt stort
utslag pa norsk eksport. Forhandssalget pa noilskerfhar gkt enormt de siste arene
(Klevjer Aas 2010:5). Det kan tyde pa at norsk fitar fatt et bedre internasjonalt renommé
og/eller har blitt dyktigere pa & skaffe seg inésjonale kontakter, avtaler og
finansieringsformer. Det er allikevel ikke gittext forhandssolgt film blir satt opp pa kino,
eller distribuert i en annen form, i de landene desolgt til. Det blir et helt annet type salg
nar filmen forhandsselges, det er ikke gitt at élmfar bred distribusjon internasjonalt, men
produksjonsselskapet er sikret et minstebelgmferasjonalt salg pa forhand.

Om en film skal bli etterhandssolgt — som stadigetrmest vanlige — sa skjer det, som
nevnt, gijennom filmfestivaler med filmmarkeder. uksjonsselskapene knytter til seg en
salgsagent til filmen, salgsagenten er meglerenigmaksis jobber med & selge filmen til
ulike distributarer pa festivalene. For en norsk fer det her stor forskjell pa ulike
salgsagenter. De fleste norske filmer har svengk#anske salgsagenter fra nordiske
salgsselskaper. Det er i dag tre operative int@nake salgsselskaper i Norden; Trust
Nordisk som er en del av Nordisk Film, SF Interoaél Sales som eies av Svensk
Filmindustri AB og NonStop Sales AB, som kaller sgguavhengig salgsagent, men som
eies av svenske MMG. Det finnes altsa ikke noeknsatgsselskap eller en norsk
eksportorganisasjon for film. Flere filmprodusentener at det kan veere hemmende for
eksport av norsk film og at det kan gjgre det vatigkre for norske produsenter a fa
giennomslag for den lanserings- og salgsstrategind&er a ha overfor utlandet (Klevjer Aas
2010:9). Det er ogsa en del som trakter etter aglgster utenfor Norden. Det kan gjgre det
lettere & fa filmen distribuert internasjonalt —sgdges ikke filmen ngdvendigvis som et
nordisk produkt. Jan Erik Holst mener det er enreanmheng mellom om en norsk har en
internasjonal salgsagent og den er i Cannes eddimBl Norge har Norsk Filminstitutt
festivalrettighetene for filmene som har fatt stpstatte, og de nordiske salgsagentene tar da
bare seg av salget pa markedene, mens institutiefestivalene. De internasjonale
salgsagentene har ikke den tradisjonen og vilgaasdestivalene ogsa. Holst stiller altsa
spgrsmalstegn ved om ikke flere norske filmer blmgte til seg salgsagenter fra land
utenfor Norden, da de muligens har oppnadd bedrdtater ved de ledende festivalene
(Holst 2010).
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Et annet element som modifiserer Elsaessers pasiamdtt globalt marked hvor de fa
heldige utvalgte far hele kaken, er markeders ogddgers forskjellige smak. For norsk og
nordisk film generelt er Europas tysktalende omrédedst-Europa (spesielt Polen, Tsjekkia
og Ungarn) de viktigste markedettePd disse markedene har norsk film vist seg adraest
appell enn i resten av verden. Det er flere eksengd filmer som hovedsakelig har blitt
distribuert pa de markedene og gjort suksess der,Bard Breien&unsten a tenke negativt
(2006) som kun ble distribuert pa kino i disse aferée og oppnadde gode besgkstall. Den
solgte blant annet 84 620 billetter i Tyskland @339 billetter i Tsjekkia. Det finnes ogsa
territorier som viser seg a ha en spesiell interésisen spesiell type film. | norsk
sammenheng er det beste eksempelet den nye narsk&fgmen som har gjort
oppsiktsvekkende stor suksess i bestemte omradeigkia og Latin-AmerikaFritt Vilt
(Uthaug 2006) gikk pa kino i Tyrkia som eneste peisk land utenom Norge og ble solgt til
en rekke land i Latin-Amerika (PWC 2009:2Maboer(Sletaune 2005) er et annet eksempel
som ble sett av over 90 000 i Tyrkia og som ogsalith populeer i Latin-Amerika (Holst
2010). Den optimale internasjonale suksessen viggee & bli en verdenssuksess som de
eksemplene Thomas Elsaesser nevner, men det finmmage andre mater & markere seg
internasjonalt for norske filmer.

Blant de tre store festivalene er Berlin-festivatiem viktigste for norsk film. Det
underbygges av at vi har et godt rykte og en gadigjon i Tyskland. Ikke minst er Berlin det
viktigste markedet for sentraleuropa og de tyskidéclandene — markeder hvor vi har gode
tradisjoner'® Et annet aspekt som bade Finn Gjerdrum og JanHgit trekker frem er
tidspunktet for Berlin-festivalen i forhold til Caas-festivalen. Disse store festivalene er ute
etter & ha verdenspremierer for sine filmer. Dar@argar i mai vil de eventuelle norske
filmene da fa norsk premiere pa et tidspunkt sonmvisa seg a veere darlig kommersielt,
nemlig senvaren og sommeren. Da er det fa norsidupenter som vil slippe filmene sine.
Da er det bedre med Berlin som gar i februar — nwvan da har et godt tidspunkt i mars for
norsk premiere (Holst 2010; Gjerdrum 2010). Sonkamstnerisk anerkjennelse regnes
derimot Cannes-festivalen som den viktigste, og@aihen som den gjeveste prisen a trakte
etter. Suksess i Cannes overgar alle andre festii@lmfestivalen i Venezia har vi i Norge
fa tradisjoner ved, og den er generelt mindre drogfokusert pa i norsk presse og av

filmbransjen selv.

!> Basert pa informasjon fra eksportrapporter ufi@rtNF| (Klevjer Aas 2010 og PWC 2009) og fra
European Audiovisual Observatory sin Lumiere-dadalsom gir oversikt over enkeltfilmers
kinobesgk i deres 36 medlemsland. Link: http:/lem@iobs.coe.int/web/search/index.php

18 Dette gjelder ogs& mer generelt, som innen musikktteratur.
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Av andre filmfestivaler er festivalene i Toronto 8gn Sebastian er ogsa populaere steder
a lansere de norske filmene — der er det storeedarkned mange distributarer tilstede og de
gar tidlig pa hgsten slik at det passer bra megknoremiere pa hgsten — som regnes som
kanskje det beste premierevinduet for norske filrden siste viktige og store festivalen for
norske filmer er sommer-festivalen i Karlovy Varysjekkia. Der har norsk film gode
tradisjoner og det er det beste markedet for deugmpeiske distributgrene. En festival som
blir bekreftet & veere gunstig av Jan Erik HolstftéQenker vi at kanskje Karlovy Vary er et
vel sa godt alternativ som Cannes og Berlin. Foredalle de sentral- og gsteuropeiske
distributgrene og der nar man ut til mange. Felgtiveegnes ogsa etter hvert som en av
verdens viktigste” (Holst 2010). | denne kontekstenlet verdt & nevne at NFI jobber etter et
utvalg av prioriterte festivaler for norske filmé&e erSundance Film FestivaAnnecy
International Animated Film Festivalg de internasjonale filmfestivalene i Berlin, Gas,
Karlovy Vary, Venezia, Toronto og San Sebastiars(&pport NFI 2009:124). Disse har en
viss spredning innen tidspunkt de avholdes, potnsalgsmarked og kunstnerisk profil. De
gir med det et bilde av hvilke festivaler NFI b&btexr som mest gunstige og gjeveste for
norske filmer. Dette er de store prestisjefestivalenen som salgsarena er den nordiske
filmfestivalen i Libeck ogsa viktig. Her er det kiokus pa nordiske filmer og de tyske
distributgrene har tid til & studere filmene. Saimgtser distributarene hva som fungerer da
Lubeck i starre grad enn Berlin er en publikumsfest Far en film publikumsprisen her er
det langt pa vei en garanti for salg (Holst 2003).det tyske markedet er veldig stort og
viktig internasjonalt for Norge sier det seg sel¥estivalen Liubeck er en god kanal & ga
giennom*’

Det finnes ogséa en helt annen vei til internasjsné&kess, nemlig gjiennom Oscar-
nominasjon. Hvert ar sender en norsk komité inmoesk bidrag til kategorien "Beste
fremmedspraklige film”, og produsent Finn Gjerdrpresiserer at det er den viktigste
kanalen for dem,;

| utgangspunktet er det kun en pris som har nodai ess, som er salgsfremmende og
som publikum opplever. (...) det er "Oscar-priserélv\Skke gullpalmevinner i Cannes
kan male seg, det er veldig fA mennesker utenanvifitre, cineaster og kulturfolk som
vet at det er en stor ting. Det er heder det, netredikke noe man tenker pa, men
Oscarvinner det vet alle hva er. Er det noe vitéglior ute sa er det Oscar (Gjerdrum
2010).

17 En lignende nordisk festival har i flere ar vaeti@dt ogsa i Rouen, Frankrike, men den er nylig
nedlagt pa grunn av manglende gkonomisk statte.

23



Her er selvfalgelig nalgyet veldig trangt, men amfien blir nominert eller skulle veere sa
heldig & vinne denne prisen vil den naturligvisstae muligheter til & fa en bred
internasjonal distribusjon. Men i norsk sammenhshbar vi sett gjiennom historien at det er
en sjeldenhet at en norsk film blir nominert, o) eleikke ngdvendigvis gitt at en nominasjon
resulterer i bred distribusjoBgndagsenglgiNesheim 1997) ble nominert i 1997 og det
resulterte i kinodistribusjon i USA, men filmenKilen beskjeden distribusjon i Europa og
resten av verdetf. Men om vi ser p&lling (Neess 2001) som ble nominert i 2002 s ble den
en stor internasjonal suksess. Det har uansetsetgsfor norske nominasjoner at det har gitt
mulighet til & bli kinodistribuert i USA, et attrikt, men szerdeles vanskelig marked for

norske filmer.

2.3.1 Distribusjon

Na& har jeg beskrevet hva som leder til distribusjgrnvilke arenaer som er gode for a skaffe
internasjonale distributgrer. Men hva skjer meah@he etter de har blitt kjgpt opp av en
distributegr? En distributer kan kjgpe en film mettigheter til forskjellige visningsvinduer.
Forskjellige vinduer er kino, dvd, video-on-demahetal-tv, gratis-tv, hotell, flyselskaper og
institusjoner'® I min oppgave ser jeg det som mest fornuftig & fakuisere pa kino og dvd-
vinduet, da det er vinduene med mest prestisjevogfiimene blir vurdert som attraktive.
Filmer som kun blir solgt til tv blir ofte solgtstore pakker med mange filmer, hvor det ikke
er fokus pa kvalitet og seerpotensial. Tv-kanakeemger rett og slett ofte filmer til & fylle

opp sendeflaten og velger da ofte billige pakkehager med filmer de blir tilbudt. Markedet
for video-on-demand er fortsatt litt for uoversigttil at jeg kan fa tilfredsstillende
informasjon om det, samtidig ligner det nok veldégdvd-markedet nar det gjelder utvalg og
distribusjon. Nar jeg bruker begrepet eksport bw fidenne oppgaven sa vil det dreie seg om
eksport til kino og/eller dvd-markedet, med minghg presiserer noe annet.

Kino-vinduet har blitt et veldig trangt vindu fddde-engelskspraklige filmer. Som
nevnt tidligere har vi stgtteordninger i Europa sokmer at noen filmer som ikke er
kommersielt gunstige far kinodistribusjon, men eletiansett et fatall filmer som blir satt opp
pa kino utenfor egne landegrenser. For norske fiEnelet ofte vanlig at de blir kjgpt opp
med alle rettigheter, da det ikke koster stortagpkjrettighetene uansett. Men det vil ikke

automatisk bety at de faktisk blir satt opp pa kinaden grunn. Pa den andre siden har dvd-

'8 Jeg har ikke funnet ngyaktig informasjon 8mndagsenglesin distribusjon, men slutningen min er
basert pa informasjon fra Lumiere-databasen og imath.comsom gir informasjon om hvor filmen
er lansert pa kino.

!9 Dvd-vinduet innebeerer ogsé blu-ray, men jeg vilsiette & omtale det som dvd-vinduet.
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markedet eksplodert de siste 10 arene. Markedeatksplodert pa flere mater, for det farste
tilbyr na dvd-markedet en veldig stor bredde awéit fra hele filmhistorien og hele verden
og dvd-markedet har fatt en veldig stor omsetn8amtidig har det brede utvalget pa dvd
inspirert til en starre filminteresse hos konsuraaat Det har blitt lettere & utforske film
utenfor "mainstreamen” og film fra hele verden. Bwdrkedet har blitt meget viktig for smal
film og ikke-engelskspraklig film.

Det er vanskeligere & finne konkrete tall pa hvange dvd’er norske filmer har solgt
og hvilke land filmene er utgitt pa dvd. Men om nsam pa eksportundersgkelsene og
sammenligner med Lumiere-databasen kan man fadémasjon pa av hvor de norske filmene
kun er utgitt pa dvd og ikke satt opp pa kino. Leraidatabasen viser hvor filmene faktisk er
satt opp pa kino, mens eksportanalysene viserfilamne er solgt. Det er billigere og
enklere a gi ut filmer pa dvd og det kan virke somm kombinasjonen festival og dvd har blitt
en vanligere vei for ikke-engelskspraklige filmBet har kanskje blitt lettere & bli distribuert
internasjonalt, men vanskeligere a fa kinodistijibnisEt viktig element med dvd-markedet er
utviklingen av internettbutikker. | praksis om éimf blir utgitt pa dvd i Storbritannia eller
USA sa er den tilgjengelig for hele verden, fogletbalt marked. Utsalgssteder som

www.play.comeller www.amazon.coreverer til hele verden og tilbyr minimum engelske

undertekster, men ogsa ofte en rekke valgmuligheten sprak. Dette gjor at selv om filmen
far begrenset dvd-distribusjon sa vil den vaergstilgelig verden over. Vi ser ogsa i norsk
sammenheng at butikker som Platekompaniet selgefiltiver som ikke har en norsk
distributar, men som de selv har importert frandkt. Disse mulighetene gjelder
hovedsakelig for de spesielt interesserte og gkastosett er det best for produsentene at
filmrettighetene blir solgt til flest mulig land. &h om en film blir en "dvd-hit” kan det pa
lang sikt veere viktig gjennom for eksempel gktiiesse for en regissar eller en filmnasjon —
og kanskje mer gkonomisk gevinst ved en senere 8mtidig sgrger dvd-distribusjon for at
filmen "alltid” vil veere tilgjengelig, og i motseing til kino sikrer dvd-utgivelsen filmen et
langt liv hvor stadig nye personer kan oppdagediim

2.3.2 Eksportinntekter

Hvor mye tjener egentlig produksjonsselskapenefsiriasjonal suksess?
Produksjonsselskapene er ikke veldig medgjerlige affentliggjere regnskapstall og
konkrete tall for salg internasjonalt. Men det hbit utfart eksportundersgkelser for norsk
film siden 2002 og frem til og med 2008 og her $ldee tall blitt forsgkt estimert. Den totale

eksportverdien av norsk film har gkt betrakteldgenne perioden, fra 7,4 millioner i 2002 til
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29,8 millioner kroner i 2008. Det er enorm gknisgm har en liten forklaring i at antall
produserte filmer har gkt. Men om man ser pa gjersmittlig eksportverdi per film sa har
den gkt fra 0,46 millioner til 1,86 millioner kronglevjer Aas 2010:4). Det er et tydelig
bilde pa at norsk film har blitt mer attraktiv olige at norsk filmbransje har blitt flinkere i sin
kontakt med det internasjonale markedet. Dettegsé @t bra bilde pa hvor mye det
internasjonale markedet betyr gkonomisk for prophrisselskapene. Nar inntektene
overstiger millionen sa er det klart at det er etybelig inntekt, men det er allikevel ikke mer
enn at det er en liten del av de fleste norskebfiidsjett og at inntektene hovedsakelig
kommer fra det norske markedet. Disse tallene ggtes heller ikke ngdvendigvis
produsentenes fortjeneste da de har flere utgifegbindelse med internasjonalt salg, som
honorar til salgsagenter og lignende (PWC 200E2aspekt som ogsa skiller disse
inntektene fra andre er at de ofte kommer gradhidenge etter filmen er lansert i Norge.
Salget skjer ofte farst etter at filmen har delpdttfilmmarkeder og filmfestivaler og norsk
film internasjonalt er ikke ngdvendigvis ferskvagedet drayer ofte far filmene blir satt opp
pa kino eller utgitt pa dvd. Derfor vil det som e¢tp mellom 12 og 36 maneder far en film
har tatt ut sitt fulle potensial pa det internasjemmarkedet (ibid). Det at disse inntektene
kommer sapass sent og etter de fleste andre ienteda gjare dem til viktige inntekter, da
det er de som til syvende og sist skal sgrge fomaektsbudsjettet blir oppfylt. Eller om en
film allerede har oppfylt budsjettet, sa blir kajesktenlandssalget en hyggelig bonus mot
slutten av filmens “levetid”.

Nar en film blir solgt til en distributar sa er detikke selve filmen som blir solgt,
men rettighetene til & utnytte filmverket i et ighietsomrade — som betegnes som
visningsvinduer som jeg har beskrevet tidligerémFattighetene selges ofte enkeltvis, eller i
pakker, til kjigpere som kjgper enten med allegb#ter eller med begrensede rettigheter som
for eksempel kun "dvd-vinduet”. Kjgperne kjgper adsr et bestemt geografisk omrade,
enten begrenset til et land eller til et territomiuDet finnes forskjellige mater a selge
filmrettighetene pa. Man kan selge filmrettighetdor en avtalt engangssum som
internasjonalt kalles en "outright”, eller man keelge rettighetene for en avtalt prosentandel
av distributarens inntekt, en sakalt "split”. Detrsdog later til & vaere det mest vanlige for
norske filmer er en kombinasjon av disse, man éalben avtalt engangssum som en
minstegarantipopuleert kalt MG) — altsa som et slags forskiticor man da i tillegg avtaler
en prosentandel av alle overskytende inntektenfteAas 2010:13). Filmen skal som regel
ga sjeldent bra internasjonalt for at produsent&@naoen inntekter utover minstegarantien

(Gjerdrum 2010). Disse forskjellige type kontralddmn passe til forskjellige filmer, men
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den siste lgsningen med minstegaranti virker sgggaste metoden. Da er man sikret et
belagp, samtidig som man vil tiene pa om filmengddig bra. Hvis man ikke har spesielt tro
pa at filmen skal sla an internasjonalt sa kamaetrien "outright” passe, da man kanskje bare
vil f& inn de pengene man kan med en gang. Er reemdt sikker pa at filmen vil sla an kan
man prgve a forhandle frem en god "split”. Da vaimfa en veldig bra avkastning pa filmen
om den gar bra, men risikoen er desto stgrre. Kgp&rakt kan pa den maten gjenspeile de
internasjonale ambisjonene for en film. De flestiyer den trygge lgsningen da de store
inntektene uansett kommer fra hiemmemarkedet, meerofilm virkelig slar an finnes det
selvsagt et enormt potensial for inntekter ogsérinetsjonalt. Det er ogsa verdt a nevne at det
som regel inngar pengebelgp i festivalpriser. ®ftdet snakk om mindre belgp, men vinner
en film mange priser vil jo ogsa det generere iktetefor en film fra den internasjonale

arena.

2.4 Hva er en internasjonal suksess?
Internasjonal suksess vil altsa i denne oppgavierubdiert bade etter suksess pa festivaler og
i eksportvinduene kino og dvd. Men hva ma en nfiskoppna for at den skal kunne regnes
som en internasjonal suksess? Jan Erik Holst fleoyfprodusent Finn Gjerdrum har relativt
like oppfatninger. Det farste de begge nevnerldr @ntatt i hovedkonkurransen pa en av de
stgrste festivalene og eventuelt vinne en viktig ger. Finn Gjerdrum papeker nok en gang
at en Oscar-nominasjon er det viktigste momentedéon i forhold til internasjonal suksess.
Jan Erik Holst papeker ogsa fort at det gar an érbinternasjonal suksess uten & vaere innom
de store festivalene, det gjelder da mer komméesielderholdningsfilmer som for eksempel
Fritt Vilt. Den har oppnadd et bra salg internasjonalt dkkeren "festival-film”, s& man ma
se suksessbegrepet i forhold til kontekst og filsnetyangspunkt — hva slags film det er
snakk om. Jan Erik Holst understreker at det begt@et som helt klart ma omtales som en
internasjonal suksess er de filmene som klarer bgdelolst 2010; Gjerdrum 2010). Altsa
gjar det bra pa store festivaler og samtidig f&dknternasjonal distribusjon og et bra salg
internasjonalt. For produsentene er det viktiglaten blir solgt til mange land og territorier,
da de som regel kun sitter igjen med penger fraiestegaranti ved salget (PWC 2009:2).
Som nevnt skal filmene ga veldig bra for & kuneedjnoe mer enn det og sann sett er det
viktigere for produsenten med antall land enn dbedgkende i hvert land. For Norge som
kulturnasjon og fra NFI sitt synspunkt vil derinaottall besgkende bli vektlagt i starre grad.
Det a sette en fasit pa hva som er en internasgrkaess blir ngdvendigvis vanskelig

og ma sees i forhold til hver enkelt film og destekst. Uansett vil det & vaere med i
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hovedkonkurransen i Cannes, Berlin eller Venezeat(d starste og viktigste festivalene)
veere en bragd og vi kan si om en film vinner es phovedkonkurransen vil det veere en
suksess. Ved a vaere med i hovedkonkurransen emdimert til festivalenes hovedpris,
henholdsvis Gullpalmen, Gullbjgrnen og Gullavennrdet deles ogsa ut flere andre priser
for filmene i hovedkonkurransen. Vi ma ogsa angesdm en suksess om en film blir
nominert til prisen for beste fremmedspraklige filed Oscar-utdelingen. Som Jan Erik Holst
understreker sa er det filmene som markerer ségstigalene eller blir nominerte til Oscar
som vil bli husket i historien (Holst 2010) | tigg vil en slik suksess etter all sannsynlighet gi
store muligheter til bred distribusjon. Uavhengigdéstribusjonen vil filmen uansett alltid ha
varemerket fra den eventuelle festivalen eller @sxam gjgr at den ikke blir sa lett glemt..

Om en film ikke blir nominert til en slik pris, meatlikevel blir bredt distribuert og
sett av mange internasjonalt sa ma den jo ogsaekigymes som en internasjonal suksess.
Det er vanskelig a sette et tall og en grenseardom kan regnes som en suksess, men om
man far kinodistribusjon i store deler av Europaebetydelig antall mennesker ser filmen
ma det i norsk sammenheng betraktes som en sulBissom for eksempel en film som
Bent HamersSalmer fra kjgkkenéR003) som ble sett av ca 500 000 fordelt pa &6 la
Europa. Ellers har man ogsa filmer sbntt vilt ogD@d sngsom henvender seg til
nisjemarkedef’ De har fatt stor oppmerksomhet pé nisjefestivader nisjemiljger og har
gjort gode salg i flere territorier internasjonaltla hovedsakelig pa dvd. Ved & se pa
nisjeforum pa internett, nisje-festivaloppmerksomb&sport til dvd og kino er det tydelig at
dette er filmer som har nadd et globalt markedsfomisje — henholdsvis skrekkfilm og
splatter/zombie-film. P& den maten ma disse filmgeéa sin kontekst ansees som
internasjonale suksesser.

Et siste element som ikke er like malbart i talfiener som har vunnet mange mindre
festivalpriser og far gryende oppmerksomhet ogkjeenelse i filmtidsskrifter, blant
filmanmeldere og i diverse filmforum. Filmer somadig blir oppdaget av et nytt publikum av
spesielt interesserte og cineaster verden oveseDisnene far ikke ngdvendigvis en
umiddelbar suksess pa festivaler eller kino, mearlet langt internasjonalt liv gjennom
stadig oppmerksomhet i internasjonale filmmiljd@ermed blir dvd-vinduet ofte det viktigste
for disse filmene. | norsk sammenheng &épriseog Den Brysomme mannei som

suksesser innen denne kategorien da begge film@naihnet mange mindre priser, fatt sveert

2| Norge regnes disse som kommersielle underhoggifiimer, men norsk film vil alltid bli sett p&
som smal internasjonalt. Sjangerfilmer fra fremnpeéklige land henvender seg derfor som oftest til
personer som er spesielt interessert i en speg@elger. Filmenes spredning er mindre geografisk
betinget, men henvender seg derimot til sma miljeden over.
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gode anmeldelser og er filmer som stadig blir ogetiag hyllet av flmentusiaster verden
over, noe man eksempelvis kan lese pa filmforurimginett. En slik suksess kan for Norge
som filmnasjon ha virkning pa lang sikt ved at ki bygge opp regissagrnavn og vender
oppmerksomhet mot norsk film — som kan spille iarfgstivaldeltagelse og gkonomisk
inntjening i fremtiden.
Oppsummert kan vi da si at jeg har delt opp ifiogedkategorier for internasjonal
suksess;
1. A vaere med i hovedkonkurransen pa de aller stégstivalene, og helst vinne en pris,
eller bli nominert til Oscar for beste fremmedstigekfilm (Kap. 4).
2. A oppné bred internasjonal distribusjon og storligumsoppslutning internasjonalt
(Kap. 5).
3. A oppné global oppmerksomhet i nisjemiljger og grapbra salg pa sitt nisjemarked
(Kap. 6).
4. A vinne mange mindre festivalpriser og & oppna atmrkjennelse og popularitet i
internasjonale filmmiljger og filmtidsskrifter (Kafg).
De fire definerte suksesskategoriene vil styre fitittutvalg og vil bli benyttet i vurdering og
analyser av filmer. Mange filmer vil jo selvsagtrédjemme i flere av disse kategoriene og
det vil kanskje ikke veere apenbart hvilken kateden passer best i, men kategoriene vil
uansett fungere som nyttige holdepunkter. De viievstyrende for deler av min
argumentasjon og de vil fungere som et verktgyrfeg og leser for & kunne skille mellom
ulike typer for suksess. Men viktigst vil kategorestyre oppgavens struktur ved at de har

hvert sitt kapittel hvor suksessfaktorer og kjeegatinnen hver kategori drgftes.

3. Norsk film fra 2005 til 2010
3.1 Et nasjonalt overblikk

Mitt utvalg av norske filmer er avgrenset til naspkaklige spillefilmer i langfilmformat med
premiere mellom 2005 og 2010. Dette vil veere emitattiv presentasjon av ulike type
filmer vi produserer og hvilke "resultater” de fappnadd i Norge og i utlandet. Som et
supplement til denne presentasjonen i tekstforadeeet vedlegg hvor alle filmene er
skjematisk kategorisert etter sjanger, malgruppsep besgkstall pd kino, m“fi Dette
overblikket over den samlede norske filmproduksjdanne perioden vil lede naturlig videre

til et utvalg av norske filmer som i lgpet av oppga vil bli satt ngyere under lupen.

“Vedlegg 2.
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| lgpet av de seks arene fra 2005 til 2010 har@8ke filmer innenfor min
avgrensning fatt landsdekkende kinodistribusjona24lisse kan karakteriseres som
barn/familefilm. Videre finner vi 33 voksenfilmeom kan kategoriseres som komedie, eller
som innehar komedie-elementer (som dramakomedigmtsk komedie, actionkomedie,
etc.), 7 skrekk/thriller-filmer, 7 filmer som gander kategorien krim/action, to
ungdomsfilmer og til slutt én krigsfilm/historiskes?? Det gjgr at vi sitter igjen med 25
filmer som kan plasseres innunder drama eller sopnablematisk & sette i en sjangerbas.
Dette bildet viser at nesten halvparten av voksmefie inneholder komedie-innslag, mens
drama og barn/familiefilm er de andre dominerenatedoriene i var filmproduksjon, til
sammen utgjar de tre kategoriene over 80% av aligke kinodistribuerte filmer fra 2005 til
2010. Et bilde som ligner produksjonen i vare nabdlDanmark og Sverige, hvor ogsa andre
sjangre opererer i et mindretall (Bondebjerg og\R#®011:78). | falge en undersgkelse om
sjangerpreferanser i Norge er drama den mest popsiangeren, med thriller/krim, komedie
0g action pa plassene bak (ibid:49). | sa matetoderraskende fa norske thriller/krim-
filmer og action-filmer. Behovet for action-filméfir nok dog i stor grad dekket av filmer fra
Hollywood, mens thriller/krim ofte er henvist tjefnsynsformatet. Samtidig kan de tre krim-
filmene om "Varg Veum” alle vise til gode tall pénk, hvor alle har passert 100 000, mens
action-filmenUro (Faldbakken 2006) oppnadde 177 183 seere i N&@gskje man med det
kan si at produksjonen er litt skjevt fordelt itiokd til publikums preferanser.

| forhold til internasjonal suksess kan det deriwvidte mer heldig. Da dramafilm og
smale/intellektuelle komedier tradisjonelt er destragtraktive eksportfilmene, bade i forhold
til festivaler og kinodistribusjon. Komediesjangetean naturlig deles i to kategorier med de
litt smale, rare og intellektuelle komediene pa dea siden og de brede folkekomediene pa
den andre. Me®en brysomme manng@’Horten og En ganske snill manfMoland 2010)
som eksempler pa den farste kategoriehanpe flate ballae(Fast Nagell 2006) og den mer
ungdomsorientertéomme tgnnefBashir, Dalén 2010) som eksempler pa den andrieeDe
slaende her at vi produserer klart flest filmerdnmen farste kategorien, en type film som
generelt sett har hatt relativt lave besgkstallijemme. Mens det er langt mellom
folkekomediene til tross for at de som har komnatdppnadd veldig gode besgkstall. |

likhet med folkekomedier er nasjonale epos, ofeligpa nasjonale, kanoniserte litteraere

2 Med ungdomsfilm s& mener jeg ikke kun filmer niegidom som malgruppe, men filmer som
forholder seg til konvensjoner knyttet til den aikenske sjangeren "ungdomsfilm” — ogsa kalt "high
school-film”.

% Filmer i krysningspunktet mellom drama og komesti@n populeer sjanger. Jeg har her valgt &
kategorisere de filmene innunder komedie, slikeatretr serigse dramafilmene star for seg selv.
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verker eller viktige historiske begivenheter, kjémta veere en populeer sjanger i en nasjonal
filmindustri, men som ofte ikke krysser grensestehne seksarsperioden er det kMax
Manus(Rgnning, Sandberg 2008) Bqutokeino-opprarefGaup 2008) som kan passe inn i
en slik kategori. Fraveeret av disse to tradisjosett populsere kategoriene pa det hjemlige
markedet kan veere verdt & merke seg, og kan katyslgepa at filmene sgker et starre
marked enn det norske. Den rene sjangeren vi peoelusiest av, skrekkfilmen, er ogsa den
sjangeren med mest utbredt internasjonalt nisjeetaoky har vist seg & veere gode
eksportfilmer, da seerlig til DVD-markedet. | forddil sjangerkategorier tilfredsstiller med
det den norske filmproduksjonen internasjonalegeafser i noe stagrre grad enn de norske.
Men sjanger betyr sa absolutt ikke alt og vi skkekiglemme at 2009 og 2010 ble
rekordnoteringer for norsk film nar det gjelder ketsandel pa det norske markedet.
Malgruppe er en annen faktor som kan vaere reléwd@rine sammenheng. Det er
grunn til & tro at den viktigste malgruppen forek&ngelskspraklig kinofilm i utlandet er
voksne — og ofte eldre — mennesKeNorsk film har p& 2000-tallet fatt en mer ungdortigne
profil, hva gjelder malgruppe, miljg som skildredrmene og filmsprak. Jfr. min oversikt i
vedlegget er det kun 29 av de 99 filmene som ukelnéle henvender seg mot voksne séere.
Dette fokuset mot et yngre publikum er en tydehgreng fra tidligere perioder i norsk film.
Ungdom, og folket generelt, har ogsa omfavnet dennorske filmen — noe som bevises av
at besgkstallene pa norske filmer har stabilissgtg langt hgyere tall enn tidligere. Med
unntak aMax Manuser det ikke enkeltfilmer som skiller seg ut, meéstert antall filmer
som gjar det bra nasjonalt. Hele 50 av de 99 filenfiea 2005 til 2010 har hatt over 100 000
besgkende pa norske kinoer. Kritikernes dom tydeéa en jevn filmproduksjon hvor de
aller fleste filmene har et terningkast-gjennontssoim ligger rundt fire, altsa ikke mer enn en
middels mottakelse — hele 60 av de 99 filmene hanigt mellom 3,5 og 4,5. Noe som leder
naturlig til en konklusjon om en trygg og solid bhsge som leverer jevnt over bra kvalitet,
men hvor de store hgydepunktene og de unike filrkanskje kommer for sjelden. Noe som
kanskje blir synligere nar vi vurderer de norskedine i et internasjonalt perspektiv.

24 En slutning basert pa et overblikk over ikke-enkmsisaklige filmer som blir satt opp pa kino, og
deres profil og malgruppe. Samt de yngres dragmiagHollywood-filmen.

% Det er mange filmer jeg har kategorisert med mgdgen ungdom/voksne, noe som implisitt ofte vil
bety unge voksne, med unntak av for eksempel Vauynvfilmene som har et veldig vidt spenn i sin
malgruppe.
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3.2 Norsk film pa den internasjonale arena

S4, hvilke filmer har faktisk klart & oppné en viisternasjonal sukses8Hans Petter
MolandsEn ganske snill maner den eneste filmen som har ligget i posisjoa klinne vinne
en av de fire store prisene jeg definerte i suksitssene?’ Filmen var med i
hovedkonkurransen i Berlin i 2010 — med andre @dden nominert til Gullbjgrnen. Filmen
vant ingen av de store prisene, men vant aviseniif@e Morgenpost” sin publikumspris. En
viktig pris med tanke pa salg og distribusjon i Rigad. Norske filmer har derimot markert
seg sterkere pa andre a-festivaler. Bade i 20086d vant en norsk film prisen for beste regi
pa filmfestivalen i Karlovy Vary, i Tsjekkia, henldsvis Repriseog Kunsten a tenke negativt
Reprisevant ogsa Discovery-prisen under Toronto Inteomati Film Festival. Videre vant
Maria Sgdahl prisen for beste regi for filmembo (2010) i Montreal, mendjem til jul

(Hamer 2010) vant for beste manus pa filmfestival®an Sebastian. Dette fremstar som en
moderat festivalsuksess i disse arene, en suksesble forsterket pa nyaret i 2011 da to
filmer fra 2010 vant sterke priser. Fgrst vagkt lykkelig Sewitsky) "World cinema jury

prize” pa Sundance-festivalen, en amerikansk faktor uavhengig film som bade har
programmer for amerikansk og internasjonal filmlit&tgjennombrudd for norsk film pa en
festival vi ikke har tradisjon for & markere oss ilere vanteeper'n til Liverpool
(Andresen) "Krystallbjgrnen” for beste barnefilBerlin — som er den av de store festivalene
som satser tyngst pa barnefilm.

Den mestvinnende norske filmen i denne periodeikiégnok Den brysomme mannen
som kan sla i bordet med 22 internasjonale prised en pris i kritikeruken i Cannes som
kanskje den gjeveste. De tre andre filmene sonvinamet et tosifret antall internasjonale
priser efReprise, En ganske snill mangNord, med henholdsvis 17, 11 og 10 priser.
SpesieltDen brysomme manneg Repriseer filmer som ogsa har fatt giennomgaende god
mottakelse av utenlandske kritikere og har blit lmerke til blant filmentusiaster verden
over. P& den méaten passer filmene innunder detefiarksesskategorien jeg har skisSert.
Besgkstallene pa kino var riktignok moderate indkt, selv onDen brysomme manndate
sett av over dobbelt s& mange i Eur36 som i Nd&§el21 i Eur36 mot 30 955 her hjiemme.

% Her vil jeg bemerke at jeg kun har tall og faktafilmene fra 2005 til 2008. 2009 og 2010 er for
nylig til at den fulle oversikten er kartlagt otgjengelig, og for mange av filmene har
utenlandslanseringen knapt startet. Hva gjeldeividpriser har man derimot oversikten for allesek
arene. Informasjon om priser er hentet fra arsmappéra NFI, 2005 — 2010.

" Gullpalmen i Cannes, Gullbjgrnen i Berlin, Gullenievenezia og Oscar for beste
fremmedspraklige film.

?8 Filmer som vinner mange mindre priser og hgsteraterkjennelse og popularitet i internasjonale
tidsskrifter og filmmiljger.
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Det er kun tre norskspraklige filmer som ble setbaer 100 000 i Eur36 i denne perioden;
O’Horten, Kunsten a tenke negatiot Nord med henholdsvis 168 194, 136 218 og 120 898
besgkende. | norsk kontekst méa det sees pa soke stdir Kunsten & tenke negatigjorde
bemerkelsesverdig stor suksess i Tyskland hvor2®4sé den pa kino. Riktignok er det ingen
filmer pa andre halvdel av 2000-tallet som kan mat¢are to starste publikumssuksesser
Elling og Salmer fra kjgkkeneElling ble sett av imponerende 1 027 201 persoker36,
mensSalmer fra kjgkkenetppnadde 499 972 besgkende i Eur36. Med det petrsgtema
ogsa den internasjonale publikumssuksessen sesspBgyst moderat.

Innen nisjefilm kan derimot denne seksars-periczi®s pa som et lite gjennombrudd
for norsk film. 1 2006 hadde den fagrstatt vilt-filmen premiere. Den ble en kjempesuksess
her hjemme, aldri fgr hadde en norsk skrekkfilnkket sa mange nordmenn til kinosalen.
Tre ar etter at Pal @idélimark (2003) sto frem som et symbol pa den nye norske
sjangerfilmen kom det virkelige giennombruddet,dmgernasjonalt. Filmen ble solgt til 22
land, men i Eur36 ble den riktignok kun satt opgkipé i Tyrkia hvor den ble sett av drgye
30 000 personer. Kinodistribusjon er ikke ngdvendigvgjgrende for suksess for en
nisjefilm, et felt hvor dvd-formatet er mest utheéilmen, og dens to oppfalgere, har blitt
utgitt pa dvd i en rekke land, blant annet Stoanitia og USA med den engelske titteoid
Prey. Engelsktekstet dvd-utgivelse i bade sone-1 og-sbgjer den i stor grad tilgjengelig for
spesielt interesserte verden o&Fritt vilt kan riktignok ikke male seg med den
oppmerksomheten Tommy Wirkol&sad snehar fatt, spesielt i USA. Wirkola skapte seg et
navn med debutfilmeKill Buljo (2007), en lavbudsjetts-parodi pa TarantikdbsBill -filmer.
Filmen ble solgt til omtrent alle verdenshjgrnen)ig mest med tanke pa fjernsynsrettigheter,
men den er ogsa utgitt pa dvd i flere land, blamted USA og Storbritannia. Nazist-zombier i
et sngdekt fiellandskap var Wirkolas neste idé,swm skapte tidlig interesse fowd sng
blant de med falerne ute. Men det var pa Sundagstéréilen at den virkelig ble et fenomen.
Det ble en stor "hype” rundt filmen, og "alle” \éllse "the norwegian nazi-zombie movie”.
Den fikk begrenset kinodistribusjon i USA og hanese blitt utgitt pa dvd og blu-ray i USA
og i de fleste andre regioner. Filmen ble nomitie# kategorier under Scream Awards 2009,
den ble innlemmet pa flere topplister over bestednzombie-filmer for 2009 og det
velrenommerte magasinet "Entertainment Weekly” eategden som nr. 16 i sin liste over de

25 beste zombie-filmer gjennom alle tider (Coli&10.2010). Med andre ord ma filmen sies

# Det finnes &tte ulike soner i verden, som er fibqoe regioner. DVD’er med ulike soner kan ikke
spilles av pa vanlige DVD-spillere i en region nedannen sone — dette for & kontrollere og avgrense
markedet, i forhold til bl.a konkurranse og utgseddatoer. Nord-Amerika har sone-1 og Europa
sone-2, som er de mest relevante sonene her.
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a veere en stor suksess pa sitt nisjemarked. H28téhhadddrolljegeren(@vredal)
premiere pa festivalen "Fantastic Fest” i Austiex@s. Den kan betraktes som en
"mockumenatry”, med bade humor- og horror-elementpd samme mate sdbwd sng”®
Videre skiller den seg ut med spektakuleere trdin&n har fatt stor oppmerksomhet og er
solgt til land over hele verden — i lgpet av 204t ¢len kinopremiere i flere land, deriblant
USA. Filmen er det siste eksemplet pa en bglgeoaske nisjefilmer som kombinerer horror,
humor, spesialeffekter og saernorske, eksotiskeazitan Disse filmene har gjort spesielt stor
suksess i USA, et marked vi har slitt med & markesepa tidligere.

En totaloversikt over norsk film viser at hele®2de 59 filmene mellom 2005 og
2008 har solgt filmrettigheter til minimum ett lantenlands, men kun 26 av disse har fatt
kinodistribusjon i utlandet og kun 12 filmer i menmn to land” Videre har 27 av de 59
filmene vunnet minst én internasjonal pris, stett dreier det seg riktignok om mindre
betydningsfulle priser. | dagens klima ser vi alséle fleste filmer figurerer pa tvers av
landegrenser, men det kan ikke ngdvendigvis kallksess av den grunn. Forholder vi oss til
de fire suksesskategoriene jeg har skissert guittdgst fa norske filmer i perioden som kan

kalles suksesser.

%9 Mockumentary er en film som utgir seg for & vaarelekumentar, men som likevel bare er
oppspinn

3! Filmene fra 2009 og 2010 er utelatt fordi jeg iike har informasjon fra eksportanalyser og alle ta
fra det internasjonale markedet er enda ikke lgirtla

34



HOVEDDEL

4. Internasjonale prisvinnere

4.1 Innledning: Prisvinnere 2005-201¢

Gullpalme Gullbjgrn Gullgve Oscar
Onkel Boonmee son) Honning Hemmeligheten i
2010| kan erindre sine (Kaplanoglu, Somewhere deres gyne
tidligere liv Tyrkia) (Coppola, USA) |(Campanella,
(Weerasethakul, Argentina)
Thailand)
Det Hvite bandet
2009| (Haneke, Faustas perler Libanon(Maoz, Departures(Takita,
@sterrike/Tyskland) | (Llosa, Peru) Israel) Japan)
Falskmyntnerne i
2008| Klassen(Cantet, Tropa de Elite The Wrestler Sachsenhausen
Frankrike) (Padilha, Brasil) | (Aronofsky, USA) | (Ruzowitsky,
@sterrike)
4 maneder, 3 uker ogTuyas to ektemenn De andres liyVon
2007| 2 dager(Mungiu, (Wang Quan’an, |Lust, Caution(Ang | Donnersmarck,
Romania) Kina) Lee, Kina) Tyskland)
Grbavica(Zbanic,
2006| Vinden som ryster |Bosnia og Still Life (Jia Tsotsi(Hood, Sar
kornet(Loach, Irland) Herzegovina) Zhangke, Kina) | Afrika/England)
U-carmen Brokeback
2005| Barnet(Dardenne- | eKhayelitsha Mountian(Ang Havet innenfor
bragdrene, Belgia) (Dornford-may, Lee, USA) (Amenabar, Spania

Sgr-afrika)

Dette er utvalget av internasjonale filmer jegaribeide utefra i dette kapitlet. Et kjapt

overblikk gir to observasjoner; Det er et tydekgle mellom filmene som vinner

hovedprisene pa de europeiske festivalene og finsem vinner Oscar for beste

fremmedspraklige film. De europeiske festivalerisgsrhovedsakelig filmer som bryter med

den klassisk fortellende filmen og som inneholdieref elementer fra den europeiske "art

cinema’-tradisjonen. Vinnerne av Oscar-prisen bamerpreg av et formsprak som ligner

den klassisk fortellende filmen. Jeg vil derfordtestudere festivalpris-vinnerne isolert og

deretter Oscar-vinnerne — far jeg igjen ser dehfeles perspektiv.

4.2 "Art cinema”

Vi har sett at det eksisterer en dikotomi mellom Bemmersielle filmverdenen og det

alternative festivalnettverket. Dette skillet viseig ogsa tydelig nar vi sammenligner

% Vedlagt ligger beskrivelser og kategoriseringedawlike filmene i forhold til form og innhold,
Vedlegg 3.
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filmatiske egenskaper ved filmene som blir prised ¥estivalene med mer kommersielt
rettede filmer. Forskjellen kan i utstrekt gradkfares gjennom forskjellen mellom klassisk
fortellende film og "art cinema”. Som nevnt var algge mennene bakahiers du Cinema
viktige for utviklingen av "art cinema”, gjennom taurteorien og deres egne
grensesprengende filmer. For de nye filmatiske gmesom ble benyttet finnes det derimot
en annen mann med minst like stor innvirkning teteagissgren Berthold Brecht. Denne nye
balgen av mer kunstnerisk og annerledes film venkstnspirert av modernistiske tendenser i
andre kunstarter. Teaterkunsten er for filmen eriggende kunstart og Brechts teori om
verfremdungseffekfremmedgjaringseffekt) ble en stor inspirasjokgiafor de gryende
filmmodernistene. Tyske Brecht gikk til hardt angm# det tradisjonelle teatret og indirekte
den tradisjonelle filmen "on the grounds thatigdrto absorb the audience completely. The
spectator is supposed to identify with individulahracters, feel their emotions, and accept the
premises of the plays world” (Bordwell og Thomp&893:562). Denne tradisjonelle formen
fierner mediets politiske potensial og nedvurdéigkuerens evne til & reflektere selvstendig.
Brecht innfarte i sine teaterstykker flere teknikf@ & motvirke denne formen, eksempelvis
& dele stykket inn i episoder, separere tekst frsilk og anti-skuespill (ibid}’ Disse
teknikkene var ment & skape den newadremdungseffektesjennom disse teknikkene

fikk tilskuerne en distanse til stykket og gjenndem distansen kunne tilskueren endelig innta
en kritisk holdning og selvstendig reflektere otenaene stykket tok opp. Tilskueren kunne
da bli opplyst av stykket og forsta hvordan han/kunne forandre verden (ibid).

Denne ideen om & distansere tilskueren fra verkehatt mest direkte pavirkning pa
den politiske modernismen hvor man gikk systemadtisierks med ekspressive virkemidler
for & distansere og fremmedgjare tilskueren. Meegdt har disse grunnideene veert
saerdeles viktige for utviklingen av og forstaelagriart cinema” som i alle former fordrer en
mer aktiv tilskuerposisjon enn den klassisk foetetle filmen. Denne formen hvor tilskueren
blir utfordret og distansert er et vesentlig elemasd modernisme i alle kunstarter og pa den
maten plasserer den filmatiske modernismen segitiggn den kunstneriske modernismen.
Modernismen behgver dog ikke vaere politisk i ssgen, men kan for eksempel prioritere stil
og estetikk fremfor narrativ fremdrift — som er ddassisk fortellende filmens viktigste
prinsipp. | europeisk "art cinema’-tradisjon st@sarealismensvaert sterkt — en retning som
ogsa sgker distanse. Modernisme og realisme hagarfarmmessige likheter og forskjeller.
Likhetene er i stor grad knyttet til hvordan denfionessig skiller seg fra den klassisk

¥ Anti-skuespill: at skuespillerne sier replikkermrsom de siterer dem — uten innlevelse.
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fortellende filmen og hvordan de sgker en aktsktilerposisjon, mens skillet i hovedsak
ligger i filmenes forhold til objektivitet og sulijivitet. Begge retningene saker a skildre
virkeligheten, i motsetning til Hollywood-filmen, en modernismen sgker en subjektiv
virkelighet og realismen en objektiv virkeligh&tDe @nsker & fierne filmen fra & vaere ren
underholdning ved a gi tilskueren bade starre iskebpplevelser og mulighet til gkt innsikt

og refleksjon. Sammen dannerateé cinema

4.2.1 "Art cinema” i fohold til klassisk fortellende film

Den franske nybglge-regissgren Jean-Luc Godard lgeat motstander av den amerikanske
Hollywood-filmen. Han tilhgrte i stor grad den gidlke modernismen og gjennom & negere
egenskapene til den klassiske Hollywood-filmenhear skapt det som Peter Wollen kaller
"Counter-cinema”. Godard har gatt systematiskeiks for & gjare det motsatte av de
viktigste konvensjonene til klassisk fortellendenfiWollen har satt opp et skjema for de

viktigste negasjonene i "counter cinema” (Wollel®2d4);

| Klassisk fortellende film Counter-cinema I

Narrative transitivity Narrative intransitiyi
Identification Estrangement
Transparency Foregrounding
Single diegesis Multiple diegesis
Closure Aperture

Pleasure Unpleasure

Fiction Reality

Det vi skal se er at dette skjemaet er en relestant for & kartlegge hva som kjennetegner
"art cinema”. Det er en gvelse forbeholdt et fadadlystematisk gjennomfare alle disse syv
negasjonene, men negasjonene hver for seg er egansdom ofte gar igjen i filmer som blir
karakterisert som "art cinema”. Skillet gar vedatunter-cinema” blir sett pa som det
"radically other”, mens "art cinema” snarere se@spm et alternativ til klassisk fortellende
film (Fowler 2002:88). Det er derimot denne skjeisia oppstillingen som jeg i seg selv
synes er interessant og den viser hvordan "cowmema” og "art cinema” tar i bruk samme
grep for & skille seg fra klassisk fortellende film

David Bordwell har i sin bok sin bdkarration in the fiction filmviet et kapittel, kalt

Art-Cinema Narrationtil & prave a sammenfatte hva som kjennetegneahsten i "art

% Utbredelsen av "art cinema” bar i stor grad pregisangrep mot Hollywood-filmens kunstighet.
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cinema”® Han nevner en rekke egenskaper som narrativefdpen og/eller tvetydig slutt

— som vi ser er representert i Wollens skjema. Neemhar en del viktige tillegg i forhold til
nevnte skjema. Et viktig element han fremmer ehdet kaller "lack of redundancy”.
Narrasjonen i den klassisk fortellende filmen errmdan pa engelsk kaller "redundant”. Det
vil si at den er overtydelig i sin kommunikasjonadrtéskueren, giennom Klipp, bildeutsnitt
og andre virkemidler som lydeffekter og ikke-diegleimusikk gjegr den klassisk fortellende
filmen sitt beste for & unnga at den passive tds&n skal misse noe i kommunikasjonen. Det
er en form for kommunikasjon "art cinema” tar avstdra og blir i et mer hgyverdig og
kunstnerisk blikk pa filmen sett pa som fordummeridet cinema” er som regel mer
utydelig og ofte tvetydig — noe som kommer til yitlk i mange av de andre egenskapene til
"art cinema” jeg kommer inn pa. En klassisk foealie film bestar som regel av en
protagonist med et tydelig mal og som har tydetigdett gjenkjennelige egenskaper. Andre
karakterer i filmuniverset har ogsa bestemte eggresksom ond, god, tiltrekkende, osv.
Karakterene fungerer som narrative funksjoner tagonistens vei mot mal. Dette er en lite
realistisk personfremstilling og "art cinema” sgkeer komplekse karakterer. Det har
resultert i at de ofte skildrer mer passive protagfer som ikke har noen tydelige mal. Andre
karakterer i filmen er ikke like stereotypiske etté & definere som eksempelvis gode eller
onde. Dette farer til at karakterene kan agerenekkvent og virke tvetydige. Karakterene
ligner med det mer pa virkelige mennesker. Detfiaa til en mangel pa fremdrift i filmen
som gir en distanserende effekt. Det henger ogsénga med at "art cinema” er kjent for a
ha mer fokus pa karakterer enn pa plot. Fremdriftena fullbyrde eller lgse et plot blir ofret
for & heller bli kjient med karakteren. Der man @ftevant til & se en protagonist som strever
for & na et mal, som til slutt endelig lykkes mateshandlinger, sa er det i "art cinema” ofte
tilfeldigheter som spiller inn. Tilfeldige hendelsmy flaks eller uflaks Igser hendelser og/eller
skaper fremdrift i historien — karakterenes malbstd handlinger er mindre viktige. Andre
elementer som kjennetegner "art cinema” er at ssterhhar begrenset kunnskap — i
motsetning til en allvitende forteller sa vil matait cinema” som regel kun ha tilgang til den
kunnskapen som en eller fa av karakterene hantilgia Andre kjennetegn er at filmene er

ofte spilt inn "on location” og at de benytter saglange tagninger (Bordwell 1985:205-209).

% Syuzhet: En betegnelse p& hvordan historien (fabjar organisert og arrangert. Alts& hvordan og
i hvilken rekkefglge den er presentert for tilslaregjennom filmens sprak. Forholdet syuzhet/fabula
er ofte kalt diskurs/historie, men jeg benytter raggyuzhet/fabula da de er mer distinkte begreper.
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Jeg gnsker a supplere Wollens skjema for "courmtenta” med den kunnskapen jeg
har trukket fra David Bordwell, og med det lagslgema for formmessige egenskaper i art
cinema i forhold til klassisk fortellende film;

| Klassisk fortellende film Art Cinema I

1. Narrative transitivity Narrative intransity
2. Identification Estrangement

3. Transparency Foregrounding

4. Single diegesis Multiple diegesis

5. Closure Aperture

6. Pleasure Unpleasure

7. Fiction Reality

8. Redundancy Lack of redundancy
9. Actions Chance

10. Plot Character

11.  Goal-driven protagonist Goal-bereft protagb
12. Distinctive characters Complex characters
13. Knowledge Restricted knowledge
14.  Studio/CGI On location

15. Editing Long takes

Disse 15 punktene kan sees pa som ulike grep faméopn distanseringseffekt inspirert av
Brechtsverfremdungseffekinen fgrst og fremst som ulike motsetningsforho&dlom "art
cinema” og klassisk fortellende film — som i stoadjkan summeres opp i distanse/innlevelse
og tvetydighet/entydighet. Punktene fungerer sormiibge kjennetegn ved "art cinem”a og
holdepunkter som jeg kan forholde meg til nar jetpre skal vurdere filmer i forhold til

distinksjonen mellom klassisk fortellende film cayt’cinema”.

4.3 Festivalpris-vinnerne i dette bildet

Disse 15 ulike egenskapene star ut som vesenfigmétegn ved filmene som vinner
hovedprisene ved de tre store europeiske festigdfered at de innehar flere av disse
egenskapene befester de seg som "art cinema” gyag $eg inn i filmatiske tradisjoner. Jeg
har beskrevet modernisme og realisme som to uléeey av "art cinema” og i dette utvalget
er realisme den klart best representerte grehemaneder, 3 uker og 2 dag&arnet Klassen

er renskarne realistiske filmer med flere likhetkkrmed den italienske neo-realismen og som

forholder seq til prinsipper for realisme pa filaedig fremmet av filmteoretikeren Andre

% som nevnt ligger en oversikt og kategorisering@asvinnerne i forhold til de 15 punktene i
vedlegg 3
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Bazin.Onkel Boonmee som kan erindre sine tidligeretiden filmen i dette utvalget som

helt klart trekker mest pa modernismen. Filmenbstrakt og surrealistisk, og med en
utfordrende narrasjon. Filmen apner for ulike tafiger, eksempelvis som at den foregar inne
i hodet til protagonisten som en slags "streamooicausness” — en abstrakt og assosiativ
filmnarrasjon som forbindes med modernis@akel Boonmee.skiller seg pd mange mater
litt ut i dette utvalget, men det er flere filmems innehar bade modernistiske og realistiske
kjennetegn, hvor de realistiske er mest fremtredenslom Honning, Faustas perlesg The
Wrestler Filmer som slekter pa den europeiske realisméremtredende blant
festivalprisvinnerne og jeg vil na se litt ngyeéede filmenes egenskaper, med et hovedfokus

p&4 maneder, 3 uker og 2 dag&r

4.3.1 "Den europeiske realismen”
Realismehar en sterk tradisjon i europeisk film, som ljis av prisvinnerne kan se at fortsatt
er fremtredende. Den italienske neo-realismen @& g -50-tallet og teoretikeren André
Bazin er viktige for forstaelsen av konvensjoneuiopeiske realisme-filmer.
Gullpalmevinne# maneder, 3 uker og 2 dagerholder seg, i likhet med fgrst og fremst
BarnetogKlassentil konvensjoner forbundet med den europeiskaésewin. Bade gjennom
hvordan den negerer den klassisk fortellende fislemvensjoner og gjennom hvordan den
bruker dybdefokus, lange tagninger og er filmetlacation’ med naturlig lys.

| hovedsak dreier negasjonen seg om en starré stitez objektivitet og en mindre
kommuniserende form — noe som stiller starre kitaaeeren. Eksempelvis kan vi se pa
filmens apning hvor vi ser en jente sitte pa ergséna et annet sted i rommet harer vi en
stemme si "ok”, mens jenta pa sengen sier "takletditer forsvinner de ut av rommet. Her
starter filmen med et narrativt hull — den apnedraeesvar pa et spgrsmal vi ikke kjenner.
Denne lite kommuniserende narrasjonen gjenspeisa tydelige i filmens form. Det
handholdte kameraet holder seg pa avstand meddtale-bilder, tagningene er sveert lange
og det er en konsekvent bruk av dybdefokus. Detrfi@rat filmen blir observerende fremfor
aktivt fortellende. Det er en realistisk egenskfgige Bazin hvor seeren blir etterlatt alene
med a forsta det som skjer i bilderuten (Bazin 2682 Naerbilder og klipp er vesentlige
virkemidler i klassisk fortellende film for a styv@r forstaelse av filmen og for & holde oss
engasjerte. 4 maneder..og andre realistiske filmer kommuniserer ikke keamémed oss,
det bare viser oss ulike hendelser og sa er detilopgs hvordan vi vil lese det vi ser. "It is no

37 Synopsis for filmen ligger vedlagtedlegg 4
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longer the editing that selects what we see (..i3,tilte mind of the spectator which is forced
to discern (...) (ibid:56). Dette farer ogsa til atrhen flater ut alle hendelsene til samme
niva, hvor klimaks blir nedtonet og hvor hverdagslgjgremal blir dvelt ved. Tilskueren kan
ikke lenger vite hva som er "de store scenene” d@etl & Thompson 2003:366). Dette ser
vi tydelig i 4 maneder..hvor like mye tid blir brukt til en samtale mellambortlegen og hans
mor (som ikke har noen ting & si for filmens naweattvikling) og selve aborten som er
filmens klimaks. Det blir ikke benyttet noen fordtende virkemidler i fremstillingen av
klimakset. Dette gjelder ogsa fBarnet,og i likhnet med4 maneder...er det et generelt
fraveer av stilistiske og forsterkende virkemidl@itmenes form. Et eksempel kan veere et
totalt fraveer av ikke-diegetisk musikk og lyd. Bnrausikkens hovedfunksjoner i film er a
forme fglelser og stemninger, og i noen tilfellagiefor seeren hvordan en scene skal forstas
(Larsen 2005:213-214). Fraveer av musikk kan staetogksempel pa hvordan filmene
begrenser kommunikasjonen og forsterker falelsevbgaktivitet.

Den formen for observerende stil som jeg har besireorhold til4 maneder.,.og
til delsBarnet farer til en annen type narrasjon enn den klegsitellende filmen. | den
klassisk fortellende filmen gransker kameraet fitlnfier oss og vi far den ferdig tilbredt og
servert, men i en film sod maneder..ma vi selv gjare granskejobben. Vi etterlatt agdne
med bildene og vi ma selv forsta karakterene ogsiidelser — vi blir ikke hjulpet av andre
virkemidler enn bildene i seg selv (Bazin 2002:@8tte farer til en stgrre avstand til — og
mindre identifikasjon med — filmens karakterer.Desvinner fokuset fra flmens konkrete
plot mot en mer utvidet mening — i stedet for arepass hva som vil skje med karakterene
fokuserer vi pa hva filmen praver a si. Filmensakéerer er ikke konstruerte skikkelser
utstyrt med enkelte egenskaper vi skal feste odsWiemgter vanlige mennesker som vi far
ytterst lite informasjon om. Dette henger sammed atadet ikke er aborten som er kjernen i
filmen, i trdd med europeiske realismetradisjoredes skildringen og kritikken av et
samfunn som er filmens kjerne. Avslutningehmaneder..signaliserer ogsa at denne filmen
ikke er til for & stigmatisere falelser pa en olagtisk og konvensjonell mate. Filmens plot
med aborten som skal gjennomfares blir for salukket pa en lykkelig mate. Men filmen
avslutter bratt og tvetydig. Den ene av hovedkamakte vender hodet i retning kameraet og
bildet gar i svart. Det er tydelig uro i gynene e og de uttrykker at "dette ikke er over”.
Dette var kun vart lille innblikk i en hverdag sdarntsetter for dem. De utydelige signalene
gjer filmens slutt tvetydig. Den far ikke seerdrétfale en ro og tilfredsstillelse og man
oppnar det som Brecht mener er kunstens viktigstksjon; man gar ut av kinosalen

grublende og reflekterende — noe som kan faretiimmsikt.
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Det er viktig & papeke at alle disse elementend kkape objektivitet og distanse ikke
ma sees pa som et fraveer av stil. Dette er bewsfgeav regissar Mungiu for & oppna en
effekt. Valg som er tydelig inspirert av neo-reden og André Bazins prinsipper om
realsime4 maneder..skiller seg allikevel stort fra tradisjonelle risate-filmer da filmen
tross alt er en epoke-film. Filmen gjenskaper eohnisk epoke — neermere bestemt 1980-
tallet og Ceaucescus kommunistiske diktatur i Ramdbette bryter jo i seg selv med viktige
prinsipper hos André Bazin og neo-realismen, daralse-en-scene ma veere ngye iscenesatt
for at epoken skal veere fullverdig gjenskapt. Fitlni@les tilsynelatende realistisk, men ved
sitt vesen avslgrer den en ngye gjennomfart isetteése og fiksjon. Denne koblingen gjar
filmen unik og Mungiu bringer den realistiske sjaren til et nytt nivd. P& mange mater
ligner dette pa en annen Gullpalme-vinner — neidbigekeDet Hvite Bandetsom ogsa tar i
bruk realistiske formgrep i en historisk epokefilbe andre filmene i mitt utvalg som virkelig
befester seg i denne realistiske tradisjon8arnetogKlassen- foregar i samtiden og er pa

den maten mer tradisjonelle.

4.3.2 Film som kunst
De nevnte filmene er de som tydeligst plasserer sadilmatisk tradisjon, men omtrent alle
vinnerne ved de tre festivalene setter seg i sarher@nmed "art cinema” ved at de innehar
flere av de 15 egenskapene som kjennetegner fatn@”. Ved at de negerer konvensjoner
fra den klassisk fortellende filmen setter de tekkabudskap, estetisk nytelse og/eller
utforsking av filmsprakets muligheter fremfor glet&pectacle”, umiddelbar seerinnlevelse
og eskapisme. Med andre ord er de film som kuestfior som underholdningkunstfilmer.
Filmene som blir priset pa festivaler er altsa tagmd Brechtiansk and og benytter
seg av ulike distanseringsgrep — de fordrer e aleer med et kritisk og reflektert blikk. Et
giennomgaende trekk mellom de aller fleste avvabtinnerne er at de har tvetydige og/eller
apne avslutninger — de fremmer ikke bastante saenHtget er en viktig egenskap for kunst i
falge Brecht og vanlig i "art cinema”. Det er sgét som mer realistisk og virkelighetstro,
Bordwell beskriver hvorfor; "The narration knowsatHife is more complex than art can ever
be, and — a new twist of the realistic screw —ahly way to respect this complexity is to
leave causes dangling and questions unansweredd\@t 1985:210). Den realistiske
kvaliteten viser seg & veere en viktig egenskag fagnne internasjonale festivalpriser. Av
overnevnte arsak er slike tvetydige kunstfilmet pétsom mer "realistiske” enn klassisk
fortellende film. Gjennomgaende er ogsa at filmeém@amunikasjon med seeren ikke er

overtydelig — altsa "lack of redundancy”. Videredet fremtredende at filmene, med et par
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unntak, ikke drives at et tydelig plot, men i hosakl er opptatt av karakterene og/eller
miljget. Fraveer av et plot fgrer ogsa ved flerdilavene til at de har ikke har en malrettet
protagonist og at karakterene blir komplekse, fgmehtydige. De spiller ikke tydelige roller
som protagoinist/antagonist, god/ond, etc.

Disse egenskapene gjar at filmene har muligheténgé dypere inn i en tematikk
eller et problemfelt, og i starre grad utforskeesided mennesket, verden vi lever i eller
filmens om mediumLibanonssaeregne og distanserende grep ved at hele filnfémet fra
innsiden av en tanks (alt vi ser utenfor tanksefilraen gjennom tanksens kikkertsikte)
underbygger i starre grad kaoset, subjektivitetpngikkerheten som hersker i en
krigssituasjon enn vi har sett tidligere. Den wkar bade filmsprakets muligheter og utviser
med det grepet gkt innsikt og refleksjon omkringatikken den tar opet hvite bandet
utfordrer seeren med lgse kausale forbindelseleog full i narrasjonen, samt distanserte og
kalde fremstillinger av karakterene, som fgretdagtrangement” fremfor "identification”.
Krimfilmen nekter videre a tilby seeren en lgsnidgmysteriet som blir presentert. Det
fremmer en gkt refleksjon hos seeren som praverséf hva filmen praver a si, fremfor a
fokusere pa lgsningen pa filmens mysterium/plot. $2enme gjelder de nevnte realistiske
filmene og de andre kunstfilmene i utvalget — hderller fleste har en dpen og tvetydig
avslutning. Mindre fokus pa filmens plot, helhetkpmplekse karakterer og en apen slutt gir
filmene i stgrre grad en utvidet mening og temadiglde — i forhold til den klassisk
fortellende filmen hvor innlevelse, tydelig plotsttur og en lukket, lykkelig slutt demper
filmens mulighet til & utvise innsikt og hindreiskueren fra et selvstendig og reflektert blikk
pa filmen.

Mer generelle likhetstrekk ved festivalpris-vinnerer at flere har en saeregen stil, som
eksempelviSomewehere, The Wrestler og Honniggat de har en aktiv bruk av symbolikk,
spesielt fremtredendd=austas perler, Still Lif@ég Onkel Boonmee som kan erindre sine
tidligere liv og likt for omtrent alle at de ikke har en overlyd narrasjon — ofte med lgse
kausale forbindelser som gjar filmen mer episodiskle har fokus pa karakterer og tematikk
fremfor plot og dramaturgi, at de har en dpen egylig avslutning og at de er spilt inn
utendars uten seerlig bruk av spesialeffekter agelgle. Dette bildet har tre unntak i
Brokeback MountianTropa de eliteog Lust, Cautionsom i stgrre grad er klassisk fortellende
filmer, men med en drgfting av serigs tematikk. Soskal se videre ligner disse filmene i
stgrre grad pa filmene som vinner Oscar for bestarhedspraklige film.
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4.4 Oscar-filmen i dette landskapet

Som jeg har veert inne pa er det et tydelig formigesslle mellom vinnerne pa de
europeiske festivalene og vinnerne av Oscar farelfesmmedspraklige film. Oscar-vinnerne
er mer eller mindre preglgse i formen og holdertddgnvensjoner for klassisk fortellende
film. De er i stgrre grad underholdningsfilmer ndgrad at de sgker identifikasjon og
innlevelse pa mer tradisjonelt amerikansk vis. Bekér virkemidler for & suge seeren inn i
filmen gjennom stemningsskapende grep som brukusikk og lyd, og gjennom klipp og
naerbilder skapes det en mer tradisjonell identjfiisa med en protagonist. Filmene er helt
klart mer handlingsdrevne med en tradisjonell lngrav plotet mot slutten. Dette bryter med
"art cinema” og skiller seg kraftig fra majoritetam festivalvinnerne.

Dette skillet viser seg tydelig om man sammenligogematisk like filmer som
maneder..og Oscar-vinnereBe andres liv’® Begge filmene omhandler et lukket
kommunistisk regime pa 1980-tallet hvor personiget var krenket. Ved & sammenligne
filmenes form og stil tydeliggjer de flere av hot@dkjellene mellom festivalvinnerne og
Oscar-vinnerne. Forskjellene kan summeres opp setoihger som jeg allerede har veert inne
pa i mer generelle termer. Det farste man kanskjgdr merke til er den aktive bruken av
stemningsbyggende musikPe andres livi motsetning tid maneder..hvor musikk er
fraveerende. En annen forskjell som i stgrre graMeare med a tydeliggjare en egenskap det
virker som Oscar-akademiet setter pris pa er deemepa tidsrommet filmene skildrdr.
maneder..viser bare et par dagn — noe som gir oss som seamblikk i en situasjorDe
andres livforegar derimot over mange ar og fremstar mecaoiet en mer episk historie.
Samtidig er filmen med det en mer grundig forklgrav hvordan situasjonen var i DDR pa
denne tiden, i motsetning #lmaneder..hvor tilskueren ma lese filmen mer aktivt for a
konstruere et bilde av Ceaucescus regime i Romisidd.det fremmebe andres livi starre
grad en bastant sannhet — noe som i europeisisjmadilir sett pA som mindre realistisk.

Den mest vesentlige forskjellen blir riktignok signil filmenes avslutningd
maneder..har en bra slutt, hvor tilskueren blir sittendekefull igjen med spagrsmal og
forvirrede falelserDe andres livhar p4 mange mater en naturlig slutt like ett@mavesentlig
karakter tar selvmord og protagonisten Wieslerdlskjedighet fra jobben som loggfarer av
overvakingen av den kontroversielle forfatterenybman. | skjul hadde nemlig var helt
Wiesler beskyttet Dreyman ved a utelate enkeltemfsjoner om Dreymans ulovlige
virksomhet — noe heller ikke Dreyman visste. Derditmmen hadde avsluttet der ville vi som

38 Synopsis ligger vedlagtedlegg 4
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tilskuere sittet fortvilte igjen etter a ha bligtrsert kommunistregimet i DDR sin brutale
virkelighet. Noe som kanskije ville fatt tilskuerind reflektere mer over det hun/han har sett.
Det er her vesensforskjellen mellom filmene virgeliser seg frem. Filmen har en slags
epilog som sngrer sammen alle lgse trader og $teusstiller tilskuerens falelser. Fra den
tragiske situasjonen vi forlater hopper vi flerérédm — til murens fall. Far vi igjen hopper
videre et par ar frem i tid, til Tyskland er oféii samlet og situasjonen er stabilisert.
Dreyman oppdager at han har blitt overvaket ogdlirsmamtidig ut at Wiesler har beskyttet
ham. Da Wiesler er "var” helt er det tilfredsstiltée falelsesmessig at han far en form for
oppreisning og Dreymans bevissthet om at han htahpllpet tilfredsstiller de falelsene.
Men det viktigste er jo at nettopp Wiesler blirikéaver denne bevisstheten og anerkjennelsen.
Derfor hopper filmen igjen to ar frem i tid og Dragn har utgitt boken "Sonate for et godt
menneske”. Filmen avslutter nettopp ved at Wieggrdager boken og ser at boken er en
hyllest av han. Med vakre toner pa lydsporet ates$ufilmen ved at ansiktet til Wiesler fryses
da han velger a kjgpe boken. Hele hans liv haddreg om andres liv, for farste gang blir
han som menneske anerkjent. Filmen har med detk&etl og gripende slutt som etterlater
tilskueren i tilfredsstillelse og med ro i sjelétettopp dette kan sees pa som en forskjell
mellom festivalvinnerne og Oscarvinnerne; Oscargine gir publikum en fglelsesmessig
tilfredsstillelse, mens festivalvinnerne ofte daaar tilskueren forvirret og reflekterende. De
befinner seg med det pa hver sin side av dikotoieigmar skisserDe andres livansker a
engasijere tilskueren med karakter-identifikasjoansd maneder..er mer politisk i sin

visjon — den sgker a fa tilskueren til & reflektever verden vi lever i.

Forskjellene mellom de europeiske festivalene ogp@psisen underbygges ogsa av at
ingen av festivalvinnerne i lgpet av disse sekaétar vunnet Oscar for beste
fremmedspraklige film, noe som i seg selv kunnet vegturlig. Enkelte av festivalvinnerne
har riktignok vaert nominert til Oscar, eksempe®&t hvite bandebg Faustas perlerMen
de har alltid blitt overgatt av mer konvensjondilimer. Det kan med det late til at den
filmkulturelle dikotomien bestar i forholdet mellode europeiske festivalene og amerikanske
Academy Awardg at det med det kreves forskjellige egenskfipei hevde seg pa hver av
arenaene. Det er altsa unntaksvis at en film medtnevde seg pa begge arenaene. Hvis vi
ser motsatt vei og sa er det Kdavet innenfolsom har vunnet noen priser pa de stgrste

europeiske festivalene, melRalskmyntnerne fra Sachsenhausan nominert til Gullbjgrnen
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uten & vinne noen prisét Generelt ser vi at Oscar-vinnerne har markertseige pa ulike
"film awards” somEuropean Film AwardBAFTA Awardg Goya awardsom er
prisutdelinger i regi av filmbransjen i likhet médademy Award®

Som generelle fellestrekk mellom Oscar-vinnerne6@5 til 2010 kan vi si at de er
lite kontroversielle filmer, som tar opp en viktgmatikk i et trygt og konvensjonelt
filmsprak. Det farer med seg et sterkt fokus pektierengasjement i filmenes protagonister
og de innbyr til falelsesmessig innlevelse. Flardilmene foregar over flere ar og er det som

kan kalles "store” fortellinger, hvdortellingener den drivende kraften.

4.5 Preferansene forenes i tematikken

Hittil har jeg nedprioritert grundige tematiske Bysar med viten og vilje, da min oppfatning
er at form og den visuelle fremstillingen av higarer det som i starst grad skiller
prisvinnere fra andre filmer. Men det betyr ikkaeahatikk ikke er viktig og relevant, og
giennom et overblikk av filmene i mitt utvalg ertdett & se gjennomgaende temaer. Her
forsvinner i stor grad ogsa skillet mellom Oscarndrne og filmene som har blitt priset i
Europa. Alle filmene handler naturligvis om fordkge ting, men film bestar som regel av en
historie pa mikroplan — selve handlingen — og empéroplan — filmens implisitte mening og
tematikk. Jeg har da prevd a sile ut filmenes awErede tematikk for & kunne se
sammenhenger.

Det mest umiddelbare er at en betydelig del aveiilmmtematiserer en problematisk
nasjonal historieGrbavicaog Faustas perleer satt til natiden og skildrer hvordan en
problematisk og vond fortid preger samtid@nbavicaomhandler problemene og skammen
som fortsatt rammer alle bosnierne som ble sysisknabldtatt av serbere under Balkan-
krigen.Faustas perlewiser hvordan terror-geriljaen "Den lysende stifesherjinger og
overgrep fortsatt preger befolkningen i Peru — ggm protagonistens konstante frykt og
mistro til mennHemmeligheten i deres gyaeogsa satt til natiden, men gjennom
tilbakeblikk skildrer den og problematiserer de guverrupte tilstandene i Argentina pa
1970-tallet.Det hvite bandetinden som ryster kornet maneder, 3 uker og 2 dager
Libanon Brokeback MountiarDe andres livog Falskmyntnerne i Sachsenhausgralle satt

tilbake i tid for & skildre og problematisere vormedramatiske tider i de enkelte nasjonene.

%9 Havet innenfowvant juryprisen og to mindre priser ved filmfestien i Venezia
(http://www.imdb.com/title/tt0369702/awards
0 Informasjon om priser og nominasjoner er i derararaenheng hentet fra www.imdb.com
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FilmenesSitill Life, Tsotsiog Tropa de Elitetar alle opp dagsaktuelle nasjonale
problemer. Men de®till Life tar opp et unikt og seerkinesisk dilemma bringgotsiog Tropa
de Elitemer universelle temaer pa banen. De omhandlerksfarter i henholdsvis
Johannesburg og Rio de Janeiro og skildrer hvostilaa fattigkvarter avler kriminalitet:
Filmer som pa denne maten tar opp aktuelle og usélle problemer har en stor internasjonal
gjennomslagskraft. Et annet godt eksemp&llassen den skildrer et flerkulturelt klassemiljg
og problemene og vanskelighetene det skaper. Badsdmiljget og flerkulturelt samarbeid
er temaer som er aktuelle over hele verden — nmegsofiimen en ekstra dimensjon for a
lykkes globalt. P4 samme mate sbiavet innenfolnog4 maneder..som henholdsvis tar opp
problemstillingen om aktiv dedshjelp og abortforitidenne sammenheng er ogsa
Dardenne-brgdren&arnetinteressant. Den kan sees pa som en slags fabierbngtelse og
straff. Den omhandler et fattig og smakriminelt pam far barn. Den totalt ansvarslgse faren
bestemmer seg for a selge barnet for a tjienekbtra penger. Moren knekker fullstendig
sammen og for farste gang i sitt liv far faren kiempa konsekvensene av sine valg. Han far
en voldsom oppvakning og far kjenne pa falelsearayer og ansvar — et viktig ledd i det &
bli voksen. Filmens universelle handling og mornal forbrytelse og straff og om overgang
fra barn til voksen gjennom fglelsen av ansvar @gskkvenser er grunnleggende ved den
menneskelige tilveerelsen i alle kulturer. Filmemedstrippet og konkret — og er rett og slett
en moderne fabel som er universelt overfgrbar.

Et siste tema som gar igjen er filmer som temagisitet enkle liv” i pakt med
naturen.Tuyas to ektemenhklonningog Onkel Boonmee.amhandler alle familier som lever
i naturen og livneerer seg pa naturressursene di hadighet. Dette blir direkte eller
indirekte satt i kontrast med det kyniske og matestiske livet i byene. Filmene romantiserer
uskylden og menneskeligheten som regjerer i diggmitive” miljgene. Disse filmene kan
ogsa bli satt i sammenheng niedparturessom omhandler en mann som flytter fra Tokyo
tilbake til den lille landsbyen han vokste opp erOQokyo i stor grad har blitt infisert av
modernitet og vestlig kultur oppdager protagonisteardan den tradisjonelle japanske
kulturen lever videre i landsbyen. Filmen romangselet enkle og tradisjonelle livet i

kontrast med storbyen.

41 P4 samme mate som en annen prisvinner, vinner@namd Prixi CannesGomorra(M. Garrone
2008) som skildrer mafiaens makt og pavirkningskrifapolis utkantstragk.

*2 Skoleklasse(Raag 2007) o¥XY (Puenzo 2007) er eksempler p& andre prisvinndtmerfsom
sentrerer rundt lignende problemstilling8koleklassenmhandler mobbing i en skoleklasse, mens
XXYomhandler det tabubelagte tema tvekjgnnethet agisien som medfalger det.
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Vi kan se av denne gjennomgangen at i forholetdtikk er Oscar-vinnerne mer i
trad med festivalvinnerne. Det som kjennetegnetedte av filmene er at de behandler
tematikken pa en serigs og nyansert mate, noe aamnderbygges av fraveer av parallelle
kjeerlighetshistorier i flertallet av filmene, safrdaveer av en typisk lukket og lykkelig slutt.

Det er faktorer som kan vaere gode indikatorer p&orfilm sgker & behage tilskueren eller
om filmen heller gnsker at tilskueren skal refle&tever et tema. Oppsummert kan vi da se at
giennomgaende tematikk hos prisvinnerne kan deips tve hovedlinjer; problematisk
nasjonal historie, universelle, dagsaktuelle pnolgédilemmaer og det naturlige liv i kontrast

med moderniteteft

4.6 Form og innhold

To me style is just the outside of content, andectrithe inside of style, like the
outside and the inside of the human body. Botlogether, they can't be separated
(Jean Luc Godard).

Det kan virke respektlgst overfor filmen som mediogrkunstart a adskille form og innhold
pa den maten jeg har gjort. Kjernen i filmmediegerart ligger jo i samspillet mellom form
og innhold. En grunn til at jeg her har valgt afskre pa form er fordi filmer som skiller seg
ut formmessig har som regel tatt bevisste val@ffsemstille en historie pa en bestemt mate.
De har tatt i bruk mediets muligheter og det vissy & veere en faktor som blir anerkjent pa
festivaler. Formens viktigste rolle er hvordan ggmer formidlingen av innholdet4l
maneder..har jeg argumentert for hvordan formgrep inspiaerBrecht og Bazin gir filmen
et utvidet innhold — den handler ikke om to jersem skal utfgre en abort, men om et helt
samfunn, en tid og en tilstanthe WrestleogLibanoner enklere eksempler; den
nedstrippede og realistiske formehhe Wrestleunderbygger hvordan livet til
hovedkarakteren har gatt fra a vaere glamorgstditdagslig. Libanoner det formmessige
grepet at hele filmen er sett fra en tanks’ perSpeked pa a gi en annerledes, og kanskje
mer troverdig, skildring av det & veere i en krigsasjon.

Filmfestivalene er til for & fremme og anerkjefiakunst Da er det naturlig at de er
mest interessert i filmer som benytter seg av firdkets muligheter pa en bevisst mate. Det
er ikke den gode historien som er mest interessiarine sammenheng, det er hvordan
filmen fremstiller og formidler historiene. Hvordaman benytter filmen som medium til &

fremme et budskap eller en historie. Derfor er femndet mest vesentlige a undersgke nar

3 Alle filmene er kategorisert i forhold til de trematiske b&sené/edlegg 3Kategorisering og
vurdering av prisvinnerne.
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man ser pa prisvinnende film, og hvordan formemasitl a formidle innholdet pa en

bestemt — og gjerne annerledes — mate. Her hattvasde 15 egenskapene som kjennetegner
"art cinema” er ulike egenskaper som er fremtreddrfdmene som vinner de gjeveste

prisene pa Europas tre starste festivaler. | Osaamenheng har vi derimot sett
tilneermingsvis det motsatte, hvor det er viktigénfmessig forholde seq til trygge rammer

og konvensjoner.

4.7 Norsk prisvinnerfilm
Det er fa norske filmer som passer inn i dettedtildg har skissert. Filmene som vinner de
store europeiske prisene er kunstfilmer preget\aw,amens de fleste norske filmer tyr til
komikk og humor, eller opererer innenfor sjangerkensjoner. Norske filmer soden
brysomme manne®’Horten og Repriseinneholder alle tydelige trekk fra "art cinema”em
i motsetning til prisvinnerne benytter disse filrrenye humor og tenderer til & veere
komedier. Videre er listen kort over norske filnsem kan sees i sammenheng med "art
cinema”, men som ikke inneholder komedie-elemeiirgelen(Olin 2009) IskysgJensen
2008) Nokag(Skjoldbjeerg 2010) ogensj(Sarhaug 2008) er titler som kan tas i betraktning
Her er det kumNokassom kan diskuteres i forhold til europeisk reaksmsom vi har sett er
fremtredende blant festivalpris-vinnerne.

Margreth OlinsEngelenhar fatt oppmerksomhet pa enkelte festivaler adotamt
annet vunnet publikumsprisen pa Skandinavias stfitstfestival i Ggteborgengelenkan
settes i sammenheng med "art cinema” da den bmygervante konvensjoner, blant annet
grunnet dens spesielle posisjon mellom film ogelighet — fiksjon og dokumentar. Filmen
skulle egentlig bli laget som en dokumentar om MettgOlins heroinavhengige venninne,
men planene ble skrinlagt av hensyn til familierarMset ble gjort om til et fiksjonsmanus,
men da regissgren selv har fortellerstemme i filp@wegne av den reelle personen blir
skillet mellom dokumentar og fiksjon noe uklartdere er filmen en ubehagelig og
deprimerende opplevelse som i seg selv er et kjegndor "art cinema”. Filmen star ogsa ut
i norsk sammenheng ved at har en tematikk somrliggmeaer som gikk igjen hos
prisvinnerne. Filmen handler om konsekvenser aspgvekst med alkohol og vold, noe som
ma regnes som en aktuell, universell problemsgllifil tross for flere likheter blir filmen
kanskje likevel for konvensjonell, polert og lettét generelle filmspraket. Det samme gjelder
nok Lansjsom fremstar som veldig konvensjonell til trossdokelte klare distanserende grep
som oppdeling i kapitler, sterk symbolbruk og telityog apen avslutning. De formmessige

grepene fremstar i disse filmene som enkeltelementikke noe som er underlagt et
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overordnet kunstnerisk prosjekt — hvor formgrepeliremeningsbaerende i seg selv. Det
gjelder derimofNokas som har et bevisst filmatisk uttrykk hvor filmeiasm i seg selv

tilfarer helheten mening. Gjennom klipp, bildeutsng mangel pa en protagonist distanserer
den seeren fra en klassisk innlevelse. Filmen makésl det & si noe om blant annet det
moderne, vestlige menneskets respons i mgtet madatkelig dramatiske. Den er uvanlig i
norsk sammenheng ved at den ikke tyr til humoresdisientalitet og ligner med det mye pa
"art cinema”. Derimot ser det forelgpig ikke utdil den vil oppna nevneverdig internasjonal
suksesslskyssma ogsa karakteriseres som en kunstfilm der kktetj stemning gar pa
bekostning av klassisk historieformidling og naxr&gusalitet, men den har heller ikke
lykkes utenfor for Norges grenser.

Formmessig er det altsa fa norske filmer som ligmisvinnerne og den harde, ra
realismen er naermest fraveerende. Det er ogsaaditefdtfiimene som behandler en tematikk
som kan settes i sammenheng med prisvinnerne. Nonder kjent for & ha et tett forhold til
naturen. Allikevel er det f, om ingen, norske &insom virkelig tar opp en tematikk om
naturen eller forholdet mellom naturen og byen teamatikk som gikk igjen blant
prisvinnerne. En nasjonal, problematisk historieldignok den type tematikk som oftest gar
igjen i mitt utvalg av prisvinnere. En slik temati&r heller ikke szerlig tilstede i var nasjonale
filmografi. FloppenSvik(Gundersen 2009) dgax Manusar begge opp en problematisk
fortid, men er begge fortalt i sveert konvensjont&lener. Det samme gjeld&autokeino-
oppraret Gymnaslaerer Pedersé€loland 2006) odgongen av Bastg{Holst 2010) som
ogsa tar opp en problematisk, nasjonal foKiautokeino-opprare¢r ogsa den filmen som i
stgrst grad problematiserer forholdet mellom dewé i pakt med naturen og den organiserte
sivilisasjonen. Generelt kan det se ut til at derske profilen passer bedre sammen med den
typiske Oscar-vinneren og fa filmer har utmerkeg & de aller starste og mest prestisjetunge

festivalene.

4.7.1Den brysomme mannen

Det er vanskelig a velge ut en norsk prisvinnerfilnanalyse i forhold til internasjonale
suksessfaktorer, da det er vanskelig a finne ndikker som har vunnet store priser og som
ligner pa de internasjonale prisvinnerf@. ganske snill manhar som nevnt veert nominert
til Gullbjgrnen, og vunnet en del mindre priserngen mangler opplagte likheter med de
internasjonale prisvinnernBrisen den vant i Berlin var en publikumspris, omssi skal se
senere ligner filmen i starre grad péa internasjpmpailblikumssuksesser. Badepriseog

Kunsten & tenke negatilshr vunnet regiprisen i Karlovy Vary, som i noksintekst er en
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veldig stor utmerkelsdReprisevil senere bli belyst i forhold til den fjerde foem for
internasjonal suksess, mefisnsten a tenke negatikanskje er mer interessant som en
publikumsfilm ettersom den har gjort suksess pa kiBuropa'* O'Horten er den eneste av
filmene som har deltatt i et offisielt program ir®&s -Un certain regard- men er samtidig
den mest sette av de norske filmene og vil derétlehbli analysert i den sammenhengen.
Den brysomme mannem den filmen som har sanket flest priser, heleog2sant blant annet
en pris i kritikeruken i Cannes. Den hgrer nok ddidnet medReprisebest innunder den
fierde suksesskategorien. Den er likevel en gotesgmtant for en norsk festivalfilm da den
inneholder flere trekk fra "art cinema”, men sorrd andre norske filmer blir den kanskje for
lett og humoristisk for de aller stgrste filmpriseed andre ord er den et godt eksempel pa
en norsk festivalfilni™®

Den brysomme manndiir i Norge sett pa som en annerledes film, samidtitt satt i
sammenheng med modernisme og "art cinema”, medgatil Wim Wenders'Paris,
Texas(1984) og GodardAlphaville (1965). Allerede i filmens anslag forstar vi attdedr en
spesiell film. Uten noen forklaring og i et langgdempo ser vi en smatt absurd sekvens. En
eldre mann henger opp et velkommen-banner pa enpédet som ligner en liten
bensinstasjon langt ute i gdemarken — i et landskagh enorme jordsletter og fjell. En buss
kommer kjgrende og setter av en forvirret mann,rdas. Den eldre mannen tar ned banneret
igjen og sier hei, fgr han tar med seg den formoleemannen i en bil og sier at han er ventet.
Seeren sitter der like forvirret som Andreas. Ritsetter filmens narrasjon, vi har en
kunnskap som er begrenset til hovedpersonens giviietk— som er et kiennetegn ved "art
cinema”. Filmen er sparsommelig med informasjongowerforklarer ikke sammenhenger,
altsa har den en "lack of redundancy” som Bordwaller det. Syuzheten gjar ikke
granskejobben for oss, men vi ma selv skape samengritfilmens fabula. Det at vi videre
aldri far vite hele sammenhengen gjgr at vi btieside med en viss distanse. Vi jobber med &
forsta hvor han er og hvorfor han er der. Det dtaridenne distansen og manglende
forklaringen gjar at vi reflekterer over det vi seen viktig egenskap ved "art cinema”.

Filmens narrasjon er for sa vidt kausal, uten sgHull underveis, men den har hull
bade i starten og avslutningen — altsa i selveaimmingen. Det skaper en forvirring hos
tilskueren. Avslutningen er apen og tvetydig. Aradrélir plassert i lasterommet pa den

samme bussen han kom med i starten av filmen. Buggeer og Andreas kommer seg ikke

** Fjerde formen for suksess: Vinne mange mindreepog hgste stor anerkjennelse og popularitet i
internasjonale filmmiljger og filmtidsskrifter.
> Synopsis foDen brysomme mannéigger vedlagtVedlegg 4
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ut, ikke far bussen stopper i et forblast og iskaidterlandskap. Andreas kommer seg ut av
bussen og bussen kjarer videre, slik avsluttesfilnDet er en avslutning som er apen for
ulike tolkninger. Vi far aldri vite hva som skjereth Andreas, hvorfor han var i byen eller hva
slags samfunn vi var vitne til. Det er opp til kileren a vurdere, og filmen fremmer med det
ikke bastante sannheter og tilskueren géar grublegdeflekterende ut av kinosalen. Fokus
skifter med det fra "hva som skjedde med Andredshva er det filmen pragver a fortelle”.
Tilskueren faler med det ikke en indre ro overritkene falt pa plass og ved at en ny orden
ble satt, slik som er meningen med klassisk fatele film. P4 denne maten innfrir filmen et
viktig krav for & kunne bli anerkjent ved de eurisge festivalene.

| likhet med de andre festivalvinnerne har ogsénédilmen noe viktig a fortelle, den
prgver & si noe om var verden. Filmen kan riktigtatkes pa forskjellige mater, men i mine
gyne sa kan den sees pa som en dystopisk satire@vmaterialistiske og overfladiske
verden. Et budskap som blir underbygget av filnfens. Filmen er kald og distansert,
akkurat som samfunnet som blir skildret. Kamerast@t sett pa avstand, med store utsnitt,
og statisk, med kun sma panoreringer. Bildeutswjtklipp gar hand i hand med rette linjer og
vinkler, og filmens scenografi og fargekoloritt s@mtom og gra, med rette vinkler og store
rom. Med dette bruker filmen filmatiske egenskdjperd underbygge sin tematikk, og
fremmer budskapet med filmmediets unike virkemidiere som er en viktig del av "art
cinema” og som blir anerkjent ved festivaler — samtil for a fremmdilmkunsten

Som vi har sett passer riktignok ikke filmens takiabverens med de faktiske
vinnerfilmene de siste fem arene. Videre brukendih mye komikk, som letter tonen i
filmen. Med unntak aGomewherer det ingen av festivalvinnerne som spiller pa bum
Videre har tross alt filmen en plot-drevet dramgitgen mann som sgker forklaring pa hvor
han er og hvorfor han er der) hvor vi ogsa "hejgt’var protagonist som i den klassiske
Hollywood-filmen. Disse elementene kan fgre tifilmen mister tyngde i
festivalsammenheng — elementene letter filmensikenhet til filmens rolle som kunst ved a
henfalle til egenskaper knyttet til film som undaidning. Dette er gjennomgaende i norske
filmer som blir omtalt som kunstfilmer og som hamlasjoner om festivalpriser — de
inneholder enkelte egenskaper fra "art cinema”, seRombineres ofte med andre
egenskaper som forenkler filmen, eller gjgre dettére”. Spesielt i Cannes ser det vanskelig
ut for slike filmer & na i gjennom. | Berlin, dermy er det en starre aksept for prinsipper
forbundet med Hollywood og klassisk fortellendenfiimen der sgker de i sa fall en sterk

tematikk fra virkeligheten som vi kan se n@thavicaog Tuyas to ektemenWenezia star
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kanskje frem som den av de store festivalene hwvditra somDen brysomme manndwminne
hatt best sjanse.

Som vi vet er det enormt mange filmer ute i verdem passer i forhold til enkelte
suksessfaktorer, men som ikke vinner de storenqeigdoe som sier at det er mange andre
faktorer som spiller inn pa en eventuell festiviimss. Vi kan derimot sla fast¢n
brysomme mannesr en av fa norske filmer som har noen likhetstreled festivalvinnerne,
en egenskap som ogsa kan underbygges ved at 8emgas mestvinnende film i
seksarsperioden jeg tar for meg. Nettopp det kias@n et signal pa at suksessfaktorene jeg
har kommet frem til er overfarbart til norsk fill@om ytterligere kan underbygges av at
Joachim TrierRkepriseer den nest mestvinnende filmen og som vi skaksere ogsa
innehar flere likhetstrekk med "art cinema”. Sarngidiser suksessen féunsten a tenke
negativtog En ganske snill manat bildet er komplekst og i likhet med kunstfilngen

erkjennelse innser jeg at det er en umulighetrarite bastante sannheter.

4.7.2 Norsk film — en refleksjon i forhold til Oscaprisen

Fraveeret av norske filmer som forholder seg til deropeiske "art cinema’-tradisjonen er en
indikator pa at norsk film har pa 2000-tallet &t mer markedsstyrt filmbransje og ligner
med det mer pa den kommersielle filmindustrienovbinder med USA og Hollywood. Den
markedsstyrte strukturen farer til flere tryggenfilrosjekter — altsa med mindre risiko, for &
kunne veere sikrere pa inntjening. Filmene blir oledfte konservative bade hva gjelder
innhold og form, en dreining som i utgangspunktetde passe bra i forhold til muligheten for
a vinne Oscar. En holdning som kan underbygge®n\atcherikanske filmprofessoren
Emanuel Levy;

The Academy'’s tendency to choose earnest movi¢siéah with “important” or
"noble” issues over audacious movies that are radrstically innovative or
politically charged is easily documented. Prefeesisdor safe, noncontroversial films
with messages that are broadly acceptable (Lev£:22Q)
Dette bildet endrer seg ikke nevneverdig ved daseepulike vinnerne av Oscar for beste
fremmedspraklige film fra 2005 til 2010 som allefar seg viktige temaer i et trygt og
konvensjonelt formsprak. Dette virker heller ikkikuen typisk norsk film, dog med et stort
unntak. Norske filmers trang til & innlemme human kedusere filmens viktighet og tyngde.
Men vi har filmer som tar alvor pa alvor ogsa, ekpelvisDeUsynlige(Poppe 2008),

SammergJordal 2009) odtimbosom alle kunne passe denne beskrivelsen.
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Ingen av disse har riktignok blitt valgt ut som sk Oscar-kandidater. Det er nemlig
slik at hver nasjon velger én nasjonal kandidaDstar-utdelingen. | Norge er det utnevnt en
egen komité til & ta det valget. For & kunne videe gjeve Oscar-prisen sa ma ikke filmene
kun tilfredsstille det amerikanske akademiet, mgsdoen norsk komité. Komiteen har
riktignok instrukser om a velge utefra egnethetkig utefra hvilken film de anser som den
beste. Marian Grongstad Furulund har i forbindetgel en masteroppgave om norske Oscar-
kandidater intervjuet tidligere leder av Oscar-kiman, Jan Erik Holst, om kriteriene de
legger til grunn for sin avgjgrelse. Han forteilGilovedsak om tre kriterier; filmen bgr ha
veert en suksess pa utenlandske festivaler, deskillerseg noe fra den amerikanske
mainstream-filmen og den bar passe til amerikaps&keranser (Furulund 2009:14-15). Det
farste kriteriet er jo greit nok da det bevisefilaten har blitt anerkjent ogsa internasjonalt,
selv om Oscar skiller seg noe i preferanser i flathibde store festivalene. Furulund papeker
videre hvordan det andre og tredje kriteriet ikkéikee malbart som det fgrste og at de i
utgangspunktet kan virke litt motstridende (ibidgg synes nettopp det gjar kriteriene
interessante i forhold til hva som kjennetegnengime av Oscar for beste fremmedspraklige
film, da det motstridende forholdet bekrefter n@a@mine observasjoner. Da det er en egen
kategori for fremmedspraklig film legger det noenifiger for de som skal vurdere
kandidatene — de forventer noe annerledes enredat vant til & se og det blir dermed viktig
for filmene a innfri pa den fronten. | mitt filmuilg kan vi for eksempel se pa filmene
Departuresog Tsotsisom er skildringer av henholdsvis japansk og sieafsk kultur og
tradisjoner. Seerlige fenomener ved den japansk&gogfrikanske kulturen er i fokus
giennom filmene og man fgler at man laerer noe omkg@nt kultur og et ukjent land.
Dermed skiller de seg fra den typiske amerikans&mstream-filmen. Samtidig ma de ta
hensyn til amerikanske preferanser, dermed kakkaeskille segor mye fra det
amerikanerne er vant med. Dette aspektet spilleimnepa filmens form ved at de ma bli
fortalt i et gjenkjennelig spréf. Det farer til at hovedsakelig filmer som har ehkensjonelt
filmsprak blir tildelt prisen. Dette kan vi se tyidei nevnteDeparturesog Tsotsisom begge
falger en konvensjonell dramaturgi og forholder sekpnvensjoner for klassisk fortellende
film. Filmene ma altsa fremsta som annerledes ifurérygge og konservative rammer,
samtidig som de helst tar opp viktige temaer.

I Norge haReprise Tatt av kvinneriNaess 2007)Q’Horten, Max Manus Engelenog
Sykt lykkeligolitt valgt ut som kandidater, men ingen av dembiidt valgt ut blant de fem

“*®| tillegg, som nevnt tidligere, at filmene ikkerbaere kontroversielle i sitt innhold p& noen som
helst mate.
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som blir nominert til prisefi’ Ei heller tilfredsstiller filmene de skisserteteriene for
egnethet i nevneverdig grad. De tre farste filmeg8ykt lykkeliger tematisk trivielle filmer
med en god dose humor, mens de andre riktignolephassire inn pa det omradet. Derimot s&
skiller kanskjeEngelenseg litt vel mye fra amerikanske preferanser r&ing brutale

realisme. Jeg stiller meg spgrsmalet om hvorfdilensom DeUsynligeikke er valgt ut som
kandidat da den er helt i trad med disse kritetietibegg til at den har vunnet priser ved
nettopp amerikanske festivaler.

Med et utvidet blikk over norsk filmproduksjon kainuansett se at rent formmessig sa
lager vi stor grad filmer som appellerer til amarikke preferanser da de fleste norske filmer
forholder seg til konvensjoner for klassisk foreeldle film og har en polert overflate — som
gjer filmene gjenkjennelige for amerikanerne. Méméne som har blitt valgt ut av
komiteen, med unntak dax Manusog Engelen tyder kanskje pa at for fa filmer klarer &
kombinere god kvalitet med en dyptgaende behandhngerigs tematikk — noe som utefra

mitt utvalg og kjennetegn ved Oscar-prisen virlkenset viktig element for suksess.

5. Internasjonale publikumssuksesser

5.1 Innledning

| denne delen vil jeg studere ikke-engelsksprakiigeer som lykkes innen mitt
suksesskriterium nummer 2. Filmer som nar et siptiredt publikum utenfor sine egne
landegrenser — som jeg vil karakterisere som iagomale publikumssuksesser. En films
suksess i denne kategorien blir vurdert utefrasitksess — antall land filmen er
kinodistribuert og antall solgte kinobilletter lanndet*® For & begrense utvalget mitt vil jeg
kun fokusere pa europeiske filmer, det til trogsdospesielt asiatiske og til dels
latinamerikanske filmer har gjort stor global sudspa 2000-tallet. Jeg ser det allikevel som
mest naturlig & sammenligne norsk film med andremeiske filmer da de er befattet av den
samme paneuropeiske filmpolitikken og er en detadelles europeisk kultur. | europeisk
flmsammenheng star Frankrike og Storbritannia sanmstilling. Begge er gkonomiske
stormakter og Frankrike som et av filmens opphandstzar alltid veert en fremtredende

filmnasjon i Europa. Storbritannia har dratt stondel av at de er engelskspraklige noe som

7 Sykt lykkelichar riktignok fortsatt muligheten da neste &rs mamsjoner ikke blir offentliggjort for
pa nyaret.

8 Jeg kunne her valgt & ogsa ta dvd-salg i betnagsimhen det er vanskelig & f& oversikt over hvor
norske filmer er utgitt p& dvd og hvor mange ekdanep som er solgt. A kontakte alle filmenes
distributarer ville blitt for omfattende, i tillegmener jeg kinosuksess er relativt overfgrbatirgidt
og stort dvd-salg.
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ogsa gjer dem utelukket i denne sammenheng. Hi&tegtt har ogsa Italia veert en

dominerende europeisk filmnasjon, men deres pasisjier svekket nar vi ser pa filmene

som har hatt mest publikum utenlands. Det er hé&Nskland og Spania som seiler opp som

de eneste nasjonene som kan male seg med Franlatkbar undersgkt hvilke ikke-

engelskspraklige europeiske filmer som har blitt sest i Europa, ekskludert sitt

opphavsland;

Topp 15 ikke-engelskspraklige europeiske filmer settenfor sitt opphavsland i Eur36
mellom 2000 og 2014°

Besgkende [ Ant. Besgkende i USA
Filmtittel Land Eur36 Land 0g Quebec
Den fabelaktige Amelie fra Montmartre
1| (Jeunet 2001) Frankrike 12 641 874 28 6 500 75f
Asterix & Obelix: Oppdrag Cleopatra
2| (Chabat 2002) Frankrike 8 053 768 28 1103 344
Asterix and the Olympic Games
3| (Forestier, Langmann 2008) Frankrike 7 203 753 28 167 88p
4| Volver (Almodovar 2006) Spania 6 601 324 26 1912 42b
Menn som hater kvinner (Arden Oplev
5]2009) Sverige 6 029 494 12 233 41b
6| Snakk til henne (AlImodovar 2002) Spania 5742|587 28 1526 51b
7| Der Untergang (Hirschbiegel 2004) Tysklapd 5192|76 26 1049 114
8| Velkommen til Sht'iene (Boon 2008) Frankrike 5 057 573 13
9| De andres liv (von Donnersmarck 2006 Tysklgnd 3 D35 24 1 639 35p
10| Good bye Lenin (Becker 2003) Tyskland 4354166 26 718 445
11| Ulvenes klan (Gans 2001) Frankrike 4 005 301 25 1 993 358
12| Mathieu og korguttene (Barratier 2004) Frankiike 3 844 454 25 1 255 958
138 Kvinner (Ozon 2002) Frankrike 3506 913 29 640 963
14| Darlig oppdragelse (Almodovar 2004) Spanig 333D[49 28 889 92)
15] The Crimson Rivers (Kassovitz 2000) Frankrjke 3 308 064 20 141 280D

Som vi ser av oversikten jeg har satt opp sa ekuiesvenskélenn som hater kvinneom

ikke kommer fra de tre nevnte dominerende landearkfike, Tyskland og Spania. Det

underbygger disse landenes dominans og for algeeere og mer interessant bilde av

internasjonale publikumssuksesser kan det veerspeemende a se pa de filmene som

mestrer & fange et internasjonalt publikum som ékprodusert av disse tre landene. Det

betyr ikke at det ikke er leerdom & hente fra franskske og spanske filmer — men det vil

49 Disse tallene er hentet fra European Audiovisuadédimtory sin Lumiere-database som gir en
oversikt over solgte billetter i sine 36 medlemsl@Bur36). De fremlegger ogsa en oversikt over

besgkende i Usa og Quebec. Tallene her gjeldesrdevar tilgjengelig januar 2011, de har i ettertid

blitt oppdatert, sa tallene kan ha forandret stgfabasen. Jeg har kun oppfart hovedproduserende
land, eventuelle co-produsenter er med det utetuidee Filmer som har blitt distribuert i mindreren

10 europeiske land har jeg ogsa utelukket for @aritmer som kun har gjort det bra i enkelte land
eller kun i samme sprakgrupper — for eksempel tjistkker som gjer det bra i Osterrike og Sveits.
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veere mer & hente om man ser disse i kombinasjorfimeat fra andre nasjoner. Her

presenterer jeg derfor de 15 neste pa listen néske, tyske og spanske filmer er utelukket;

Besgkende [ Ant. Besgk i USA og
Filmtittel Land Eur36 Land Quebec
1] ltaliensk for begynnere (Scherfig 2000) Danmark 2 145 157, 23 787 734
2| Sa som i himmelen (Pollack 2004) Sverige 2 P88 13
3| Bread & Tulips (Soldini 2000) Italia 2048 2b3 17 907 604
4| Mannen uten minne (Kaurismaki 2002) Finland 22 836 27 170 594
5| Night Watch (Bekmambetov 2004) Russland 1 2 20 230 901L
6| Gomorra (Garrone 2008) Italia 1 650 385 23 209 16p
7| The Son's room (Moretti 2001) Italia 1583 67 20
8| Tilsammans (Moodysson 2000) Sverigq 1411519 17 187 5211
9| Tigeren og sngen (Benigni 2005) Italia 13383561 20
10| Elling (Neess 2001) Norge 1027 201 15
11|4 maneder, 3 uker... (Mungiu 2007) Romaria 1622 27 166 88[L
Falskmyntnerne i Sach... (Ruzowitzky
12]2007) Dsterrike 985 345 21 764 42p
13| Etter Bryllupet (Bier 2006) Danmarl 754 491 19 222 534
14| Barnet (Dardenne 2005) Belgia 753790 22 11 97D
15[ Kopps (Fares 2003) Sverige 726 980 17

Her ser vi en litt starre spredning av nasjonerja@r det neste store spgrsmalet; Kan man se

noen likheter eller giennomgaende trekk blant d&&sélmene? Jeg falte det var vanskelig &

se noen tydelige manstre i dette store utvalgehestemte meg for & lage et mindre utvalg

med denne metoden; Jeg gnsker & se pa den medtlswin fra hvert av de tre dominerende

landene og den mest sette filmen fra Sverige, Dakno@Finland da det er landene som i

stgrst grad kan sammenlignes med Norge. UtvalgeddslDen fabelaktige Amelie fra
Montmartre Volver, Der UntergangMenn som hater kvinngltaliensk for begynnereg

Mannen uten minnée andre filmene i oversikten vil eventuelt inyttet som referanser og

til & underbygge pastander. Jeg vil utfare en kaatpeanalyse i forhold til filmatiske

egenskaper ved disse filmene. Gjennom disse amayskjeg sette filmene opp mot

Hollywood-film for & undersgke om disse publikumssessene er et alternativ til Hollywood

eller snarere et substitutt for Hollywood. Kan a@silgeres som en "europeisk populegerfilm”?

5.2 Filmatiske egenskaper hos publikumssuksessene

Ved en kikk pa disse seks filmene er det fire filmem skiller seg ut med tydelige

likhetstrekk;Den fabelaktige Amelie fra Montmartre, Volykaliensk for begynnereg

57



Mannen uten minn€ De kan alle sees p& som karakterdrevne dramakeméei
kategoriserer disse fire filmene som dramakomethedlle sgker a behage publikum gjennom
dramatikk og humor — publikum skal badetgfelle en tare. Dramakomedier er en
tradisjonsrik og veldig populeer sjanger, ogsa ifwabod og her hjemme i Norge, men ikke
alltid forbundet med hgy kvalitet. Sa hvorfor hiskarat disse dramakomediene klart a skille
seg ut og na et sa stort internasjonalt publikura?l& er mest naturlig & se paralleller
mellom disse fire filmene vil de f& hovedfokus nde analyserDer UntergangogMenn

som hater kvinneskiller seg ut om man ser de i sammenheng med @liesog resten av
publikumssuksessene, de vil derfor ikke blir foktigd i seerlig grad. Samtidig er det naturlig
a tro at ytre faktorer har hjulpet filmene godtves; som aDer Unterganger en tysk
storproduksjon om Hitlers siste dager od/l@nn som hater kvinner basert pa Stieg
Larssons massesolgte bok med samme navn. Detikletyat det ikke er viktig & se pa hva
som filmatisk gjer akkurat disse filmene suksessfuhen de vil i denne omgang havne i
bakgrunnen.

Den fabelaktige Amelie, Volver, Italiensk for begynnereg Mannen uten minne
skiller seg ganske tydelig fra tradisjonelle draorakdier fra Hollywood da ogsa disse
publikumssuksessene inneholder elementer fra liaehta”. Riktignok pa en helt annen mate
enn det jeg har beskrevet hos festivalvinnernenétile bruker elementer fra "art cinema” pa
en leken mate og for & behage publikum. Filmenerleted den europeiske filmtradisjonen,
men bruker de motsatt av Brechts intensjoner. Sgnti som jeg skal se ngyere pa senere —
sa sgker filmene en veldig sterk identifikasjon midprotagonist noe som kan overskygge

andre distanserende grep.

5.2.1 Den doble nytelsen

Den fabelaktige Amelie fra Montmarté@ner med en fortellestemme som forteller at den 3
September 1973 sa lander en flue pa Rue St. Vinddonhtmartre. Samtidig pa en restaurant
i neerheten gjar vinden pa magisk vis at to glasselausett pa en duk. Eugéne Colére
kommer pa samme tid hjem fra sin beste venns belg@og visker ham ut av adresseboken
sin. Det er i dette gyeblikket at en ssedcelle medkeomosom tilhgrende Raphael Poulain
trenger seg inn i egget til hans kone Amandine Amglie Poulain blir til. Som tilskuere
tenker vi; "Denne fortellerstemmen har vi hgrt fag,var det noen dypere mening med
referansene til andre ting som skjedde samtidig baefdiktingen av Amelie?”

* Synopsiser for de fire filmene ligger vedlagedlegg 4

58



Fortellerstemme er noe som ofte forbindes medciagma” — og saerlig med den franske
nybglgen og filmene til Alain Resnais og Francaigffaut. Den franske fortellerstemmen fra
denne tiden har et distinkt tonefall (en spesiéterd snakke pad) og de har ofte et poetisk
sprak. FortellerstemmerDien fabelaktige Amelie.er helt tydelig en referanse til denne
typiske franske fortellerstemmen og apningen mirsaerlig om apningen pa Truffausles

et Jim(1962). Her presenterer en fortellerstemme medrsatalemate somDen fabelaktige
Amelie...hvem karakterene er og hvordan de har mgttes agiéhar opplevd forut for
filmens handling. Det er pa samme mate fortellensten iDen fabelaktige Amelie...
fortsetter da den presenterer oss for oppvekdt@&miglie i en detaljfokusert hurtigversjon.

Vi kan videre konkludere med at det ikke var nogpedte mening i denne poetiske
fremstillingen av ting som hendte i det gyeblikketelie ble befruktet. Man skjgnner fort
hva slags film dette er og kan sla fast at detyamen ironisk lek med fransk poesi og
romantikk — rent overfladisk. Allerede her i anglagar vi slatt fast hvordan filmen refererer
til formgrep fra den franske nybglgen og "art cirggnDen har en ironisk distanse til disse
elementene og leker en overfladisk lek med demebden overdrevne romantikken og "noe
med maten det blir sagt pa” som gjar at vi referdes til noe vi har sett far og som
synliggjer denne ironien.

Denne tendensen er tydelig videre i filmen. | modgisk and er filmen fortalt fra et
sveert subjektivt perspektiv. Gjennom fortellersteennfér vi grundig subjektiv tilgang til
Amelie. En subjektivitet som ogsa blir ekspressittykt visuelt — tydeligst da Amelie blir
knust av skuffelsen over at hun ikke klarer & pnee=e seg for mannen hun er forelsket i. Da
blir hele kroppen hennes omformet til vann og hemmer bort til en vannpytt. Flere ganger
bryter ogsa filmen "den fjerde veggen” ved at Araadhakker rett inn i kameraDette er
elementer forbundet med "art cinema” og som foregwhed en distanserende effekt. Men
grunnet tilskuerens bevissthet om filmens formlgKibmens sprudlende og ironiske stil blir
disse virkemidlene underholdning i seg selv. Digflegere distanserende virkemidlene har
blitt klisjéer og filmen presenterer dem pa en lselisst mate og kan pa den mate settes i
sammenheng med postmoderne film og den postmodeme

| den postmoderne ironi sier man ikke det motsattdet man mener. | stedet skal det
ironiske element markere at man har en viss avstbkitsjéen, man skal ikke ta den
helt alvorlig. Samtidig skal man altsa f& kommurtisé innholdet i klisjéen er alvorlig
ment. Det er denne dobbelte ytringen som gjar kaNer dette postmoderne ironi.

®1 | klassisk fortellende film er det "forbudt” & sber snakke rett inn i kamera da det bryter med
innlevelsen i et univers. Man blir bevisst filmassenesettelse. Derav begrepet "den fjerde veggen”
som ikke skal brytes.
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Den postmoderne er en intertekstuell strategi sekeppd, "avslarer” gjentakelsen,
uten a gdelegge den (Asbjarnsen 1999:91).
Er dette noe av hemmeligheteDen fabelaktige Amelie.og disse tre andre filmene? At de
har en estetikk og form som frigjar seg fra klds$stellende film ved & leke med elementer
fra "art cinema”, men til tross for denne overflsid formen sa klarer filmene & fremme en
dobbelt ytring. Bak denne overfladiske leken eradehistorie som gnsker a bli tatt pa alvor.
Dag Asbjgrnsen beskriver hvordan man kan nyte betgyeentene ved slike filmer;

Den postmoderne teksten tilbyr altsa tilskuerep@sisjon der hun kaveerenaiv,
enkel, "dum” og innlevet samtidig som hun er bevieg selv som rolle-spilléf.Det
blir en dobbel nytelse. Der tilskueren kan nytesnkle gleder ved teksten (teksten
ma altsd ha noen slike & fremby) samtidig som leangkede seg over spillet og
saledes "affektivt opplade” sin rolle-spill-bevisst (...). Den postmoderne tilskuer
tilbys dermed en posisjon der han kan veere dypvedfiadisk pa en gang (ibid:99).

Denne formen for dobbelt nytelse kan man ogsalseaindre tre filmene, seerligfiannen

uten minnePa den ene siden dreier det seg om Almodovaraagdtnakis status som

auteurer som gjgr at man som seer ser disse filirmamamenheng med resten av deres
filmografi.>® Ved & kjenne igjen deres auteurtrekk skaper détfetsstillende effekt. Denne
doble nytelsen er riktignok ikke kun knyttet tilaiteur-perspektiv.Mannen uten minner
fremstillingen av historien sapass spesiell og agenat den tiltrekker stort fokus, men den
klarer allikevel & beholde engasjementet i histodg karakterene. Et element er filmens
tidlashet med blanding av natid og 1950-tallet. \Rsikter i mise-en-scene er gammeldags,
som bilene vi ser og klaerne til enkelte. Viderslarespillet veldig spesielt og statisk. Dette er
elementer ved fremstillingen som pa noe vis erilafsé selve historien og skaper en utvidet
opplevelse. Det er et av flere eksempler i dendiirfor hvordan fremstillingen gir en gkt
filmopplevelse, uten & stjele fokus fra historietaliensk for begynnerskaper filmens
dogmestil en utvidet opplevelse, mafmver har en gjennomgaende ironi i sin fremstilling av
det pussige handlingsforlgpet. Det kan ogsa vaarh #emerke seg at disse filmene har en
aktiv bruk av symbolikk, gjennom eksempelvis fangigdog elementer som kan kalles

magisk realismé&* Det kan bidra til at filmene virker mer "intellelelle” og dermed

2 Asbjgrnsen har skissert et tilskuer syn som gigmililig med en fordoblet tilskuer, en som
observerer rollen sin samtidig som han spiller @sbjarnsen 1999:96).

*3 Et artig poeng velolverer at filmens historie er hentet fra en mislyki@han hovedkarakteren i
Almodovars filmMin hemmelige blomg1995) skriver.

** Magisk realisme: en stil eller sjanger hvor ovéurlige fenomener forekommer i en ellers realistisk
fremstilling av verden. Skiller seg ut ved at feramane ikke ngdvendigvis forklares eller
sannsynliggjeres for seeren.
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differensierer seg fra eksempelvis den typiske ywadod-filmen. Filmene innfrir da i starre
grad for sin typiske malgruppe i utlandet — meneeskm sgker annerledes film.

Hvorvidt denne doble nytelsen dreier seg om posamaironi eller ikke er ikke
vesentlig. Hovedpoenget er at det er et viktig eleihved disse publikumssuksessene at de
tilfredsstiller bade fglelsene og intellektet. Femtrekker fokus i seg selv, men den trekker
ngdvendigvis ikke tilskueren vekk fra innholdet,ms&kaper en dobbel nytelse. Vi kan si at i
motsetning til festivalpris-vinnerne sa benyttessdi filmene form-elementer fra "art cinema”
som stil — de forandrer ikke ngdvendigvis meningdpksjonen, men gir filmene en egenartet
tilleggsverdi. | motsetning til festivalpris-vinme har disse filmene ogsa en lukket og

lykkelig avslutning, som tilfredsstiller den "naivienlevelsen i filmen.

5.2.2 Sterkt engasjement i en saeregen protagonist

Det gode grunnlaget for naiv innlevelse i dissksstite filmene kan nok i stor grad skyldes
hvordan filmen danner en sveert sterk tilknytnimn@d sympati for sin protagonist. Murray
Smithssympatistruktuikan veere relevant i denne sammenheng. Han presetreeledd i
tilskuerens engasjement i en karakter. | hovedsaieiddet seg om hvilken tilgang
narrasjonen gir til karakterene og hvordan detriege til en moralsk og ideologisk
vurdering av karakterene (Smith 1999:256-261).

Tilgang til karakterer kan oppnas gjennom romilighytning, at de er viet mye plass i
syuzheten, og gjennom subjektiv tilgang, at vitf@elig innsikt i deres tanker og falelser
(ibid). I Den fabelaktige Ameilie.far vi utstrakt grad av tilgang gjennom begge kama
mens det i de andre filmene dreier seg om ronikgytning. | Mannen uten minndanner
filmens apning en spesielt sterk sympati med filmeovedkarakter. Vi har en romlig
tilknyting fra farste bilde der vi ser han pa aj.télan ankommer Helsinki og blir uprovosert
brutalt banket opp og ranet. Han vakner senergamgykehuset uten verken hukommelse
eller identifikasjonspapirer. Vi far tilgang til enann vi ikke vet noen ting om, men grunnet
denne sveert uheldige skjebnen danner vi en stempaty med mannen — og utvikler et
engasjement for hans videre skjebne.

Anslaget iDen fabelaktige Amelie fungerer pA samme mate. Vi far i lgpet av
apningens fa minutter vite hvordan Amelie har katmiserabel oppvekst. Foreldrene holdt
henne vekk fra skolen og moren dgde tidlig. Hunlegte en total mangel pa kjeerlighet fra
familien og hadde ingen erfaring med sosial omgaN@lver har ogsa hovedpersonen en
sveert tragisk skjebne, men her fremkommer inforores) gradvis gjennom hele filmen. Den

har allikevel en igangsettende hendelse som s&ttgsjementet i sving hos tilskueren ved at
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hovedkarakterens datter dreper hennes mann. Diedérhene trekker alle fokus mot sin
form og bryter til en viss grad nettopp derfor niedlisjonell innlevelse i en
virkelighetsillusjon. Men grunnet tre av filmendstuakte tilgang til én enkelt karakter og
voldsomme igangsettende hendelser danner det ®ekserkt engasjement i protagonisten.

En fellesnevner i disse fire filmene er deres skilglav samfunnets utskudd (sosiale
tapere, ressurssvake og/eller ulykkelige persoberskildres pa en sjarmerende mate og kan
sees pa som "underdogs”, som det naturligvis eéldanne sympati for. | motsetning til
amerikansk populeerfilm er det ikke opplagte hedtgrvellykkede mennesker vi her
engasjerer oss i — noe som kan sees som et tefgrsgiellen mellom amerikansk og
europeisk mentalitet.Italiensk for begynneréglger vi en ansamling sosiale tapere som
finner en felles tilknytning i et kveldskurs i it@hsk. Vi mgter eksempelvis Olympia, som er
sa klossete at hun har fatt sparken fra 42 jobdenshun gikk ut av skolen, og sjenerte og
forsiktige Jgrgen Mortensen, som har blitt impofendi det er sa lenge siden han har veert
med en dame. Filmene fglger en kjent formel; vijéslden mislykkede underdogens
sjarmerende, men klossete, vei mot den store kjaetien. Det er lett & fa sympati med de
sjarmerende, men litt mislykkede personene, sagnéidim filmene gjennom en lykkelig
forlgsning forteller at "alle kan lykkes” — noe s@mnen inspirerende tanke for tilskuerne. | sa
mate ligner de allikevel rent handlingsmessig ogatat pa klassisk fortellende film fra
Hollywood. Volverer den eneste av disse fire flmene som ikke falgane kjente formelen.
Hovedpersonen er en mer ressurssterk person ojgkten heller ikke pa kjeerligheten. Hun
er allikevel et offer som vi sympatiserer med ognfpreningen med moren mot slutten
fungerer som et substitutt for den typiske kjsegitghistorien. Gjennom harmonien som
oppstar nar de treffer hverandre far filmen en migtlukning. PA samme mate som nar den
navnlgse protagonistetMannen uten minnembestemmer seg og reiser tilbake til slummen
og treffer Irma og de gar hand i hand i sluttbiaer Nino ringer pa dara og Amelie endelig
tar a slippe han inn og nar alle parene er etabltiensk for begynnereg de setter seg ned
sammen pa en restaurant i Venezia. En lykkelig shile filmene, som kan sammenlignes
med det typiske bryllupet i slutten av romantiskenledier fra Hollywood. Dette sterke
karakterengasjementet i samfunnets utskudd ogdleosipere” kan lett overfares til andre
store publikumssuksesser som Lisbeth Salanélienin som hater kvinngwiesler iDe

andres livog var egertlling.
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5.3 Den europeiske populgerfilmen — "Popular Art fim” eller "Arty Popular Film”?
Now there should no longer be maaither elitist artor popular entertainment. Now
the challenge was to make films with artistic powéhout losing the audience, films
to be used, films that tell stories. (Schepele@520238)
Dette skriver Peter Schepelern om den nye dankkerfipa 1990-tallet, og det er et sitat som
er overfarbart til disse filmene som star frem sanmopeiske publikumssuksesser. De bruker
elementer fra europeisk "art cinema”, men tar sdigrfiensyn til publikum og gnsker ikke a
distansere seg fra dem. De er ikke elitistiske @llealistiske, de henvender seg til og tar
hensyn til et bestemt publikum. P4 hjemmemarkelitedlisse filmene ansett som
populeerfilm og henvender seq til et bredt publiknmen utenfor sine landegrenser blir de
oppfattet som smalere film av natur, da de ikkergyelsktalende og ikke presenterer seg som
en tydelig sjanger. Dette handler ogsd om markeidsfgfor & na riktig publikum utenlands,
som Shohini Chaudhuri skriver; "Art cinema can bersas a form of product differentiation,
a useful marketing device targeting audiences sgedomething different from the
Hollywood 'norm’. Films that are sold as 'popular’their home territories are often
rebranded as 'art’ when exported abroad” (2005:8@jte for a na en bestemt malgruppe pa
det internasjonale markedet, nemlig de som sgkeanaerledes enn det vante — gjerne
kulturinteresserte, voksne og/eller utdannede pers@isse filmene jeg tar for meg har klart
a bli veldig populeere innenfor denne malgruppeiméie tilbyr noe annerledes da de har
opplagte trekk fra "art cinema”, har en seeregdrogter personlige, kunstneriske uttrykk fra
en regissar. Pa den maten differensierer de seg foternasjonalt publikum. Men jo ngyere
man dykker ned i filmene finner man ut at de i bogrgrunn innehar de viktigste kvalitetene
fra klassisk fortellende film, og det er kanskjefdede har klart & bli sa populsere?

(...), it seems recently there have been more tHaw @&xamples of European films
that are both very popular and succesful at thedfioee and which fit the traditional
art film profile as well. | propose to call thisygency a cross-over between the genre
film and the art film, since it incorporates elertgefitom both of them. (Haastrup
2005:263)

Haastrup antyder her at dette er en gkt tendessnre ar til & kombinere elementer fra "art

cinema” og sjangerfilm. Det kan som vi har veergipd bli sett i sammenheng med
postmodernismen og den postmoderne tidsalder. Maebelementer fra "art cinemédr a
bruke dem og at mennesker skal dra kjensel pa demdst. De brukes som underholdning i
stedet for fremmedgj@ring og vanskeliggjgrinyldnnen uten minnklir modernistiske trekk
som anti-skuespill, tregt tempo, lange tagningeswgealisme brukt for underholdningens
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skyld og som en personlig stil med en form for absomikk>° Stilen er med pa & fremstille
Finlands kultur som traurig, men i forhold til dissering og refleksjon har det minimal
effekt. Filmen fglger en sveert tradisjonell namaspg ender i en lukket og lykkelig slutt.
Volver blir sett pa som en kunstfilm da det ergrigk auteurfilm ved at den baerer mange
stilistiske og innholdsmessige trekk som er gjengéemde for Almodovars filmografi, men
som enkeltverk fungerer den som en klassisk femnek film med sterkt engasjement i
karakter og plotforlgsningtaliensk for begynnerpresenterer seg som den femte danske
dogmefilmen ved a vise frem et dogme-stempel iaayetl Med det differensierer den seg pa
markedet og blir naturlig kategorisert som "artezima”. Uttrykksmessig oppfattes ogsa
filmen umiddelbart som dogmefilm med sitt upoldd®, dunkle, naturlige farger og naturlig
lyd. Der dogmefilmen gnsket a skape en mer resitigiimform ved sitt manifest over
forbudte virkemidler taltaliensk for begynnerkun i bruk det mest gjenkjennelige i
kombinasjon med en form og narrasjon fra klassisteflende film. Til tross for det upolerte
fotoarbeidet med handholdt kamera bestar de ddistef bildene av statiske utsnitt, hyppig
kontinuitetsklipping og "shot/reverse shot”. Da tarsfilmen dogmestilens funksjon. | tillegg
bryter den dogmeregler ved a fglge sjangerkonvessjog bruk av ikke-diegetisk musikk.

Haastrup kaller videre denne "cross-over filmen”#@opular european art film” og
beskriver mer konkret hvordan denne kombinasjorenrier til syne;

The popular european art film thus has anotherctibgethan the traditional art film.
The aim for the popular European art film is toypde appealing as well as
challenging narratives — to tell stories about geipable issues with engaging
characters that appeal to our basic feelings atitkatame time to create an
experience of permanent meaning (...) (Haastrup 282j:

Om disse filmene bgr kalles "Popular art film” efArty popular film” kan diskuteres da jeg

mener de i bunn og grunn har mer til felles meaddikk populeerfilm, mens elementene fra
"art cinema” er av mer overfladisk karakter. Sohaliensk for begynnerbvor det virker
som filmens regiss@r Lone Scherfig ikke egentligken a lage en dogmefilm da hun pragver &
fortrenge alle dogme-elementene fremfor & utnyéi@.dPa den maten er filmen en
dogmefilm uten &gentligvaere en dogmefilm. Den er et tydelig eksempelt péeskrivelsen
"arty popular film” passer bedre enn "popular drhf.

Poenget forblir uansett det samme; filmene spiéeto strenger samtidig og

tilfredsstiller med det flere sider hos tilskuertan far falelsen av at filmene betyr noe,

*° |kke surrealisme som i den kunstneriske epokeellegloverordnede stilen. Men han bryter med
realisme og virkelighetstroverdighet ved for eksehat det regner og tordner mens det er stralende
sol og den sveert idylliske fremstillingen av slunmaéielsinki. Det far frem en falelse av surreaksm
fremfor realisme — som kan settes i sammenhengmaeyksk realisme.
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uttrykker en symptomatisk mening og at de er etk&tykunst, samtidig som man blir
underholdt og opplever et tilskuerengasjementmeiie kombinerer pa den méaten ogsa
folelsesregistrene fra "art cinema” og klassiskeitende film. Noe som jo kan sees i
sammenheng med den doble nytelsen som Asbjgrresastiier — man far tilfredsstilt
intellektet og falelsene. Det at de mest sette-tdkgelskspraklige filmene passer innunder
denne type film gir god ryggdekning til Haastrupslattende pastand; ” | want to argue that
the popular European art film is no longer a cahttzon in terms but a fruitful fusion of the
classical Hollywood film with art film: a fascinaty combination of challenging plots and
engaging characters” (ibid).

Vi har sett at den europeiske populeerfilmen badehar likheter og forskjeller med
den klassiske Hollywood-filmen. Haastrup kallerséigiimene en fruktbar kombinasjon, noe
jeg vil statte ettersom disse filmene tar med skiige elementer fra europeisk filmkultur og
fremstiller de pa4 en mate som underholder og eagasjitover den akademiske kretsen og
filmfestivalene. Pa den maten vil jeg si at disbadne fremstar som et alternativ til
Hollywood og som en "europeisk populaerfilm”. | mettsing til normen i Hollywood om
usynliggjaring av formen og skildringer av vellykieepersoner bringer disse filmene i god
europeisk tradisjon et starre fokus mot filmensrifay tilblivelse, samtidig som de sgker
sympati med sosiale utskudd. Europeiske filmer sstarre grad er tro kopier av Hollywood
befinner seg lenger ned pa listen over internasgomablikumssuksesser og sliter med & na
frem i det trange internasjonale markedet — daatt®pp ma konkurrere mer direkte med
Hollywood selv. De internasjonale publikumssukseegeg har vurdert i denne sammenheng
har klart & differensiere seg fra Hollywood vedféye filmene noe annerledes egropeisk.

Generaliserbarheten av suksessfaktorene utledi filmene er vanskelig & vurdere,
da det store bildet av alle 30 filmene er veldiges. Her finner vi sjangerfilmer som
thrillere og actionfilmer, mens dramafilmer er migemtredende ved siden av de behandlede
dramakomediene. De mest fremtredende dramafilmand&rakteriseres som sveert gripende
og varme og hvor man sitter igjen med en "feel-gtaldise” etter endt visning. Gode
eksempler pa slik film evathieu og korguttenéetter bryllupetog S& som i himmeleVi
finner ogsa realisme-filmer so@omorra 4 maneder, 3 uker og 2 dageg Barnet der kan
vi riktignok anta at seerlig de to sistnevntes kutkeess i stor grad kan forklares i at de har
vunnet Gullpalmen. Suksessfaktorene fra de formigesskne dramakomediene, "den
europeiske populzerfilmen”, blir derimot ikke mindedevante nar vi ser at ba@éHorten og
Nord (henholdsvis den mest sette og den tredje mdstrsetske filmen i Eur36 i perioden jeg

tar for meg) har opplagte likhetstrekk til filmejeg har drgftet i den sammenhengen.
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5.4 Norske publikumssuksesser i Europa

Hvordan stiller sa den samlede norske filmprodukesioi forhold til bildet av ikke-
engelskspraklige i europeiske filmer i Europa®Medig til nevnteO’Horten og Nord dukker
Reprise Den brysomme mannen, Kunsten a tenke negagizh ganske snill manopp i
tankene som filmer som, i varierende grad, passepdofilen jeg hovedsakelig har drgftet
blant publikumssuksessene. De har den formmesagegenheten, protagonister som vi
umiddelbart far sterk sympati med og en humor tretie et mer intellektuelt publikunen
brysomme mannegr muligens litt for smal for a na et stort publik og er nok den av disse
filmene som ligger tettest opp mot "art cinemarhadtsetning tilO’Horten, Nord og de
utenlandske filmene jeg har drgftet har ilkepriseen like enkel og umiddelbar historie og
dramaturgi — ei heller en lukket og lykkelig slin ganske snill mankigner derimot mer
hvor vi giennom utstrakt tilgang til én protagonsdm kan karakteriseres som et utskudd i
samfunnet, danner en sterk sympati og engasjenm@veidkarakteren. Videre er det en
lineaer historie som blir fortalt med et noe seeréfjensprak og med en absurd og leken
humor®® VAr nest mest sette film i periodé¢ynsten & tenke negativhangler flere av de
nevnte egenskapene, som en seeregen stil og eggn@iaman danner sterk sympati med.
Men filmen har absolutt en saeregen protagonisangirFhelt, og den skildrer i aller hgyeste
grad en gjeng sosiale utskudd i "terapigruppen” slamner karaktergalleriet. | sin
lavbusjetts-estetikk, spesielle karakterer og skasprte humor kan den i stor grad
sammenlignes meddhaliensk for begynnere/i har med andre ord flere filmer som innehar de
drgftede suksessfaktorene, og i norsk sammenhengsenterer nettopp de filmene flere av
vare stgrste internasjonale publikumssuksesser.

Hva gjelder de gripende og varme dramafiimeneservdlDeUsynligesom ligger
naermest den beskrivelsen, men som sammeriimgzb og Engelenblir for tunge og
alvorlige. Man sitter snarere nedbrutt igjen, i s&bhing til en varm "feel-good-falelse”.
Videre fremstar flere filmer som anonyme i et insjonalt perspektiv, solpperdog, Mars
& Venus(Dahr 2007) oggnnel(Richter Strand 2006), eller som for rettet mat@tsk
publikum, somEn helt vanlig dag pa jobbgiRangnes 2010) og muligeMax Manus- som
ikke skiller seg stort fra andre heltehistorierKregen, men som for oss nordmenn blir

interessant da den omhandler oss. Vi mangler désgripende "feel-good”-dramafilmene,

*® En ganske snill manimar per 31.12.2010 allerede solgt 67 218 kinobdteordelt p& syv land i
Eur36. Det tallet vil sannsynligvis stige kraftitjezsom filmen fortsatt vil ga pa europeiske kinber
2011. Dette kan videre gjelde flere norske filnrarZ009 og 2010 hvor jeg ikke har tilgang til
endelige tall pa solgte billetter i Eur36, ei hellformasjon om hvor mange land filmene er sdlgt t
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mens vi, som nevnt, har flere eksempler innen deg@e dramakomediene — en kategori var

mest sette film i Europa hgrer innunder.

5.4.10’Horten i lys av suksessfaktorene

Ved a se pa suksessfaktorene jeg kom frem til wetlse av internasjonale filmer er det ikke
overraskende @’Horten er Norges mest sette film i Eur36 i perioden 2608010>’

Filmen kombinerer varme med saeregen humor, noggganaen til en dramakomedie som
ligner pa de internasjonale filmene jeg har arktaided i denne konteksteDen fabelaktige
Amelie..., Mannen uten minne, Volegrltaliensk for begynneré&’Hortens anslag skaper, i
likhet med de nevnte filmene, en sterkt tilhgrigmetd filmens protagonist Odd Horten. Vi

far umiddelbar tilgang til han i det han gjer stigte forberedelser i hjemmet fgr han skal pa
jobben som lokfarer. Fra fgrste bilde har vi enligrilknytning til denne Odd Horten. Det at
vi er hiemme hos han og ser hvordan han bor gjaridiimens apning far enda litt starre
kjennskap og tilhgrighet til Odd Horten enn hva ligrtilknyting i seg selv farer til. Vi ser

den gammeldags’ matboksen, den lille og litt stigsdeiligheten og at han har en fugl.
Gjennom dette forteller filmen implisitt mye om sirotagonist og gir publikum mulighet til &
selvstendig tolke seg frem til hvem Odd Hortenl éet han forlater leiligheten blir vi
presentert for et annet element som er viktig fforétd Horten som person — filmens
giennomgaende motiv; tog. Toget er gijennomgaefitleeén bade som en vesentlig del av
handlingen og ved at det har en symbolsk funksjoget representerer pa mange mater livets
reise — livet som stadig gar fremover. Vi far \ateHorten skal pensjoneres og at dette er hans
nest siste togtur. Det at han pensjoneres somriakfar en ekstra sterk betydning gjennom
filmens bruk av toget — livets reise er slutt ogd@®tbrten settes av pa perrongen.

Det er da ogsa dette filmen videre handler om +gargen fra en strukturert
arbeidshverdag til en tilveerelse uten mal og meringr det er fort gjort & bare se bakover
og ikke fremover. Vi far med det stor medfglelsedosomme Horten, som mister alt han
levde for den dagen han ble pensjonist. Men ddetingen som forstar, han blir heller
gratulert og feiret. Denne sarheten Odd Horterykker i filmens innledning farer til et sterkt
tilskuerengasjement. Da han videre fremstar somtelokkende snill og god person gjar
seerens moralske vurdering at man far en sterk atfrmed Odd Horten. Dette ligner i stor
grad pa Kaurismakislannen uten minneBade i forhold til den narrative oppbygningen og
oppbygning av karaktertilhgrighet. En romlig tilkning fra farste bilde, videre en hendelse

*" Synopsis for filmen ligger vedlagéedlegg 4.
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som gjar at vi utvikler medfalelse, deretter hamgliir fra protagonisten som gjar at vi
vurderer han som god.

Den fabelaktige Ameilie.stod i min drgfting som et hovedeksempel pa eetann
element som kan ansees som en internasjonal stddgessNemlig en leken form som
benytter egenskaper fra "art cinema” pa en unddemale mate. | den sammenheng er det
relevant a betrakt®’Horten som en auteurfilm. Bent Hamer som auteur har eagss,
personlig stil som er gjennomgaende i hans filmfbg@iHorten baerer mange trekk som kan
ansees som typisk for Bent Hamer som regissgr. & fremtredene kjennetegnene kan
veere statisk kamera, tabla-aktige utsnitt, tregipte, enkel, men samtidig sveert uttrykksfull
scenografi, innesluttede protagonister og tgrrmdpufundig humor. Hvordan kan dette sa
knyttes opp mot "art cinema”? For det fgrste vedeat motsetter seg den klassisk fortellende
filmes premiss med usynliggjgring av formen. Dokgiked at filmen direkte bryter
"virkelighetsillusjonen”, for det gjar den ikke. Malen legger fokus pa sin egen stil og form
— og med det bevisst trekker fokuset til seerenfitioens tilblivelse. Ved a ga tilbake til de
15 egenskapene kan vi se pa hvilken mate filmerebiekk fra "art cinema”. De mest
tydelige er "Lack of redundancy”, "Goal-bereft prgonist”, "Character” fremfor "plot”,
"Chance” fremfor "action”. Dette er hovedsakelignholdsmessige trekk da selve formen
ikke bryter med klassisk fortellende film, men sallikevel er egenartet gijennom stilgrep.
Det skal ogsa nevnes at den i likhet nvthnen uten minneg Den fabelaktige Amelie.har
absurde og surrealistiske sekvenser — som kars se@enmenheng meudagisk realisme®
Som det beste eksempelet kan vi nevne scenen hugert tv-meteorolog varsler underkjalt
regn i magte med Horten pa toalettet. Hvor vi sasta scene ser Horten holde seg fast til en
lyktestolpe, mens personer i stiliserte stillingklir nedover bakken. Scenen bryter med
tilskuerens oppfatning om filmen som en gjenspegitin virkeligheten — formen géar da pa
bekostning av tradisjonell innlevelse i en illusjdiiskueren nyter altsa iscenesettelsen i
tillegg til en tradisjonell og "naiv” innlevelseaitsa en dobbel nytelse.

Videre er filmen til tider tvetydig og bryter med@m narrative kausaliteten. Det
tydeligste eksempelet kommer i filmens avslutnimgriOdd Horten stjeler et par hoppski og
setter utfor i Holmenkollen. All realisme tilsier den 67 ar gamle mannen uten hopp-erfaring
ville skadet seg stygt i et slikt hopp. Men fra Isatiter utfor klippes det over til at han har
reist til Bergen for & mgte sin venninne. Altsa skihoppet en mer symbolsk betydning. Ved
at han "hopper i det” og endelig tar kontroll it gget liv og utfgrer handlinger — i stedet for &

%% Surrealistiske som i drgmmeaktige og urealistiske.
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leve pa& andres premisser. Skihopping er et synjpahgm hele filmen, men det signaliseres
ikke i filmen at hoppet han utfgrer er en slagameier kun skal fungere som symbolikk.
Med det bryter den med arsak-virkning-prinsippeboger med klassisk fortellende film.
Filmen har flere trekk fra "art cinema” som i utgapunktet kan fungere distanserende, men
filmens humor og sterke karakterengasjement feiesgmme mate som de utenlandske
eksemplene til at filmen likevel fgles underholdend

Det at filmen ikke avslutter med dette tvetydigéhsbpet, men klipper over til en
slags epilog hvor Horten reiser til Bergen for begbo hos hans venninne — med et
avslutningsbilde av at de to gar side om side yteavongen — gjar at filmen underbygger
mye av forskjellen mellom publikumssuksessene agefine av de gjeveste europeiske
filmprisene. En forskjell som i all hovedsak liggéorholdet mellom
"estrangement”/"identification” og "pleasure”/"urgdsure”. En apen eller tvetydig slutt kan
utfordre falelsen av identifikasjon og glede/titisstillelse. Da vi har en sterk identifikasjon,
eller sympati, med protagonisten fgles det tilfstillende med en lukket og lykkelig slutt.
Denne tilfredsstillelsen virker viktig for publikusfilmen og de utenlandske filmene jeg
jobbet med har samme form for lukning og lykkeligtts Avslutningen iO’Horten ligner
saerlig paMannen uten minnkevor den mannlige hovedkarakteren tar et valgmasaker
kvinnen han er forelsket i. De gar side om side frarkamera pa akkurat samme maten som i
O’Horten. | O’Horten blir lukningen av fortellingen ekstra tydelig vetsiste bilde av at
stemplene pa toget og stasjonen mgtes. Fokuséipalsne som mates symboliserer at
Horten har klart & legge tog-karrieren bak segrpkomtrollert mate. Det uttrykker en form
for harmoni, to lgse elementer kobles sammen tiledhet — en ny orden er satt.

Denne lykkelige avslutningen pa en saeregen filmalor et tidvis avansert og
annerledes filmsprak signaliserer kjernen i disgegeiske publikumssuksessene. Den
fruktbare kombinasjonen av Hollywoods forfgrelsemgevelse og den europeiske
filmtradisjonen som betrakter filmen som et kunasleuttrykk og ikke som en kunstig
virkelighetsillusjon. Den type film har sin malgpsi Europa, de som sgker en annerledes
film hvor de tidvis far utfordret intellektet, mdwor man ogsa far tilfredsstilt falelsesmessige
behov og man gar ut av kinosalen i harmoni og glEdmene star i en mellomposisjon
mellom festivalvinnerne og Hollywood-filme@'Horten har truffet nettopp den
balansegangen, men det skal nevnes at besgkstalle86 ikke er overveldende. Den kan
ikke méale seg med vare to stgrste internasjondékumssuksessetlling (1 027 201 solgte
billetter i Eur36) ogSalmer fra kjgkkendta 500 000 solgte billetter i Eur36). Men bagért

nettopp de to filmene, som ogsa passer inn i bddetuksessfilmer som er skissert, og det
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totale bilde over norsk film mellom 2005 og 201@et suksessfaktorer sadiHorten og de
fire utenlandske eksemplene innehar som virker nedsstant for norske filmer som nar ut til

et internasjonal kinopublikum.

6. Nisjefilm

6.1 Innledning

Nisjefilm er film som henvender seg til en spesiftanalgruppe og i denne konteksten
innebeerer det filmer som nar et globalt markedrnere bestemt nisj€.Den nisjen kan vaere
sa mangt, alt fr@ueer-Cinemadil Science fictioffilmer. Den mest utbredte nisjen, og mest
relevant i vdr sammenheng er horror-fifrDet finnes et stort internasjonalt marked foreslik
filmer og de spesielt interesserte sgker over Yxelden etter filmer som appellerer til dem og
deres nisje. Et annet eksempel pa en slik nisjevkame eksperimentell kunstfilm, med Bela
TarrsSatanangd1994) ogRussian ArA. Sokurov 2002) som europeiske eksempler.
Satanangovarer i over 8 timer, meriRussian Arler filmet i kun én tagning. Dette viser
hvordan det ofte er det ekstreme eller originala appeller til slike nisjemiljger. Det samme
gjelder for horror-film, hvor for eksempel filmeo® er spesielt groteske ofte far
oppmerksomhet.

Nisjefilm har etter hvert blitt en stor del av dddbale festivalnettverket. Det finnes
mange nisjefestivaler for de forskjellige nisjeenser der utel-antastic Fest Austin, Texas
og Sitges Film Festivagr blant de starre festivalene for horror- ogrsogefiction-film i
verden® Her samles spesielt interesserte fra verden ayéitrer som far god omtale
og/eller vinner priser pa disse festivalene erflegte tilfeller sikret et langt liv innenfor sin
bestemte nisje. Det er sammen med jungeltelegmenternett den viktigste
markedsfaringskanalen for disse filmene, som haKklsirt viktigste marked pa dvd. VHS-

videoens gjennombrudd pa slutten av 70-tallet vgjemende for den store utviklingen av

%9 Bruken av begrepet nisje kan i denne sammenhgmgélematiseres. "Art cinema” og festivalfilm
henvender seg ogsa til en spesifisert og litenmgupennesker, mens kanskje horror-film som jeg her
omtaler som en nisje henvender seg til flere pensddet jeg derimot mener med nisje i denne
sammenheng er personer som fokuserer sin filmisgeraundt et helt spesielt element.
Festivalfilmene kan variere i s henseende og fdenaeg til mer generelle elementer for hva som
generelt ansess som god kunst.

%9 Jeg forholder meg til dette som et samlebegrepgtatter-, zombie-, skrekkfilm, osv. Det finnes
mange nyanser innen dette segmentet, som kan kisiergs som forskjellige nisjer. Men jeg
fokuserer ikke pa & skille mellom disse sjangrele¢ mest vesentlige er derimot & se hva som er
attraksjonen i de forskjellige filmene.

%1 De er begge en del &uropean Fantastic Film Festivals FederatiEFFFF) som representerer et
droyt 20 festivaler i Europa, Asia og Nord-Amerika.
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slike miljger. Smal film ble mer tilgjengelig og m&unne se filmene hjemme og se dem sa
mange ganger man ville. Det ligger jo i begrepsjenat filmene ikke har et stort og bredt
marked, noe som gjer at disse filmene ikke alltiddatt opp pa kino, men heller lansert pa
dvd.

Filmene far heller ikke mye spalteplass i tradisjlmmmedier, men internett har gjort
det mulig for de spesielt interesserte a sgke imésion om sin nisje og & komme i kontakt
med andre med lik interes¥eDet har med det oppstatt mange nettsider og nettfdor ulik
nisjefilm og internett har blitt en helt avgjarerklemmunikasjonskanal. Eksempler pa
nettsider som dyrker horror-film er www.horror-mesica og www.bloody-disgusting.com.
Her er det anmeldelser, obskure anbefalinger, iskttdjoner og databaser. Gode omtaler pa
disse sidene kan spre en liten film verden ovet.ddeensielle publikummet skiller seg ogsa
noe ut ved at de er spesielt sgkende — de haresifisprt interesse og er stadig pa jakt etter a
oppdage nye filmer innen den nisjen. Mindre filmten et stort markedsfaringsbudsijett eller
generell anerkjennelse har med det mulighetensii agjennom pa et slikt sgkende marked.
Noe som ogsa gjar at skillet mellom ikke-engelséklge og engelskspraklige filmer ikke er
like stort som pa det kommersielle kinomarkedet.

| motsetning til de to foregaende kapitlene vilekduksessfaktorer her blir basert pa et
utvalg filmer som danner et empirisk grunnlag. Htdrsakene til det er at det ikke er like
enkelt & definere de starste nisjesuksessenerogjefilm i denne oppgaven er mindre
prioritert enn de mer tradisjonelle suksesskritexiem festivalpriser og kinosuksess. Jeg vil
her heller ha en drafting omkring suksessfaktoaselt pa teori og enkelte relevante filmer

som vil bli trukket inn.

6.2 Suksessfaktorer for nisjefilm

Suksess pa et nisjemarked dreier seg ikke ngdwaadim filmens overordnede kvalitet,

eller tradisjonelle vurderinger av god eller darliga mate kan nisjefilmen sees i
sammenheng med det som omtales kaltiilm — som Anne Jerslev beskriver slik; "Kultfilm
er ofte opfattet som film, der med et mer konvamgioblikk ville bli kaldtdarlige, sestetisk
utilstraekkelige eller inholdsmaessigt ud over tidige” (1993:7). Bade ved kultfilm og
nisjefilm er det andre aspekter ved filmene somvhlrdert enn i andre sektorer av markedet.

Det er altsa i attraksjonen at nisjefilmen er naedlektet med kultfilm. Ernest Mathijs og

%2 Tidligere ble informasjon spredd gjennom "horrimffanzines”. Magasiner skrevet av og for fans.
Sa denne kommunikasjonen har alltid veert til stetl internett har gjort det mer globalt tilgjerigel
og enklere for enkeltmenneske a dyrke sin interesse
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Xavier Mendik presentererTihe Cult Film Readef2008) ulike faktorer ved en film som kan
fare til kultfilm-status. Faktorenatertekstualitet, sjangerkonvensjorag'gore’ viser seg a
veere seerlig relevante for attraksjonskraften ogsdri nisjefilm®® Her er det snakk om
hvordan filmene star i et intertekstuelt forholdatidre filmer og kulturelle myter, hvordan de
benytter seg av og utfordrer sjangerkonvensjoneneggde 'gore’ (2008:2-4).

Ved & se pa store ikke-engelskspraklige nisjessieseser man at de nevnte faktorer er
av stor betydning. Asiatisk horror har den sentdtblitt beryktet for & veere sveert dragye
innen 'gore’ og har med det blitt veldig populeergode eksempler i den sammenheng kan
veere Takashi Miikes filmdchi the Killer (2001) ogAudition(1999). Et nylig europeisk
eksempel er den serbiskeSerbian Film(Spasojevic 2009). Den har fatt rykte pa seg for a
veere tidenes mest uhyggelige film og skandalettéudg farste visningene av film&hDet
har naturligvis fart til enorm interesse for deffii@en. Filmen har blant annet blitt kjent for
sine ekstreme torturscener, som eksempelvis inreglesavoldtekt av et nyfadt barn. For
slike filmer ligger attraksjonskraften i det ekstree 0og de kan settes i sammenheng med det
som kalles "exploitation-filmer” — filmer som forker a bli attraktive gjennom hvor ekstreme
de er innen et omrade, ikke gjennom handling ogatik

Martyrs (Laugier 2008) odqREC(Balaguero, Plaza 2007) er to andre store europeisk
horror-suksesser fra de seneste ar. De har ogsar®@ikjent for sin 'gore’, men her spiller
ogsa deres forhold til etablerte sjangerkonvensjome Fgrste halvdel avartyrs fremstar
som en tradisjonell skrekkfilm, men halvveis endten helt karakter. Filmen har mistet
skrekkfilmens spenning og fremstar som en stillsdé, kald dveling ved mishandlingen av
protagonisten. Ved skifte av takt og tone blir ik&eger filmens 'gore’ spennende, men
ubehagelig. Denne formen kan tolkes som en komméhkevordan vold og tortur blir sett pa
som underholdning i tradisjonell horror-filRECDblir derimot sett som en sveert vellykket
film innen subsjangeren "found footage”-film — igpt av 90-tallets megahithe Blair
Witch Project(Myrick, Sanchez 1999). Den f&r blant annet skryt for hvordan den utnytter
subsjangerens konvensjoner, som handholdt kanieidiltare en gkt grad av spenning

83 "Gore” kan sees p& som en samlebetegnelse feomiter ekkelt og ubehagelig — ofte blod og garr.
Det kan beskrive alt fra eksplisitt skildring ayd@g skader til ufyselige monstre.

% vurdert politianmeldt etter visningen p& Sitgémfestival;
http://www.nytimes.com/2011/05/15/movies/in-spa@mksan-film-raises-questions-of-artistic-
license.html?_r=2&ref=movie$-orbudt i Norge;
http://www.vg.no/rampelys/artikkel.php?artid=100875

% "Found footage”-sjangeren: En film hvor alt — el vesentlig del av det — vi ser er presentert so
at det er funnede filmopptak, gjerne mistet av sdenpersoner som er protaginstene i filmen vi ser.
Sjangeren er hovedsakelig forbundet med horror-film
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(Miska 2009). Den svenske sukseskarten rette komme ir{\lfredson 2008) er ogsa
interessant i forhold til hvordan den innlemmerrboelementer i det som hovedsakelig er en
dramafilm med dyp tematikk. Filmens horror-elemestgller pa en vampyr som er integrert
i den realistiske verdenen den fremstiller. Derveaer seg da til en utbredt nisje som
dyrker vampyrer og vampyrfilm. Filmen star i et &jig intertekstuelt forhold til den
kulturelle myten om vampyrer der vi gjenkjenner dexge jenta i filmen som en vampyr.
Denne intertekstualiteten er med andre ord avggaéor filmer som skal na frem i nisjer
som baserer seg pa eksempelvis kulturelle myterzmnbier og vampyrer. For horror-
filmen generelt er et intertekstuelt forhold tildra filmer ogsa vesentlig. Filmene henvender
seqg til personer som er lidenskapelig opptatt atype film, og da sees det som positivt om
filmskaperen viser at han/hun har kjennskap ftihfiistorien gjennom a sette seg i
sammenheng med andre filmer.

Det viktigste & ta med seg videre er hvordan sigak®rer i nisjemiljger skiller seg
fra generelle suksessfaktorer. Nisjemiljger frigggg fra en tradisjonell vurdering av en film
som god eller darlig. De fokuserer i stedet paeilsevaerelse og/eller giennomfgring av
bestemte elementer. Som for eksempel pa nettsa@rama.net hvor de vurderer filmer i
forhold til "gayness”Fucking AmalMoodysson 1998) blir eksempelvis rangert somaltpt
gay”, som er den hgyeste kategorien av "gaynesgiogen méaten ansett som Bt®a
samme mate som at filmer som omhandler vampyrer stimbier blir vurdert utefra hvordan
de stiller seg i forhold til andre vampyr- og zoedfiimer og sjangerens konvensjoner. |
tillegg til at de blir vurdert utefra hvordan detiolder seg til de kulturelle mytene om
vampyrer og zombier. Det blir ofte en vurderingfi@mstillingen av disse vesenene fremfor
er vurdering av filmens overordnede tematikk o@tildt. Det er ogsa ofte krav om en viss
grad av originalitet og kreativitet — balansen mellkonvensjoner og nyskapning er viktig.

Fucking Améaler et bra eksempel til & belyse to forskjelligéesiav nisjefilmFucking
Amaler laget som en tradisjonell ungdomsfilm og feddet bredt publikum, men p& grunn
av at den omhandler to lesbiske jenter sa blirididiegg veldig stor innen Queer cinema-
nisjen. Andre filmer, som for eksempdhrtyrs, er laget nettopp med sikte pa a na en bestemt
nisje. Med andre ord, sa finnes det en verden desam har et alternativt blikk pa film som
gjer det til en arena som skiller seg sterkt fealigjonelle filmfestivaler og kinodistribusjon.

Her er det andre typer suksessfaktorer som gjelgl@ndre krav som ma tilfredsstilles.

% http://www.gaydrama.net/show-film-info.677.Show-\eve.html
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Filmer kan gjgre stor suksess i en nisje uten mtalvendigvis blir sett pa som vellykket i

det mer generelle filmmiljget.

6.3 Norsk nisjefilm

Inntil nylig har det vaert fa norske lavbudsijettsidr og/eller filmer som er laget uten statlig
statte. Det har fart til at de fleste filmer sorm hhtt produsert tar sikte pa en bred malgruppe.
Den statlige stgtteordningen skal i utgangspurddefi statte filmer som ikke ngdvendigvis
har bredt appell, men filmer som ikke sikter motrkoersiell suksess hgrer til sjeldenhetene
p& 2000-tallef’ De mer smale filmene som far statte sikter segrinhen mer tradisjonell

god smak og kvalitet enn mot ulike nisjer. De semésene har vi derimot sett et gkt antall
norske filmer som lages utenfor stgttesystemetesg filmer laget pa sma budsjetter. | 2005
hadde filmerSinus(Robgle 2005) kinopremiere, den var laget pa dagmpkostet kun 38

000 kroner & produsef&Filmen er en ren underholdningsfilm med en lekérirspirert av
Guy Ritchie sine filmer. Den tok altsa sikte pdedt publikum og plasserte seg ikke
innenfor en nisje. Men denne nye trenden med lasjettdfilm i Norge apnet mulighetene for
et videre spekter av filmer og filmer som ikke nexdigvis retter seg mot et stort og bredt
publikum. Den utviklingen har vi enna ikke setediluktene av og de fleste filmene laget pa
denne maten ligner @inusog tar sikte pa lett underholdning og lek med gjansom for
eksempelTomme TanneogKill Buljo. Kill Buljo viste seg riktignok a veere spesiell nok til at
den at den har blitt solgt til store deler av verdg fatt oppmerksomhet i visse miljger
utenlands. Det skyldes nok i stor grad at filmeereparodi pa Tarantinos populaki# Bill -
filmer.

Kommandgr Treholt og Ninjatroppémalling 2010) drar denne sjangerleken derimot
sa langt at den blir for uvanlig og spesiell fot kemmersielle markedet. Den er en slags
actionkomedie som fglger konvensjonene til mockuaresjangeren. Den fremstilles som en
samling gamle Kklipp som skal fortelle den sannekjgnte historien om Arne Treholt. Arne
Treholt fremstilles som leder av en ninjatropp ibmén spiller pa konvensjoner og typiske
trekk ved ninja/samurai-filmer. Filmen henvendey sek mest til "nostalgiske filmnerder”
med sine gammeldags’ filmeffekter og hvordan debbesiisst "darlig”, pa en morsom mate.
Den bruker effekter som man ser er laget av legor man for eksempel ser at flyene henger

i trader. Dette i kombinasjon med at den er filinatedformatetCinemaScopkan vaere en

®7 Dette virker jo & vaere en konsekvens av den magsitikken norsk film har fatt tidligere. | tilleg
til & ha blitt kritisert for & ha veert darlig hagrdogsa blitt sterkt kritisert for & veere smal og
utilgjengelig — og dermed blir det sett pa somisigiav statens penger.

% http://www.filmweb.no/filmnytt/article90002.ece
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liten detalj som kan gi gkt status i en slik nisjgape®® Det formatet brukes mest av dyre og
storslatte produksjoner og det blir litt ironisk-mdan ikommandgr Treholt og Ninjatroppen
ser effekter laget med leg&inemaScopéormat. | Norge ble filmen darlig besgkt og fikk
middelmadig mottagelse, men den har fatt dvd-tissjon og en del oppmerksomhet
internasjonalt, seerlig i USA under tittelBiorwegian Ninja Denne typen saer og smal film er
uvanlig i Norge, men dens internasjonale oppmerksten den har fatt gjar den til et
eksempel pa hvordan en slik film har et potensisiemarked internasjonalt.

Men det er saerlig horror-filmen har blomstret oppler denne utviklingen av filmer
laget utenfor det tradisjonelle stgttesystemekari si at vi fra og meWillmark sin suksess i
2003 har hatt en liten norsk horror-bglge. Bglgerebefatter flere lavbudsjettsfilmer, men
ogsa store produksjoner sdwaboerog Fritt vilt-filmene. Andre filmer som er verdt & nevne i
denne lille, norske horror-bglgenRovdyr(Syversen 2008PDad sngSkjult(Die 2009),
Snarveier(Eskeland 2009) ogrolljegeren Disse filmene har annerledes veier ut til det
internasjonale markedet og gjgr dem dermed intenéssa studere isolert fra festival-
nettverket og internasjonal kinodistribusjon. Filresurderes av nisjen ogsa annerledes enn
en generell flmvurdering, noe som gjgar at intejoaal mottagelse og respons kan skille seg
stort fra den riksdekkende mottagelsen nasjonaih &ller stgrste internasjonale
nisjesuksessen av disse er Tommy Wirk@asl sng® Gjennom en analyse vil jeg nd se pa

hvilke faktorer som har gjort den sé populeer gérgiérnasjonale nisjemarked.

6.3.1D@d sng

Dgad sngkan karakteriseres som en splatter-komedie, nraeifis zombie-aspekt gjar at den i
starst grad henvender seg til en helt bestemt nigEmbiefiim’* Zombiefilm beveger seg
over flere sjangre, som komedie, splatter, skréikkéig post-apokalyptisk thriller. Sa lenge
filmen har zombier som en sentral del av handlingemde kalles zombiefilmer. En zombie
er som vi vet et vesen som er et 'levende lik’ded kropp som av en eller annen grunn
begynner & leve igjen. | film har det etablert sagekke konvensjoner for hvordan zombier
skal fremstilles, de er halvratne, slave og treideer tilnsermet hjernedgde og drives kun av
viljen til & drepe. | nyere zombiefilm har dissenkensjonene blitt utfordret noe, men de er
for det meste fortsatt gjeldende (Harris, ukjeribfldDet moderne gjennombruddet for

zombiefilm kom med George A. Romeros to fgrste zefillmer; Night of the Living Dead

% CinemaScope = Bildeformat 2.35:1

0 Det kan riktignok se ut til afrolljegerenvil oppnd minst like stor suksess, men det etithig & si
noe om.

" Synopsis ligger vedlag¥edlegg 4.
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(1968) ogDawn of the Dead1978). Siden den tid har zombiefilmer etableg se
verdensomspennende nisje som har ideer og forveggnom hvordan zombiefilmer og

zombier skal fremsta. De har forum og portalerpérnett som www.zombiezonenews.gom

www.zombiemovies.orgg www.zombie-films.co.uk

Tommy WirkolasDgad sndalger opp en populaer trend innen zombiefilm med a
kombinere humor og skrekk. Andre populeere filmeds@mme formel er eksempelvis
Braindead(Jackson 1993) o§haun of the Dea@Vright 2004). Humoren henger sammen
med at zombiene er potensielle komiske vesener,istemst grad er det en postmodernistisk
form for humor hvor det lekes med de etablerte kmsjonene i sjangeren. Etter en prolog
som setter skrekk-stemningen til filmen apbed sngpa seerdeles klassisk vis. En gjeng med
studenter er pa vei opp til en gde hytte pa fiehamen viser tidlig sin postmodernistiske og
selvbevisste tone, der den innrgmmer og viserrmedbevisst pa klisjeene som blir brukt.
Tydeligst kommer det frem nar Erlend, filmnerdagjengen, innser at de selv er en filmklisjé
i det de vandrer inn i gdemarken uten mobildekniien spar de andre; "hvor mange filmer
starter med en gjeng som drar pa hyttetur utenidgRhFredag den 13(Cunningham 1980)
og The Evil DeadRaimi 1981) blir kjapt nevnt av de andre. Allesdtkr, tidlig i filmen, viser
Wirkola at han har kunnskap om sjangeren og redpekine forlgpere. Samtidig viser
filmen at den ikke tar seg selv hgytidelig og eribst sine klisjeer, det er med pa a frigjgre
den fra eventuell kritikk om at den er uoriginalldigjéfull — da den snarere spiller en
selvbevisst lek med konvensjoner og Klisjeer.

Dette fglger Umberto Ecos teori om den postmodgskis gjentakelsen. Man kan
ikke benytte seg av klisjeer pa en uskyldig mamean kan altsa ikke bare gjenta klisjeen.
Man ma gjgre det med en ironi og vise seg bevisttplet er en gjentakelse gjennom &
synliggjere det (Eco 1992:227). Dette er et aspeht er seerdeles viktig innen slike
nisjemiljger som vi snakker om her. Filmer som pauskyldig mate benytter seg av slike
klisjeer blir uinteressante, men nar de er ispederanser til filmhistorien gir det filmen et
nytt interessant aspekt. Filmen plasserer sefewsst intertekstuelt forhold til tidligere
filmer innen sjangeren, noe som gir filmen muligiretil & bade benytte seg av og bryte med
etablerte konvensjoner for zombiefilm og fremstijiav zombier. | tillegg er referanser til
andre filmer i sjangeren i seg selv et aspekt skimsdit pris pa, saerlig nar det blir gjort pa en
morsom og ironisk mate sonDizd sngEt eksempel er en scene hvor de skal kaste ildbom
ut av vinduet for & skremme zombiene. Det er akkslilade gjgr i zombie-klassikereétight
of the Living Deadmed hell. Men nér de skal gjgre det samiead snareffer de veggen i

stedet for vinduet slik at de setter hele hytteanin. Et gjennomsyn av anmeldelser av filmen
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pa ulike fan-sider for zombie- og horror-film visstrdenne selvbevisste formen, ispedd
filmreferanser blir satt pris pa.

Dad sneghar et spesielt forhold til filmens sjanger. Salgtisom den avslgrer og gjar
narr av sjangeren, gijennom intertekstualitet, immnoverdrivelse, falger den sjangerens
dramaturgiske konvensjoner naermest slavisk. Deé samme mate som Dag Asbjarnsen
beskriver den postmoderne ironi og den doble ngtelSamtidig som den ber oss le av
sjangerens klisjeer inviterer den til innlevelseveésentlig tilleggspoeng i forhold til
sjangerkonvensjoner er fremstillingen av zombieDed sngFilmen bringer med seg noe
nytt i sjangeren da zombiene her er smarte og gatoserte — og har et motiv i sin slakt.

Kanskje det viktigste elementet innen denne nisjefiimens 'gore’. At drapene skal
veere kreative og spektakuleere, med mye blod ogimenivert, er en konvensjon innen
zombiefilmen. Denne konvensjonen innftizd sngeksempelvis med en karakter som far
hodet revet i to slik at hjernen faller ut og tgkster som far tarmene revet ut av seg. Det er
tydelig & se pa anmeldelser av filmen pa nisjetegtés at 'gore’, gjennom kreativitet,
mengder blod og vurdering av spesialeffekter, evementlig faktor for & vurdere filmen. En i
kommentarfeltet til anmeldelsen pa Zombienews.ckrivar blant annet dette; "It had pretty
much everything a good zombie film asks for; intéirey deaths, good-looking women,
endless zombies, and tons of bloddDet er giennomgangsmelodien i hva som blir trukket
frem som bra ved filmen. Anmelderen pa Horror.comsktter i samme spor; "The special
effects are sloppily great, there is no shortage@dd, and the undead are awesome” (Wilson
18.06.2009). Her blir bAde mengden blod/’'gore’ ketkirem og spesialeffektene vurdert —
noe som viser hvor viktig dette elementet er i @enisjen. Noe som taler filgd sngsin
fordel som i stor grad innfrir pa det omradet.

Filmen star altsa ut i bruk av intertekstualifethold til sjangerens konvensjoner og
mengder 'gore’ noe som i stor grad kan ansees st@masjonale suksessfaktorer#d sng
sitt nisjemarked. Den ansees ogsa som sveert vellyldin kombinasjon av humor og
spenning. | tillegg er det verdt & nevne dens palifiet som en vesentlig faktor for dens
oppmerksomhet. | seg selv sees krysningen nazi-eopdbsom original. Det er ikke tvil om
at selve det konseptet har veert en sterk bidragsfii@ens markedsfaring og "buzz”. Den
blir til stadighet omtalt som "the Norwegian Nazawnribie Movie” — noe som har trukket

oppmerksomhet mot den. Her trekkes det ogsa frefilmasn er norsk, og det aspektet er ikke

2 Eksempler: Staci Layne Wilson: http://www.horrenuphp/article-2419-1.html
Zombierama.com:_http://www.zombierama.com/revievesfiePage.php?type=&movielD=396
3 Brukeren "Jeff McCuollum” (29.03.2010) i kommerftitet;
http://www.zombiezonenews.com/archives/dead-sno@820
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filmen redd for & utnytte. Filmen er spilt inn \@énstid i Nord-Norge og er spekket med bilder
av vakre fjelltopper, fijorder og store mengder dbet gir filmen en tilleggsverdi
internasjonalt og bringer filmen annerledeshetepbar far sett en zombiefilm i slike
omgivelser — noe som naturligvis trekker oppmerkseinmot filmen. Den innehar altsa
egenskaper nisjepublikummet er ute etter, samsioig den er noe annerledes. Balansen
mellom "det kjente” og "det nye” kan se ut som gemnfekte kombinasjon for & na fremi en
slik nisje.

6.3.2Dgdsng — en del av et stgrre bilde i norsk film

Den store suksessen[ibd sneer forelgpig ganske unik i norsk sammenh&rgen ogsé
Naboer Fritt Vilt-filmene,Rovdyr Trolljegerenog til delsSnarveierhar fatt et internasjonalt
liv i varierende grad. Vi kan se flere av de sansukesessfaktorene i disse filmeRavdyr

kan sees pa som en "hommage” til 70-talls horroexggoitation-film og falger med det
sjangerens konvensjoner og klisjeer ngye, i tilleggden mengder med 'gore’. Den innehar
altsa egenskaper som den ordinzere filmkritikeknflsere, men som slar annerledes ut hos
sitt nisjepublikum’® Fritt Vilt forholder seg ogsa slavisk til sjangerkonvensjenemen har

det unike elementet at den er spilt inn i vakre imelger i Jotunheimen, samtidig som den er
veldig vellaget og storslaftrolliegerener laget i en populaer form hvor hele filmen
tilsynelatende er filmet med handholdt kamera aaekarakterene i filmen, slik at filmen far
en dokumentarisk stil — og tilhgrer subsjangerenrit footage”-film.The Blair Witch
Projectble en kjempehit pa 90-tallet med nettopp denn@dm og horrorfilmerCloverfield
(Reeves 2008) oBECer nyere eksempler. Denne formen blir ekstra spealkder nar den

som iTrolljegereninneholder store, spektakuleere troll. Storsljtesmleffekter innrammet i
en dokumentarisk stil gjar filmen ekstra fascinerFilmen benytter myten om troll for &
skape filmens spektakulaere fiksjonsunivers ogriilgk trollene en rekke egenskaper, pa
samme maten som de farste vampyr- og zombiefilnféimaen har fatt mye oppmerksomhet
og Hollywood-selskapet Universal har kjgpt rettiggmetil en amerikansk "remake”
(Anderton 10.06.2011).

" Her skriver jeg forelgpig fordirolljegerenpé skrivende tidspunkt ikke har hatt premiere AU
den ligger an til & kunne male seg med suksedsBwdi sng Angaende suksess sa er det her snakk
om stor internasjonal suksess pa et nisjemarked.

> Som for eksempel Vegard Larsen i Dagbladet sote kigin "skrekk-oppgulp”;
http://www.dagbladet.no/kultur/2008/01/10/52344htPositiv anmeldelse pa nisjenettsted;
http://www.bloody-disgusting.com/film/1795/review
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De norske nisje-suksessene har et selvbevisstltbtihejangrenes konvensjoner,
Trolljegerenog Dad sngkombinerer spenning og humor pa samme mate ogrdetrdt a
nevne at det seernorske virker & sla positivt ening nisjen. Men kanskje det viktigste i
nisjefilm er a ha et element som kan sees pa saimait eller ekstremt som skaper "buzz”
og oppmerksomhet rundt filmen. Det elementet ke djjerne veere koblingen nazister og
zombier, norsk trollfilm, beryktete sex-voldsscenBiaboereller voldtekt av et spedbari

Serbian Film

7. Reprise— stor internasjonal anerkjennelse og popularitet

7.1 Innledning

Repriseer i denne oppgaven en representant for det jegrhtalt som den fjerde
suksesskategoried;vinne mange mindre priser og & oppna stor anerigése og popularitet

i internasjonale filmmiljger og filmtidsskriftéf Denne kategorien er, i likhet med
nisjefilmen, ikke like méalbar som suksesskategagR. Jeg sa det derfor mest naturlig a
velge ut en norsk suksessfilm som en "case” i detpitlet for & preve a studere hvorfor
akkurat den filmen har blitt en suksess. Dybdeémisen blir da starre, mens
generaliserbarheten blir noe svekket. Vurderingenansett, til en viss grad, bli gjort pa
bakgrunn av suksessfaktorer som er drgftet i ditegyaende kapitlene. Samtidig vil kanskje

andre mulige suksessfaktorer bli drgftet, som tk#ekommet til syne i de andre kapitlene.

7.2Reprise— en norsk klassiker er fgdt

Pa tross av at andre norske filmer mellom 20050 ar hatt stgrre kommersiell
internasjonal suksess og har vunnet flere priseiRapriseer det Joachim Triers film som
oftest omtales som den norske filmen de siste sedesne med starst internasjonal suksess.
Den har vunnet 17 internasjonale priser, inkludargjev pris i Toronto og beste regi i
Karlovy Vary. Pa norske kinoer fikk filmen et lavesgkstall, snaue 50 000, mens den i
Europa fikk det som i norsk malestokk ma omtalem sorelativt bra besgkstall, med i
overkant av 40 000 fordelt pa 12 europeiske latitletjg ble den blant annet distribuert av
Miramax pa det amerikanske markedet og spilte &la 654 826 dollar — som er klart mest
av de norske filmene mellom 2005 og 201@&nn sett har filmen sammenlignet med andre

" Synopsis for filmen ligger vedlagéedlegg 4.
" www.boxofficemojo.comTil sammenligning spilte O’Horten inn $ 302 28%ys&Elling og Salmer
fra kjgkkenespilte inne mindre. Henhodsvis $ 314 729 og $ Z5A.
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norske filmer i perioden gjort seg godt bemerkegnmasjonalt, men ikke noe mer enn enkelte
andre — statistikk og fakta skiller den ikke ugarsig grad.

Men det er noe mer — noe annet som gjgr at filnld@ael stikker seg ut. Filmen ble
internasjonalt omtalt i ordelag ingen andre noffgdkeer i denne perioden har veert i naerheten
av — og filmen har aldri blitt glemt. Den er noermenoe starre — enn andre filmer som gar
sin seiersgang pa festivaler og blir bejublede flagnpa "art house-kinoer”. Den
internasjonale interessen flReprisevirket mer oppriktig. Filmen fikk rosende ord ke er
vant med & se om norske filmer og filmen ble viidkéhtt pa alvor i anmeldelsene. | tillegg
ble det viet mye spalteplass rundt om i verdemtdrvjuer med Joachim Trier og med-
manusforfatter Eskil Vogt. Eksempler B&priss internasjonale mottakelse;

The New York Times” “Reprise,” one of the most passionately aneliettually
uninhibited works from a young director I've seamages (Dargis 28.03.2007).”
Den danske avisehnformation; Det sprudler af talent, ambitioner og ideer i kers
Joachim Triers rutineruskende 'Reprise’ (...) Manddit forsta, at Reprise er blandt
de film, som har faet mange til at hdbe pa en ‘Nwav (Redvall 30.08.2007).
Fra en amerikansk brukeranmeldelse pd www.imdb.com“This film is intellectual
without being arrogant, hip and stylish withoutrigepretentious, and brimming with
youth and energy without being juvenile. (...) Kegpiyeye on Joachim Trier- he's
going places.®

| norsk sammenheng har ogsa filmen fatt en hekisp@osisjon, bade som et Oslo- og

generasjonsportrett, men ogsa som et kunstnegskgmbrudd (eller redning, alt ettersom
hvordan man vinkler det) for norsk film, og Joachiner ble utpekt som en norsk
"wonderboy” pa bakgrunn av én film. Gunnar IversgnOve Solum beskriver noe av det
samme i sin boben norske fiimbglgen

Reprise ble ingen stor publikumssuksess, men desjemale og internasjonale
mottakelse samt dens form og stil ga den umidde#yasentral posisjon i
samtidsfilmen. Og ikke bare det. Kort tid etterrmreren framsto filmen i
medieomtalene neermest som @rstant classic® en film man visste ville fa fortsatt
betydning og en sentral posisjon i norsk filmhigdiversen og Solum 2010:269).
Filmens internasjonale historie gjgr at filmen gaggodt innunder denne fjerde formen for
internasjonal suksess. Hvorfor fikk akkurat denimadn en internasjonal oppmerksomhet og
anerkjennelse utover det noen andre norske filmefatt mellom 2005 og 2010, og knapt

noen gjennom tidené?Hva er det me&Reprisesom gjgr den unik i norsk film?

8 Brukeren "Margie24” (01.04.2007) her;
http://www.imdb.com/title/tt0827517/usercommentafstO

I moderne tid er vel bare Erik Skjoldbjedgsomniaog P&l SletauneBudbringerersom kan
sammenlignes.
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7.3 Reprise— noe sa uvanlig som en norsk kunstfilm
Repriseapner med to unge menn, Phillip og Erik, som fetidan en postkasse, de dreammer
om a bli forfattere og er pa vei til & poste siassfe manus. Straks manusene er lagt i
postkassen tar en fortellerstemme over og fortelhedramatisk historie om hvordan livene
deres utvikler seg etter at de begge blir antatbrttan begge bgkene fort oppnar kultstatus,
hvordan de mister kontakten for sa & mates igferis og etter hvert skriver de en bok som
fremprovoserer en revolusjon i et lite land i @stida. Bratt er vi tilbake foran postkassen og
ser Phillip og Erik poste manusene igjen. Den Vigeehistorien om Erik og Phillip viser seg
a ikke veere like spennende og romantisk. Kun PHillir antatt, men etter mye press og
medieoppmerksomhet far han et psykisk sammenbrgdidiinnlagt pa et psykiatrisk
sykehus. Seks maneder senere slipper han ut cgfféirtvennegjengen hans pa vei til
sykehuset for a hente han. Herfra er filmen erdskig) av vennegjengen, Phillip og hans
(eks)kjeereste Kari, venneforholdet mellom Erik djlp og Eriks ilddap som forfatter etter
at han far antatt bokeProsopopeia

Dette er riktignok ikke fortalt lineaert eller i &rassisk dramaturgisk modell. Filmen
hopper stadig frem og tilbake i tid og rom. Joachiner har selv beskrevet filmen som en
"mosaikkfilm” — altsa en film som er satt sammensava deler, som til sammen utgir en
helhet (Larsen 09.09.2006). Disse sma delene erskkt sammen i en arsak/virkning-kjede,
men flettes sammen pa et mer assosiativt niva. i@or&rik vurderer a sla opp med kjeeresten
sin, men proklamerer at hun egentlig er ganskeDalklippes det bratt over til en tilfeldig
fest hvor hans kamerat Lars legger ut om hvorfentgr bare ikke er kule” og om hvordan
menn i forhold forfaller som intellektuelle og inéssante personer. Denne scenen presenterer
karakteren Lars og er et eksempel pa hvordan fiénsgnzhet forflytter seg assosiativt
mellom sma deler, som til sammen danner filmenkdikgde historie, filmens fabula. Disse
hoppene i tid og rom fordeler seg mellom karaktesdmarndom, arene da vennegjengen
mettes, tiden far Phillips sammenbrudd, tiden ett@nmenbruddet (filmens natid) og
hypotetiske fremtidsscenarioer. Denne formen fagsad til at filmen frigjer seg fra en
klassisk dramaturgisk modell — vi falger ikke amelier handlingslinje med en begynnelse,
midtparti og et vendepunkt som sender oss ut velutning. Den fremstar snarere episodisk,
med en rekke digresjoner som fjerner oss fra detlsan ansees som filmens tilsynelatende
kjerne — protagonistens rehabilitering fra sammedtbet. | stedet for en klassisk
dramaturgisk kurve holder intensiteten seg pawttjeiva gjiennom hele filmen, og denne

formen setteReprisel sammenheng med "art cinema” — som ofte er misoepsk med mer
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lase og symbolske koblinger mellom ulike scenemotsetning til arsak/virkning-kjeden og
"dialog-knaggene” fra klassisk fortellende film (@avell 1985:210§°

"Vi prgver a vise tingene rundt selve kjernen andlingen, og med det skape
tankeprosesser”, har Joachim Trier uttalt (Lars@0®.2006). Filmen danner jo i anslaget et
tilsynelatende premiss; en ambisigs, ung forféfteet psykisk sammenbrudd. Hvordan blir
veien hans tilbake til livet, vennegjengen og sonfetter? Denne handlingslinjen havner
derimot i bakgrunnen i filmen — som har en mye redésjon. Den skildrer mer en tilstand og
ulike sider av mennesker i en viss generasjondl’ga cinema’-tradisjon tar filmen avstand
fra et klassisk plot, og filmen blir mer kompleks wwetydig. "De ville mgttes tilfeldig den 4.
September pa en kafé... Nei, pa gaten...pa metroenly@ads...Nei, det ville veert i
Luxemburghagen!” Dette sier fortellerstemmen i\eframtidsscenarioene. Det sitatet kan sta
som et symbol pa filmens gjennomgaende utforskead#pne, fremfor bastante og entydige,
form. Det er ikke sa relevant hva som faktisk skjeenhvordandet skjer og hva sokan
skje. Filmens form inviterer til en lesning hvotaressen for karakterene og miljget tar over
for interessen for hva sofaktisk skjemed dem. Det gir ikke filmen et entydig svar pén d
er mer opptatt av minner, detaljer som ikke skdgandrift og karakterenes ideer om
hvordan livet er og ikke ming@an bli. Det gir filmen en utvidet verdi — den er apen og
undrende i formen og det inviterer leseren tilffekeere over sitt eget liv og livet i seg selv,
fremfor hva som skjer i filmen, for det vil egeqgtikke filmen fortelle oss. Filmens form og
narrasjon understreker modernismens og kunstfilnagatigie prinsipp om at livet alltid vil
veere mer komplekst enn kunst, derfor vil den endldige og realistiske maten a skildre livet
pa veere a veere flertydig og la spgrsmal forbli tg@ordwell 1985:210).

Dette prinsippet manifesterBeprisetydelig i sin avslutning. Det er ikke lett & si
hvordan filmen slutter. Det siste som skjer i filmaeelle handling er at Phillip igjen blir
innlagt etter et nytt sammenbrudd. Erik er pa veidf besgke han, men ombestemmer seg og
snur i dgren — det er det siste vi ser fra film&aslle handling”. Men ved dette tidspunktet er
det fortsatt syv minutter igjen — proppet med hargdlGjennom fortellerstemmens
presentasjon foregar den siste delen i en hypktieémtid — noe som mot slutten kan vaere
vanskelig & vaere bevisst for seeren da vi far lée $aener utspille seg i dette
fremtidsscenarioet. Hele denne siste sekvenseetegmosenrgdt bilde og er en

tilsynelatende lykkelig og lukket slutt, men sonmvet sa skjer jo ikke dettegentligi filmen —

8 Dialog-knagger”: oversatt fra det engelske begtégialogue hooks”. | klassisk fortellende filmer
sier ofte en karakter i slutten av scene hva hangkal gjegre. Og sa ser vi han/hun gjere det i den
pafalgende scenen. De farer til en klar og tydedigasjon (redundant narration).
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det er kun en hypotetisk fremtid. Gjennom dettdibaren avstand fra en lukning av teksten,
men pa en utfordrende og original mate. Rent foresmigeer denne flertydige avslutningen
naermest en fullfgrelse av forfatteren Giovannint@aionisLa Notte(1961), sitt
modernistiske svar pa spgrsmalet om hvordan erhigssrie burde avslutte; "in so many
ways”. Avslutningen vi blir servert er kun én muéigslutning av filmens fabula, en
avslutning som vi innerst inne vet at er hgyst asgnlig.

Denne apne og utforskende fornfeepriseinnehar gjgr at den i motsetning til
klassisk fortellende film har et relativistisk begrom sannhet og virkelighet, med det er
filmen dypt forankret i modernistiske prinsippeilnfens mosaikkstruktur hvor seeren ma
aktiviseres for & konstruere en helhetlig fabutgeteidet av en til dels utroverdig
fortellerstemme — gjar filmen flertydig og komplekéoe som gir den verdi utover eskapisme
og lukning av en engasjerende historie. Filmen rexgen klassisk fortellende filmen som
sgker absolutt sikkerhet. En slik form fremmer gprosesser og selvstendige refleksjoner
hos seeren. Samtidig er det i denne kontekstemtligsé ta med seg at i kunst og film sees
tvetydighet i seg selv pa som bedre enn entydidfieer som ber om a bli grublet over blir
sett p& som bedre enn en film som gir alle svard®ell 1985:212). Saledes Beprises
flertydighet en egenskap som plasserer filmen ird@mradende idé om hva som er god
kunst.

Pa overflaten baerer ogR&prisetypiske trekk fra "art cinema”, gjennom at dernteet
sin iscenesettelse i forgrunnen — den synliggjaren som et medium.Reprisefinner vi
jump-cuts, freeze-frames, split-screens, voice-Gaultiple diegesis” og asynkront lyd og
bilde — elementer som motsir seg en usynliggjgam@ormen. En slik lek med filmen som
sprak er ikke bare forbundet med "art cinema”, rmg@sa noe vi sveert sjelden har sett i norsk
film. Denne lekne formen tilfarer filmen tidvis eyt tempo og har evnen til & overraske
seeren — som nar plutselig navnet Sten Egil Dahkktevet i store fonter over bildet nar Erik
og Phillip sier navnet hans i kor. | motsetningypisk kunstfilm hvor slike virkemidler blir
benyttet til vanskeliggjering og fremmedgjarinddrier de iRepriseen letthet. Man lar seg
underholde av filmens forfgrende form og bruk gditsscreens”, "freeze-frames” og
lignende kler filmens fortellerstyrte mosaikk-sttuk Denne lekne overflaten i kombinasjon
med dens avanserte dypstruktur gjar at filmen latrakites som en krysning mellom
filmatiske virkemidler fra postmodernismen og madgmen. "l believe dramaturgy can be
experimental without alienating the audience”, Tiaer uttalt til Variety (Felperin
17.01.2007), og i denne krysningen har han fatteitopp dette.
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En slik overfladisk letthet i kombinasjon med deanserte trekker tankene mot den
franske nybglgen og man kan knapt finne en annsgdelReprisesom ikke nevner noe om
filmens likheter med den franske nybglge. Med frasen "man kan tydelig se at Trier har
hentet inspirasjon fra regissagrer som Godard, Resgarl ruffaut” og "Det er lett & se at Trier
har sett en og annen film fra den franske nye Bglgeerlig grad bliReprisestadig
sammenlignet med Truffauts fildules et Jiimye grunnet skildringen av to unge,
intellektuelle og ambisigse forfattere og bestekamee. Begge har ogsa en leken form og
tone med en fortellerstemme som forener de to gjentilbakeblikk — begge filmene
forflytter seg altsa i tid og rom styrt av en fdigestemme. Det er en helt legitim
sammenligning, selv om konfliktene og historienga@nske forskjellige. Videre kan det veere
fruktbart a trekke en parallell melloReprisesassosiative fremdrift og bruk av minner og
assosiasjoner hos karakterene med Alain Resnagbbaande filmHiroshima mon amour
(1959). | Resnais film er det sma innklipp av aggtdse minner hos karakterene, det samme
far vi ogsa iReprise men her er det mer integrert i en form hvor fégtstemmen styrer
retningen filmen tar. Visuell innsikt i karakterengssosiative tankestrgm gir en unik
subjektiv tilgang.

Med disse to eksemplene kan vi se at Trier has&g inspirere mer konkret av
enkelttekster pa en mer direkte intertekstuell m@ennom mindre, men mer direkte,
referanser til andre verk forbundet med samme gerisom bruken av "Theme de Camille”
fra Godardd.e Mepris(1963), indikerer han et bevisst forhold til sifldeter med den
franske nye bglge og de nevnte filmer. P& den miderogsa filmen fremsta som en ydmyk
hyllest av verkene den siterer og refererer til slkintertekstualitet er sveert kjserkommen
blant filminteresserte som er opptatt av filmerdawamle europeiske mesterregissgrene.
Filmviterne Gunnar Iversen og Ove Solum peker pgtiod filmens bruk av intertekstuelle
referanser og hvordan den med det gar i dialog vetigente europeiske modernistiske filmer
som en vesentlig faktor for filmens umiddelbare éngtatus bade nasjonalt og internasjonalt
(2010:288)

For & oppsummere og understr&a&prisegposisjon som en kunstfilm vil jeg se
filmen opp mot skjemaet jeg tidligere har satt oppforholdet mellom "art cinema” og
klassisk fortellende filni! "Narrative intransitivity”, "Foregrounding”, "muiiple diegesis”,
"aperture”, "character” (fremfor "plot”) er som jdwar vist ovenfor elementer som er sveert

synlig i Reprise | tillegg kan det nevnes Repriseogsa skildrer "complex characters” og har

81 Se side 35.
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en fremdrift gjennom "chance”, fremfor "actions”e® har med andre ord beina solid plantet
i den europeiske "art cinema”-tradisjonen. Det@ni vet en vesentlig suksessfaktor for &

na ut pa den internasjonale arena, og uvanlig galor

7.4 Miljgskildringens universalitet og hgye gjenkjanelsesfaktor

“REPRISE” (...) is set in Norway’s capital, Oslo.dthot a city that often turns up on

American screens, but for some viewers the filmbeilas familiar as the bedrooms

and bull sessions of their formative years. Thidnad of the artist as a young man is

lovingly bedecked with the accessories of a cetige of intellectual in training: the

Bataille and Barthes paperbacks, the punk-rockgrssand LPs(Lim 11.05.2008)
| forste scene etter filmens fortekster sitter f@ksengen pa rommet sitt. Pa veggen henger
en plakat for filmerPlaytime(1967)av Jacques Tati. Vi forflytter oss straks seks rdéne
frem i tid. Lars kjgrer resten av guttegjengemintalsykehuset for a hente Phillip, pa veien
blir han ironisk mobbet for cd-utvalget i bilen midant annet Chris de Bergh og en plate kalt
"Pan Pipe Moods” blir utsatt for hanlig latter. hilips farste tilbakeblikk til de gode gamle
dager er guttene samlet over noen pils i Phillgdgghet. Lars ser i Phillips bokhylle og blar i
en bok av Marcel Proust, pa veggen henger det-cioygre, blant annet til det polske
punkrock-bandet "Brygada Kryzys” og Phillip setpér en vinylplate av deres eget kultband
"Kommune”. Det fokuseres pa platespilleren og vigndydelige knitringen av mgte mellom
platen og stiften — en lyd som gleder dem medmtrdisk forhold til vinylplater. Pa denne
maten fortsetter det gjennom hele filmen, med gmdéferanser til musikk, film, litteratur.
Denne overfladiske formen for intertekstualitetgarer som en intellektuell lek med
kunnskap og smaksvurderinger, som kan skape idexgjon og kulturell tilhgrighet
(Rommetveit 1993:14). Kunnskapslek som nar "Them€dmille” fra Godardse Mepris
blir brukt i filmens innledning, og smaksvurderimgienbakt i karakterene som foretrekker
The Ramones fremfor The Clash. | det hele tattkanat filmen ogsa gjennom sitt
soundtrack bevisst fremmer en viss smak med brilaad som "Joy Division”, "New
Order” og "Le Tigre”.

Tar vi i tillegg med karakterenes klesstil, taleenag ironiske humor kan vi trygt si at
filmen bade skildrer og henvender seg til en bestartur vi kan kalle intellektuelle og
kulturbevisste unge voksne i krysningspunktet nmellogykultur og populaerkultur — ofte satt
i bas som "punk” og/eller "hipster”-kultur. | tilbg til & definere visse karakterer og et visst
miljg bidrar de mange kulturelle referansene ti&ark gjenkjennelsesfaktor og merverdi hos
seeren. Filmen har fatt mye skryt for & vaere elistesk skildring av en slik ungdomskultur.

Filmens detaljrike fokus pa miljgskildringen snarenn et bestemt plot kan vaere
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medvirkende til at filmen skiller seg ut og at 8dgenner seg igjen i miljget i filmen og
skryter av hvor treffende miljg- og generasjonsskilgen er. En kanadisk bruker i
kommentarfeltet tiReprisepa imdb.com skriver dette om filmen; “It's beelorg time since
| saw a movie that | could relate to as much. imsavays it really felt like my life with my
group of friends when | was youngéf-Med tanke p& denne kommentaren, og den siterte
kommentaren fra The New York Times ovenfor, erléta se at denne skildringen ikke kun
fungerer for nordmenn og Oslo-boere, den har eergdirkvalitet som virker overfgrbar bade
geografisk og tidsmessig, noe som ogsa blir unddet i danskéolitikensanmeldelse av
filmen;
Det er en cadeau til flmens almengyldige kvalitet¢ den leverer et troveerdigt
nutidsbillede, men samtidig ubesveeret leder targkkem pa bade Rifbjergs 1950 og
Joy Divisions 1980. Det er et ungdoms- og genemapiortraet, som transcenderer
generationer ved at fastholde ungdommen som sitezie(Skotte 31.08.2007).
Det er ikke kun de konkrete referansene som ekaéns@ miljgskildringens sterke
gienkjennelsesfaktor, men ogsa mer generelt paplanis posisjon i guttegjengen. Videre er
filmens skildring av guttegjengen og dens interyreesgier veldig detaljrik og den tar
vesentlige elementer ved et slikt miljg virkeligggnet — pa en mate mestret av et fatall. Det
gjelder den distanserte, ironiske humoren dem lamelsjargongen og lynnet de etablerer i
felleskap, deres nostalgiske forhold til felles n@nog guttenes fglelsesmessige forhold til
hverandre. Pa et dypere plan handler filmen onodetbeerende fokuset pa a iscenesette seg
selv og karakterenes distanse til "det ekte” ogerfdlelser. Det er ingen tvil om at denne
innsiktsfulle og detaljrike skildringen av det &ee opp i et ungt, intellektuelt miljg i den
vestlige verden skaper en gjenkjennelsesfaktor ep &iktig bidragsyter til at den har blitt
populeer blant unge, intellektuelle i store delevarden. Gjennom fortellerstemmen tegner
ogsa filmen et ironisk bilde av denne gjengen @igpm ironi og innsikt gjer filmen narr av
og avslarer tendenser og elementer i slike miljgeoe som kan bergre seeren pa et dypere

plan.

7.5 Filmens iboende ironi og humor

Den norske distributgren markedsfareprisesom en komedie, mens den internasjonalt blir
ansett som "art cinema” og blir med det, som pahmaim, satt i bads som drama. | sitt vesen
motsirRepriseseg sjangertermer, men den innehar bade dramatiskemiske egenskaper

og kan sees i sammenheng med sjangeren dramakomgélisamme mate som de

8 Brukeren "Pierre_manon” (16.12.2007):
http://www.imdb.com/title/tt0827517/usercommentaftstO
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internasjonale publikumssuksessene jeg har dréitetens dramatiske og humoristiske sider
blir ogsa trukket frem i anmeldelsene;

The New York Times™Reprise” has a lightness of touch to match @és@usness of

mind, and it may move you to laughter as well aetws” (Dargis 28.03.2007).

Politiken: “(...) er 'Reprise’ i besiddelse af en helt useedigpgmhed. Men heldigvis

ogsa humor! Beskrivelsen af disse gutter og demdisyirdes rivalisering, solidaritet og

hamskifte i forhold til kvinder og karrierer er éiga kostelig, som den er rgrende”

(Skotte 31.08.2007)

Som vi kan lese ut av disse linjene sa gar ikkedils humor utover dens dramatiske og mer
dyptloddende kvaliteter. Den kan henge sammen medlan mye av filmens humor
kommer gjennom dens iboende ironi — tydeligst mesmtért i fortellerstemmen. Filmens
skildring av karakterene som ser pa seg selv stetigktuelle og geniale og som lever etter
"ideen om et liv’ fremfor a virkelig tarre a kjenpa livet blir gjennom filmens sylskarpe
ironi et bilde av virkelighetsfjerne og umodne guttom i mgte med alvor og virkelighet
giemmer seg bak en spgk. Som jeg har veert innielffete avslarer filmen sider ved
mennesket samtidig som den gjgr narr av det. IroriBumoren — er et middel for & fremme
innsikt. Pa den maten kan vi neermest si at filmseygi selv ogsa innehar den samme ironiske
distansen som karakterene i filmen. Derfor oppldweskje filmen spesielt morsom for de
som kjenner seg igjen i miljget som skildres.

Filmen har videre mye humor av mer banal og karikaieakter, uten at den med det
benytter seg av konvensjoner fra komediesjang&ignen eksponerer ikke elementer og
sekvenser som morsomme, og handlingen stoppepiidor a vise frem komiske innslag.
Humoren er innbakt i karakterene, dialogene og nderative. Humoren i dialogene og
karakterene er ogsa morsomt for karakterene i filndet er ikke bare seerne som skal le —
men ogsa de innad i filmens univers. Det gjar hendil en naturlig del av miljgskildringen
og fordummer ikke filmens tematiske brodd. Det éet hele tatt med pa & gjare filmens
humor mer subtil og sofistikert, noe som anseesaokwalitetstegn og kan med det sies a
veere en faktor til filmens anerkjennelse.

MatenRepriseblander sofistikert humor med drama, innpakketdrainalt
formsprak som setter den i sammenheng med "art@hegjar at filmen er sammenlignbar
med filmene jeg tidligere har trukket frem som intesjonale publikumssukses&&Reprise
har ogsa et lekent formsprak som i seg selv ernmotiende, men mangler det naturlige,

% Den fabelaktige Amelie fra Montemartre, Volver, Man uten minne, Itlaiensk for begynnece
O’Horten.
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sterke engasjementet i en karakters skjebne oglgdredige forlasning. Samtidig som

Reprisehar en mer avansert historie og narrasjon.

7.6 Hvorfor sa populeer internasjonalt og unik i Noige?

It is a Jules and Jim for the punk-rock generafiNiisen 12.06.2008)

Som vi ser av sitatet ovenfor sa trekkes det paliatltil tunge filmklassikere i forbindelse
medReprise Sitatet forteller videre &epriseer en film som kombinerer det filmhistoriske
og hgykulturelle med popkultur, eller punkrock-kmlsom sitatet sikter til. Jeg tror denne
kombinasjonen i tilfelleRepriseer en gylden en, og er mye av bakgrunnen for fine
popularitet og store anerkjennelse i internasjofibdemiljget — den er kubg smart.

Videre ma filmens originale formsprak sees somukseassfaktor for filmen. Formen og
innholdet gar hand i hand, der formen former vaniieg og opplevelse av historien og
samtidig underbygger innholdet. Filmen fremstar sonkunstfilm i europeisk tradisjon og
trekker tydelig leerdom av gamle mestere, men sagngidden noe nytt og originalt. Den star
fullt og helt pa egne bein og er en avansert filmedting som er flertydig. Med disse
kvalitetene ser vi at filmen har likhetstrekk mesdlaliropeiske prisvinnere jeg tidligere har
droftet.

Filmens saeregne form fagrer videre til en ekstraregse i flmens regissgr, da han
gjennom sin film uttrykker en egestemmeDet at vi kan spore en stemme bak filmen er med
pa & bryte filmens objektivitet; "The marked sebirciousness of art-cinema narration creates
both a coherent fabula world and an intermitteptigsent, but highly noticeable external
authority through which we gain access to it” (Boetl 1985:209)Reprisesselvbevisste og
originale formsprak synliggjer at detmoensom presenterer fabulaen for oss, og i europeisk
tradisjon knytter vi en slik mate a fortelle emfipa opp mot regissareradteuren Nettopp
det at vi kan merke Triers hand pa verket gjgntgressen for filmen blir stgrre da man
fanger interesse i en regissgar i tillegg til kurfien. Noe eksempelvis denne
brukerkommentaren pa filmens profil pa imdb.connyldter; "This movie is the start of a
brilliant career. Seriously. Years from now, peopié be talking about this director the same
way people used to talk about Ingmar Bergman oraBbtf* Da dette er Triers debutfilm har
ikke filmen kunnet dratt nytte av et auteur-navnarkedsfaring, salg og
festivalrepresentasjon, men i filmmiljger og fildgskrifter jaktes det stadig etter raygtuer
emner. Et synlig bevis pa det store fokuset sogtéubersonen og regissagren Joachim Trier i

8 Brukeren "K R” (20.05.2008) sin kommentar "AmaziMgvie!” p& siden tiReprisepa
www.imdb.com http://www.imdb.com/title/tt0827517/reviews ?stel®
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forbindelse med filmen er hans innlemmelse i dédewommerte filmagasinatariety sin
liste over "Ten Directors to Watch” i 2007 (Felpefi7.01.2007). Denne personlige stemmen
filmen uttrykker har opplagt gjort interessen fiimen stgrre da den i starst grad henvender
seg til et type publikum hvor auteurisme er derenitd inngangsvinkelen til filminteressén.
Repriseshumor, detaljrike generasjonsportrett, referaksern og lekne filmsprak gir
filmen farst og fremst en letthet hvor man kan kesken parallell til de europeiske
publikumssuksessene i sin kobling mellom kunstmgeuholdning. Samtidig gir det filmen
en egenskap som gjgr at den har gjensynsverdifoikdilir "fans” av filmen. Det kan
sammenlignes med nisjefilm hvor man kan dyrke kem dig se den flere ganger. Den
egenskapen har filmen blant annet gjennom at naaigskan oppdage nye referanser og
subtile vitser da filmen presenterer disse i etmds tempo med mange sma detaljer og ved at
den ikke avhenger av spenning knyttet til et dhwtte gir filmen muligheten til & bli populaer
pa en annen mate enn tyngre filmer sbmaneder, 3 uker og 2 dageg Tuyas to ektemenn
Selv om filmen pa denne maten i stor grad henveselgtil én bestemt malgruppe, sa har den
allmenngyldige kvaliteter som gir den et brederblfgumspotensial og generell
anerkjennelse. Gjennom denne analysen har jegdakpd egenskaper som gRepriseunik
i norsk sammenheng og som kan veere forklarendertakitor hvorforReprisehar veert en
suksessfilm basert pa det fierde suksesskritemed inne mange filmpriser og & hgste stor
anerkjennelse og popularitet i filmtidsskrifter fdghmiljger. Et kjernepoeng i den
sammenheng kan veere hvordan filmen bzaerer likhkksbi&de med de store prisvinnerne,

kinosuksessengg nisjefilmene.

8. Det nasjonale som suksessfaktor

8.1 Innledning - den nasjonale merkelappen

Filmproduksjon er i forhold til andre kunstarter ®rgert omfattende og ressurskrevende
gvelse. Man er derfor avhengig av en filmindusfrboansje hvor sveert mange mennesker er
involvert i hver produksjon. Det har fart til tangj; at verdens ulike nasjoner har sin egen
filmindustri organisert innenfor nasjonale grensgrat pa den internasjonale arena blir film
organisert i produksjonsland og filmer fra sammgorablir satt i kontekst av hverandre og

sin nasjon mer generéftHollywood er den dominerende industrien internaajo— og kan

% Som vi har sett med hans neste fiislo 31. augushar s& har den mgtt ekstra stor interesse
internasjonalt nettopp fordi Joachim Trier skaffet) et navh meReprise.

% Globalisering og gkt frekvens av samproduksjomglignende har i dag forstyrret dette bildet noe —
noe som vil bli tatt i betraktning senere.
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pa mange mater betraktes sdam internasjonale filmere ulike nasjonale filmindustriene
lever i opposisjon mot Hollywood og "national cingtrer et etablert begrep i
filmvitenskapen og filmbransjen. Det er en betegaalom benyttes om filmer fra verdens
ulike nasjoner, men ogsa om filmindustrien i enjoras’National cinema: it can be defined
economically, in terms of audience taste, by wagrotiuction and marketing strategies, or in
terms of a canon as defined by a national intelligie.” (Nestingen 2005:282). Begrepet har
sin verdi i studier av hvordan ulike nasjoners éhskiller seg fra hverandre — noe som har
veert synlig gjennom historien. Historiografisk d&t det nasjonale veert en vesentlig metode
for & organisere filmhistorien. Tidligere var og$dllene mer synlige, som pa 1920-tallet
hvor vi snakker onfransk surrealismgysk ekspresjonisnag sovjetisk montasjefilnVidere
har ulike retninger og bevegelser innen film vaesttiet opp mot en nasjon, sdransk

poetisk realismegitaliensk neo-realismeg de ulike nasjonale bglgene pa 50- og 60-tallet.
Vi ser det fortsatt i dag hvor for eksempaianeder, 3 uker og 2 dagealir satt i en rumensk
kontekst og plassert i det som blir kalt en rumiditsibglge.

Det internasjonale fokuset pa filmbglger er igg¢mittrykk for to ting; at nye
bevegelser kan oppsta innen en nasjon eller omnaele jkke minst at vi stadig setter filmer i
kontekst av andre filmer fra samme nasjon. Sont tdrat en film kan dra nytte av andre
filmer fra samme nasjon sin suksess. Ved at fiéref fra en nasjon gjor suksess eller far
internasjonal oppmerksomhet skaper det muligheteatfen filmindustri, eller filmmiljg, kan
flyte p& en belgd’ Som vi har sett med dansk film i kjglvannet avmeganifestet,
"Dogme95”, og deltagelsen fidiotene(von Trier) ogFesten(Vinterberg) i Cannes i 1998.
Flere danske filmer og regissgrer fulgte og detshikket om en dansk filmbglge. Det samme
ser vi i dag med det vi kaller en rumensk filmbglg2005 ble Cristi Puiukazarescus dgen
"snakkis” pa Cannes-festivalen og vant prisen "@rtain regard” og en rekke andre priser
ved andre festivaler. Den satte rumensk film péekafret etter var to rumenske filmer med i
Cannes, hvor den ene vant "Camera D’or” for bestautfilm. Det toppet seg da
maneder.. mottok Gullpalmen i 2007. | arene som har fulgt tumenske filmer veert hyppig
representert pa de starste festivalene — en nagartidligere marginal internasjonal
filmsuksess. Er man en del av en slik bglge kan afiaa si at man har starre muligheter for &
oppna en internasjonal suksess. Mer generelt kanatidet internasjonale fokuset pa

filmenes nasjonale merkelapp medfarer at flereofakttilknyttet nasjonen kan fungere som

8 Det er ogsa relevant & bemerke at om filmer skairbdel av bglge bar de ogsé ha andre
likhetstrekk enn kun opphavsland. Gjerne filmatisker tematiske likheter.
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differensieringsmuligheter pa det internasjonalekedet, og med det veere en vesentlig

faktor ved eventuell suksess.

8.1.1 Detnasjonalei dagens globaliserte verden

We still parse the world by nations. Film festivalentify entries by country, college

courses are labelled 'Japanese Cinema’, 'French’ Find textbooks are coming off

the presses with titles such@sreening Ireland, Screening China. Italian Natibna

Cinema and so on. (Andrew 2006:26)

Hvorfor er vi fortsatt s& opptatt av & inndele \erabg film i nasjoner? Er det fortsatt relevant
i dagens sammensatte verdensbilde? Vi lever idemvibr nasjonale grenser og forskjeller i
stgrre og starre grad viskes ut. Internasjonaliesbheid og menneskeforflytninger farer til en
mer homogen verden og at nasjoner i stgrre graglerder av forskjellige nasjonaliteter.
Dette viser seg ogsa seerlig synlig i filmindustri®pesielt i Europa har transnasjonale
samarbeid blitt en naturlig og vesentlig del amnfiroduksjon — enten ved det vi kaller
samproduksjoner eller samfinansiering. Denne utwjen blir videre oppmuntret av
stgtteordningen Eurimages som gir midler til filnheor flere nasjoner er involvert. | en
bransje som har blitt internasjonal er det ogsdigteanligere at regissgrer, fotografer,
skuespillere, etc. beveger seg over grenser faira bmange deler av verden. Pa den andre
siden sa er det en gryende utvikling av saRasporafilm film laget av — og som omhandler
— personer av etniske minoriteter i et samfunn.

I denne utviklingen har det blitt en populeer geditant filmteoretikere og
sosialantropologer & problematisere konsemsjonal film Er det i det hele tatt noe poeng i
a drgfte film i nasjonale termer nar nasjoner hiéir loybrider og nar filmbransjen er mer
vendt utover enn innover? Kan vi i det hele tatirepoenasjonalti filmene og er ikke hver
nasjonale filmindustri sa variert at det er umuligett de i en felles bas? Dette er hyppig stilte
spgrsmal de siste arene og i stor grad relevameedv Higson oppsummerer
hovedpoengene i denne debatten;

(...) itis inappropriate to assume that cinema ana dulture are bound by the limtis
of the nation-state. The complexities of the indgional film industry and the
transnational movements of finance capital, filmkera and films should put paid to
that assumption. (Higson 2000:73)
Jeg skal ikke bevege meg dypt inn i denne debatten,vil med dette bare sla fast det
problematiske med konsepteisjonal film samtidig som jeg videre vil argumentere for

nasjonale spor i filmer og viktigheten av desjonalesom en internasjonal suksessfaktor.
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Nettopp grunnet argumentene mot at det virketigds en nasjonal film, i tillegg til
Hollywoods enorme dominans péa de forskjellige naale kinomarkedene, er det i de fleste
land et filmpolitisk fokus pa produsere nasjonkhfil kontrast med globalisering og verdens
konvergens gnsker de ulike landene a forsvare em fghkultur. lan Jarvie har oppsummert
de vanligste filmpolitiske argumentene for en naa|dilm i tre kategorier; det
proteksjonistiske argumentet, argumentet om a vemmen nasjonal kultur og det
nasjonsbyggende argumentet (Jarvie 2000:77).ddgbtfor Jarvies videre kritikk av disse
argumentene vil jeg i denne sammenheng la argumestd, da de jo er mye brukt i forhold
til viktigheten av nasjonal filmproduksjon. | Norgar vi formulert et filmpolitisk mal om "a
styrke og sikre et mangfold av film- og tv-produdsgr basert pa norsk sprak, kultur og
samfunnsforhold” (St.meld. nr. 22 (2006-2007)).dritnark oppfordret filminstituttet i 1998
danske filmskapere til & lage film som uttrykteforgarget dansk kultur, sprak og identitet.
Mette Hjort tolket dette som at man na skulle lfige som omhandlet dansker og Danmark
(2000:103). Bade den norske og danske malsetnigigeannsynligvis beskyttet av
argumentet om a verne om nasjonal kultur. Samkidigdet ogsa veere nasjonsbyggende, ved
at man skaper kulturprodukter som alle innen éjponaspesielt kan kjenne seg igjen i — noe
som kan skape tilhgrighet og samhold. Jarvie manim ikke kan vaere nasjonsbyggende
da nasjonene var allerede "bygd” lenge fagr massemedkom (Jarvie 2000:80). Men da man
samtidig snakker om svekkelsen av nasjonalstatéw@uikije film og annen kultur bidra til &
gjenoppbygge nasjonalfalelsen?

Mette Hjort skiller mellom det & tematisere enjoaal kultur og det at en film
uttrykker en nasjonal kultur. Filmer som brukenasjonalt sprak, er spilt inn pa nasjonale
"locations” og inneholder rekvisitter som speilerreasjonal kultur uttrykker en nasjons
kultur, men man kan ikke si at den omhandler édaratiserer nasjonen. For at en film skal
tematisere en nasjon ma disse elementene frembhgve&useres pa (Hjort 2000:108). Det er
ikke ngdvendig at en film skal tematisere en nasgnasjonal kultur for at en film uttrykker
noe distinkinasjonalt Selv i en verden som blir mer og mer hybrid agpgl sa er det
opplagte forskjeller mellom ulike nasjoners filmsom ikke ma forssmmes. Det dreier seg
ikke ngdvendigvis like mye om de ulike nasjonalmifndustriens forskjellige preferanser og
arbeidsmetoder som tidligere har fart til ulikenfmnessige uttrykk mellom nasjoner, men om

filmenes vesensforskjeller grunnet deres plassémggitt nasjon eller kultur om du V.

% Selv om man stadig forbinder nasjoner med entyjss film som for eksempel dansk dogmefilm og
fransk "Cinema du look”. Debatten om forskjellenlima en kultur og en nasjon er ogsa vesentlig,
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Det sensuelle spanske spraket i Almodovars filnrefilmene hans en distinldpanskhet

som for eksempel skiller filmene fra tysktalendmér somDe andres liv Tyrefekting er

ikke hovedtemaet i den spanske filntgmakk til hennemen da filmen er en spansk
produksjon, og den ene kvinnelige hovedkaraktekahwseere en utgvende artist som blir
hardt skadet i sitt virke, er det naturlig at humyeefekter. | et annet land ville det fremstatt
som unaturlig. Disse scenene fra tyrefekter-areogdmvordan filmen skildrer statusen det er
a veere kvinnelig tyrefekter gjar at filmen ogsa ndette uttrykker en distinlgpanskhetrett

og slett grunnet at den i ren naturlighet speitar dasjonale kulturen produksjonen er
innrammet i. Mise-en-scene, "locations” og rek¥esitspeiler en nasjonal kultur. Man kan se
et annet tydelig eksempeluyas to ektemenhvor den saeregne mongolske naturen med
enorme steppelandskaper skaper en estetisk rantrfilerfen — en mongolsk ramn¥é For &
gjere det synlig har jeg brukt veldig tydelige ekgder, men dette er like overfgrbart til
klesstilen i tyrkiskeHonning biler av merke Lada4 maneder, 3 uker og 2 dageg gra

ruiner som bakteppe i bosnis&eabvica Bare det at filmene foregar pa nasjonale sprak
tilfarer jo ogsa en grad anasjonalitet | tillegg er det ogsa en stor del av nasjondiedi som
markerer seg internasjonalt som i Hjorts forstamdhandler nasjonen, som italienske
Gomorra kinesiskeStill Life, brasilianskélropa de Elite og peruviansk&austas Perler
Hovedpoenget mitt i denne sammenheng er at selfimene ikke fremhever eller fokuserer
pa saeregne nasjonale elementer sa er de til sgetilbys for hjemmepublikummet
gjenkjennelighet og for et utenlandsk publikum aoeerledes og eksotisk. Motargumentet er
jo at i dagens globaliserte film-verden sé er ikksjonale grenser noen hindringer for
filminnspilling. Mange vestlige filmer blir spilhin i @st-Europa for & spare penger og for
spektakulzere "locations”, mens andre nasjonaleefiforegar helt eller delvis i andre land,
som engelsk&lumdog Millionaire(Boyle 2008) i IndiaHappy Togethe(Wong Kar-Wai

1997, Hong Kong) i Argentina og dandktter Bryllupeti India.’® Det er store variasjoner
innen en nasjons filmproduksjon, men selv om daetds mange unntak er det opplagt at man
kan spore noe distinkiasjonalti de forskjellige nasjonale filmene rundt om i den.
Unntakene utsletter ikke den generelle tilstedelsemeav en nasjonal identitet i andre

filmproduksjoner.

men i min kontekst ser jeg ikke dette som relevaaerfor forholder jeg meg til det etablerte begtep
"National Cinema” uten & problematisere gyldighedgri the National”.

% Filmen er riktignok en kinesisk produksjon, menrgolia og Kina er sdpass nzert knyttet til
hverandre, slik at det for resten av verden frenwién autentisk mongolsk.

% Samtidig har vi internasjonale storproduksjonen $or eksempeBabel(Inaritu 2006) som foregar
pa tre kontinenter og pa fem forskjellige sprak.

93



8.1.2 Detnasjonalesom internasjonal suksessfaktor

“HAVE YOU SEEN THE ROMANIAN MOVIE?” This somewhatnprobable
guestion began to circulate around the midpoirthef2005 Cannes Film Festival. For
some reason, the critics, journalists and film-stdghangers-on who gather in
Cannes each May to gossip and graze rarely retbetbims they see there by their
titles, preferring a shorthand of auteur, genreaamtry of origin (“the Gus Van Sant”;
“the Chinese documentary”; “that Russian thing9cdtt 20.01.08)

Slik apner en sak om den rumenske nye bgldd®iNew York Times Magaziog den viser

hvordan vi stadig tenker og organiserer verdersjameer. Opphavslandet er en sveert synlig
merkelapp som fglger med filmen pa dens reise gj@nverden. Filmene blir da satt naturlig
i kontekst med andre filmer fra samme land — soskjedde da Romania aret etter hadde
med to filmer pa festivalen i Cannes. Og som eks#viger grunnlaget for at Sar-Korea
regnes som en av verdens mest interessante filomeagpa 2000-tallet. Selv om relevansen
av begrepenasjonal filmblir problematisert s er nasjonen, og den nakanarkelappen,

en vesentlig faktor i forhold til filmens eventuelhternasjonale suksess, da bade publikum
og bransje kartlegger og organiserer film i nasjowed at filmverden fungerer pa denne
maten har enkelte nasjoner klart & bygge opp dtrykte, som Sar-Korea, eller et bestemt
varemerke- de har blitt kjent for & veere gode pa en bestgpet film. Altsa at en film
giennom tematikk og/eller form kan fremsta somdidor en nasjon. Historisk sett har dette
veert mer fremtredende, men vi snakker fortsatt btypesk fransk, sofistikert drama, japansk
skrekkfilm, rumensk politisk satire, svensk comufgage-film og ikke minst dansk
dogmefilm. Dette er internasjonale varemerker feselindustriene som kan fare til at nye
slike filmer vil ha lettere for a fa internasjormgdpmerksomhet og som ogsa tilsier at dette er
en type film de nasjonale industriene har blittgpd. Dette betyr ikke at brorparten av
filmene de lager i disse landene er slik, men arden vesentlig andel av filmene som nar ut
til et internasjonalt publikum. Dette viser hvorddmens merkelapp med opphavsland kan
bidra i seg selv til gkt internasjonal suksessatedien da blir satt i kontekst med andre
suksesser fra samme land. Filmer fra en nasjokdrgdd suksessen fra andre filmer fra
samme nasjon.

To promote films in terms of their national ideyti$ also to secure prominent
collective profile for them in both the domestidahe international marketplace, a
means of selling those films by giving them a distive brand name. In this respect, it
is worth noting how national labels become cruatgbrestigous prize-giving
cermonies, such as the Oscars, for the kudos aéimesmill over from successful films
on to their assumed national base. (Higson 2000:69)

Den nasjonale prestisjen som ligger i filmprodukdjidrar ogsa til & opprettholde fokuset pa

nasjoner. D& maneder, 3 uker og 2 dageant gullpalmen fikk regissar Christian Mungiu
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medaljen, "den rumenske stjerne”, av Romanias geesiTraian Basescu - et signal pa den
nasjonale prestisjen som ligger i denne bransjerc@i 29.05.2007).

Men en nasjonal merkelapp gjar ikke en internadjenksess av seg selv, som vi har
sett tidligere sa er det mange andre suksessfalgone spiller inn. Men deasjonalespor og
saeregenheter som filmen bringer med seg innholdsgneg uttrykksmessig er sveert
vesentlig pa det internasjonale markedet. | debattenasjonal film er det ofte diskutert
hvilken rolle filmene spiller for nasjonen og ddyefolkning, men som Higson skriver; "On
the other hand, a national cinema seems to look@woks its borders, asserting its difference
from other national cinemas, proclaiming its seofsetherness.” (Higson 2000.:18). Videre
skriver Higson; "The movement of films across besd@may introduce exotic elements to the
'indigenous’ culture.” (ibid.:19). Her er han inp& noe sveert relevant — nasjonal film tilbyr
noe eksotisk og annerledes for et internasjondllikum. Dette er noe filmprodusenter er
sveert bevisste pa og spiller pa i starre eller neigplad. Enkelte ikke-vestlige filmer har blitt
beskyldt for & spille i overkant mye pa filmenesatiske potensial overfor vestlige festivaler
og publikum. Ved a pakke ikke-vestlige kulturer irorientalske og/eller turistvennlige
mater, sgker de bevisst et vestlig publikum ogdsisppet opp pa festivaler (Dennison og
Lim 2006:3). Men det beviser samtidig hvilken im@sjonal suksessfaktor det eksotiske kan
veere. | den sammenheng er det relevant a trekparatell til Goethe og hans beskrivelser
av uttrykketWeltliterature®® Sentralt for Goethes fascinasjon for litteratardndre deler av
verden er elementet at disse bgkene tilbyr leseirgmdu inn i fremmede verdener (Dennison
og Lim 2006:2). Dette er i enda mer bokstaveligrfaverfgrbart til film. Nettopp dette er en
av nasjonale filmers starste konkurransefordetamp med Hollywood-film og hjemlig film.
De tilbyr seeren en eksotisk reise inn i en anndtukog natur, hvor alle ledd i filmen er
rotfestet i den kulturen i motsetning til amerikie@énternasjonale storfilmer som foregar
utenfor sine egne grenser.

Det a benytte de muligheter man har i et land ldlg® noe som blir eksotisk for andre,
gjennom for eksempel kulturelle seeregenheter agnénnatur, kan kalles eksotiseriffg.
Dette kan vaere sterkt fremhevet, men ogsa liggégtunnen hvor man far falelsen av at

filmen kun gjenspeiler den kulturen den er fra. 8dig som det bade kan gjelde filmens

% Direkete oversatt blir det 'verdenslitteratutorld literatureer et etablert begrep, p4 samme méte
somWorld Cinemasom i hovedsak beskriver ikke-vestlige filmer dolintilgjengelige i vesten.

%2 Eksotisering brukes annerledes i andre sammenhegder i visse tilfeller negative konnotasjoner.
Det brukes ofte om hvordan vi i vesten eksotisegelager romantiske stereotyper av andre kultlirer.
min oppgave bruker jeg det imidlertid kun slik j@efinerer det i teksten, jeg bruker det som et
oversatt begrep for det som i engelsk filmteorldsalexoticism”.
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visuelle uttrykk og innhold. Eksotisering er svaamlig i flmene i mitt utvalg over
internasjonale suksesser. Den japanske Oscar-einDeparturesgir seeren et unikt
innblikk i japansk kultur ved at vi bivaner de svanfattende og rituelle buddhistiske
begravelsessermoniene som skal forberede likettp@este liv. Samtidig som vi blir
konfrontert med at det i Japan er sveert tabubélagbeide med dade. Vist gjennom at
hovedkarakteren holder skjult at han jobber megllesdade og gjennomfarer
begravelsessermonier og at bade venner og kona&vbad ryggen nar de finner ut av det.
Denne annerledesheten gjgr filmen interessant fioternasjonalt publikum. Dette kan
sammenlignes med nevnte tyrefektingen i Almodo@arakk til hennd Tuyas to ektemenn
og Onkel Boonmee som kan erindre sine tidligareet snarere naturen som gir filmene et
eksotisk visuelt uttrykk — ved henholdsvis Mongslspesielle steppelandskap og Thailands
sveert tette, frodige skog og overveldende fjellebgformasjoner.

Elementet med eksotisering og annerledeshet errikke som kun gjelder filmer fra
andre verdensdeler, men er ogsa et vesentlig etdraeropeisk film. Om det for den vestlige
verden ikke er like eksotisk som filmer fra fieraestrgk, sa er det uansett svaert synlig i
europeiske internasjonale suksesser at de inntdraeeter av eksotiserinBen fabelaktige
Amelie fra Montmartresom topper min oversikt over mest sette ikke-kgeraklige
europeiske filmer i Europa, kan pa mange materrbeskpa samme mate som enkelte ikke-
vestlige filmer har blitt kritisert for, nemlig dakke inn sin kultur pa en turistvennlig mate.
Filmen romantiserer Paris, bade estetisk ved &lstge deler av handlingen ved kjente
turistattraksjoner og kulturelt ved fremstillingan kafé-kulturen og Paris som en varm og
romantisk by — fremhevet ved et polert bilde medsert varm fargekoloritt.

The film[Amelig (...) used its Frenchness to differentiate itselffrHollywood
movies. (...) Parisian landmarks such as the Catheti&acré Coeur, the Rue St
Vincent and the Canal St Martin, metro stations mudscapes were digitally
enhanced to emphasize their iconic nature (Wood :ZQY).
Denne fremstillingen kan kalles eksotisk da defieagia unike elementer ved Paris og
Frankrike, men samtidig spiller den pé stereotypiskventninger om hvordan Frankrike og
Paris skal veere — sett fra de fra utsiden. Filmbyrten trygg og velkjent eksotisk opplevelse
med de essensielle hjgrnekafeene og grennsakshapdlévert hjgrne. Den innfrir med det
forventningene til utenlandske publikummere sonmken%et vindu inn i den franske
kulturen”. Den skildrer ikke den virkelige tilstagnl i landet, men romantiserer pa
turistvennlig vis det ikoniske ved Paris og Frak&riSom et tilleggspoeng kan man jo ogsa

nevne hvordan filmen som en formmessig pastisieh typiske franske filmen” ogsa innfrir
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publikums forventning om hva som kjennetegner andk film. Pedro Almodovar og Aki
Kaurismaki, som star bak internasjonale publikurksssser, benytter ogsa internasjonale
forventninger om hva som henholdsvis er typisk skag typisk finsk i sine filmer.
Almodovar inkorporerer det mer naturlig, som meefgkteren iSnakk til henneg

sekvensen hvor Penelope Cruz sitter ute pa someldiev synger en typisk spansk sang til
det spanske tradisjonsinstrumentet "spanish guitdolver. Mens Kaurisméaki benytter
stereotypiske fordommer om Finland og finner fihge en karikert versjon av Finland. Med
lite snakkesalige, trauste og vodkadrikkende ingieyg i et forblast og kaldt Finland som det
tydeligste eksempelet. Disse filmene innfrir utliey@érs syn pa en gitt nasjon eller miljg. Om
filmene frigjar seg for mye fra dette elementet bt vanskelig & markedsfgre dem som
fransk, spansk, finsk, ete.noe som er en viktig del av markedsfgringenalafte ikke har
stjerner eller spektakulzere effekter a lokke mads®filmene som har vist seg a vaere
suksesser har beholdt sitisjonale merke i hvert fall for de som oppfatter nasjonen utenf
Noe Mary P. Wood blant annet har beskrevet somaékeifaktor for Almodovars suksess
(2007:54-58).

Det er ogsa flere filmer i mitt utvalg av internasple suksesser som omhandler
nasjonale temaer og hendelser. Vi har filmer saropa viktige elementer fra en nasjonal
historie, som tysk&ood Bye LenitongDe andres livsom tar for seg henholdsvis
Berlinmurens fall og Stasis strenge overvakningt-Byskland. Det kan sammenlignes med
rumensket maneder..som handler om abortforbud og liten personligetihRomania pa
1980-tallet. Mens filmer sof@omorrg Still Life og Faustas Perletar opp seeregne,
dagsaktuelle nasjonale fenomener. Hvorvidt detteskesees som en internasjonal
suksessfaktor er vanskelig & fastsla, men man kaart fall se at nasjonal tematikk er godt
representert blant de internasjonale suksessene.

Den sgrafrikanske filmefisotsikan brukes som et eksempel pa hvordan det eksotisk
kan ha en avgjgrende funksjon for eventuell intsjoral sukses¥. Filmen er en sveert
konvensjonell gangster-film, uten saeregen form ed en relativt forutsigbar og enkel
historie. Men det faktum at den er en sgrafrikgmskluksjon og at den er satt i Soweto, et
slumomrade i Johannesburg, og bruker det lokakksprZulu, har opplagt bidratt til gkt
internasjonal oppmerksomhet. Selv om det er enrpiillm faler man at man far et mer

autentisk bilde av sgrafrikansk kultur da filmerearsgrafrikansk produksjon. Det samme

% Den vant blant annet Oscar for beste fremmedsgeiklm og "People’s Choice Award” i Toronto.
Pa kino ble den blant annet sett av ca 750 00@agdzuog ca 450 000 i Usa (Lumiere).
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kan sies onTuyas to ektemensom nok hadde blitt avslatt som for enkel og lersjonell i
form og innhold om den ikke hadde foregatt i eksda@tiMongolia.

Oppsummert kan vi se at det er to mater & eksetisasjonal film; man kan enten vise
frem et autentisk bilde av en saeregen kultur ogrnabm for et internasjonalt publikum blir
annerledes og spennende. Eller sa kan man tastakebtypiene om en nasjon og fremheve
de slik at det innfrir forventningene til et intasjonalt publikum. A innfri den forventningen
kan skape en merverdi hos tilskueren som kan hidea gkt glede og en stgrre opplevelse.
Noe eksempelvis filmanmelder Martin Nordvik i Adseavisen fglte da han $ayas to
ektemenn”Wang Quanans «Tuyas to ektemenn» forteller omreminskultur som akkurat
na er i ferd med a ga i «glemmeboken». Mgtet mezheerledes kultur og annerledes film
gir bade overraskelser og stor glede”(Nordvik 2481 Nar man velger a se en ikke-
engelskspraklig nasjonal film har man ofte et grmked oppleve noe mer eksotisk enn det
man far i for eksempel Hollywood-filmer. Det elerbetrer viktig & utnytte i et trangt
internasjonalt marked da det bidrar til & gjgrenéih unik, og tilbyr publikum noe de ikke kan
fa i samme grad av Hollywood-film og hjemlig filldansett vil nasjonal film bringe med seg
spor av no@asjonaltog det er den stgrste konkurransefordelen foonasjilm. Nasjonale
filmer som har markert seg pa festivaler og pa kiEaropa de seneste ar virker & veere
bevisste pa a utnytte denne differensieringsmutagheDa vi i tillegg inndeler, organiserer og
kontekstualiserer film i nasjoner bidrar det tinagrkelappen med opphavsland kan veere en
suksessfaktor i seg selv da den kan fa et gode gkia bli satt i sammenheng med eventuelt

andre gode eller interessante filmer fra sammeonas;j

8.2 Pa hvilken mate uttrykkes detorskei norsk film

Filmer pa norsk sprak, og som er satt til et nondlja vil for oss nordmenn fales mer
gjenkjennelig og vant enn nar vi ser utenlandslkesfi. Men pa hvilken méate kan norsk film
fremsta som saernorsk og eksotisk for et internasfjguiblikum? Mette Hjorts distinksjon
mellom & tematisere en nasjonal kultur og & utteyék nasjonal kultur er relevant i denne
sammenhend Filmer laget av nordmenn, som foregr p& norskrig vil altsa alltid bringe
med seg noe saernorsk. Nar vi her fokuserer padmaggar en film til en internasjonal
suksess er det relevant a se pa hvordan man kgteutiet seernorske til a bli en
suksessfaktor internasjonalt. Som nevnt er debekransefordel for nasjonal film at de har

mulighet til & vise noe annerledes og eksotiskaeée et vindu inn i en fremmed kultur.

% Se side 88, (Hjort 2000:108).
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Dermed blir det en konkurransefordel for norsk fairnvi kan uttrykke noaorski motsetning
til all annen film. En utenlandsk forventning omemmrskkan eksempelvis veere sng, kulde
og fiell. Det er elementer som man i Norge karafaitfor & gjgre filmen eksotisk. Det
nasjonalekan ogsa komme til uttrykk pa andre mater. Somrgjen filmatiskevaremerker
hos en nasjon — en bestemt type film de er eksila ga. Jeg vil farst se om vi i norsk film
kan spore tendenser til et slikt varemerke, darettgeg studere videre eksotisering i norsk
film og hvordan norsk film benytter seg av var maig snarike vinter for & gi filmen et

eksotisk preg.

8.2.1 NorskevaremerkefR

Produsent Finn Gjerdrum og Jan Erik Holst svareska likt pa sparsmal om hva de tror
utlendinger forbinder med norsk film. Begge trekitem bruk av natur, der Gjerdrum
fokuserer pa det eksotiske med vinterlandskap, iefst fokuserer mer pa hvordan filmene
benytter seg av naturen og legger kjernescenemattiren. Holst trekker ogsa frem bisarre og
rare historier. Med det mener han sma, personiigerier om spesielle mennesker som
havner i underlige situasjoner. Gjerdrum er kanskje pa noe av det samme nar han tror at
utlendinger forbinder ensomhet med norsk film,dtkiger av ensomhet med en
underliggende lakonisk humor (Holst 2010; Gjerdi201.0).

Det er vanskelig a felle en dom over hva som giskynorsk film, eller hva vi er
spesielt gode pa. Men i denne sammenheng snakker iriternasjonale varemerker og da er
det naturlig a se pa filmene som faktisk har n&dd @am det er en type film fra Norge som
har fatt mer internasjonal oppmerksomhet enn amdheer det lettere & se en sammenheng,
som skal vise seg & stemme ganske godt overen&jaattum og Holsts betraktninger. |
1995 presenterte Bent Hanteggsi Cannes og to ar senere fikk Pal SletalBiedbringeren
stor oppmerksomhet ved samme festival. De to fikrgar noen likhetstrekk som jeg mener
videre har kjennetegnet flere av de norske intgonate suksessene i arene som har fulgt. De
er sammenlignbare i karakter- og miljgskildringidguk av humor. De skildrer — som
Gjerdrum sa — ensomme menn med en underliggenderhd® er tafatte og lever litt pa
utsiden av det sosiale samfunnet, og som seerd#ren slags omsorgsfglelse for karakterene
— vi mgter altsa det motsatte av en klassisk filmh&udbringererhavner hovedpersonen
etter hvert i svaert sa bisarre og dramatiske $inasog i hele skildringen er det en
underliggende, sort humor. Den er aldri helt p&ftaten som i en klassisk komedie, men
ulmer hele tiden under overflaten og fremstillingenkarakterene og historien gjar det hele

komisk. Det samme kan vi si oBggs selv om det her ikke er sort humor som pa samme
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mate som BudbringerenFilmene kan altsd ogsa passe Holsts beskrivelbisawre og rare
historier. De nevnte trekkene i disse to flmen&emtredende i flere norske internasjonale
suksesser i arene som har fulgiling, Salmer fra kjgkkeneben brysomme mannen, Kunsten
a tenke negativt, O’'Horten, Nord, En ganske sndhmog Sykt lykkeligDisse filmene

innehar den samme tonen og lynnet, som er vesdaotligmenes underliggende humor.
Samtidig er de alle skildringer av litt spesiellr&kterer pa utsiden av samfunnet, som er
passive og lar seg styre mer av omgivelsene emgemindre kraft — og igjen; ensomme.
Med enkelte unntak er det ogsa typisk for dissediie at de fokuserer pa de sma tingene i
livet — det er sma hendelser som utlgser narratnelepunkter og personlige giennombrudd
for karakterene. Det kan altsa underbygge pastaoaefiimene sonsma Videre kan man si

at gjennomgaende trekk i filmene er at de har kalflgraaktige farger og foregar i trauste og
uromantiske omgivelser, med en noe monoton stil itedkifte av omgivelser. Alle disse ti
filmene har fatt en eller annen form for positipaperksomhet internasjonalt og har blitt lagt
merke til og jeg mener altsa a se tydelige likinekét mellom filmene. De er sma fortellinger,
om ensomme, spesielle personer pa utsiden av sietessamfunnet, med smatt bisarre og
underlige handlingsforlap, med en gjiennomgaendeenliggende humor — gjerne ra og sort —
og satt til et gratt og traust miljg. Med det karfiorsiktig sla fast at de representerer en type
norsk film som er attraktiv utenlands og et norgkesnpel pa hvordan en filmindustri
giennom sin virksomhet og type film som blir prodriskan f& oppmerksomhet for en bestemt

type film internasjonalt — som kan utvikles sonvatemerke

8.2.2 Eksotisering i norsk film

Bade Holst og Gjerdrum fokuserer ogsa pa naturedaéeskriver hva de tror utlendinger
forbinder med norsk film. At det er en sammenhemgjom filmer med spektakuleer natur og
internasjonal suksess kan vi se tydelig i et hiskgpoerspektiv. Arne Skouens Oscar-
nominerteNi liv (1957) omhandler en ferd pa ski i den norske fggitien, med mange
spektakuleere bilder fra sngdekte fjellandskap. Mid@n vi trekke frenveiviserenGaup
1987) som pa mange mater har ledet frem til erklig vi ser i nyere norsk film. Nemlig a
ta tak i amerikanske sjangerkonvensjoner og fly& til et unikt norsk landskap og milja.
Der man Veivisererhar flyttet "western-sjangeren” til et samisk miljinterstid, og i nyere
tid med skrekkfilmertritt vilt i spektakuleere Jotunheimen og zombiefilnbed sna
sngdekte fiellomrader i Nord-Norge. Det kan ogséeveerdt a nevne thriller-suksessen
Insomnia(Skjoldbjeerg 1997) som benytter seg av fenomermgnattssol som et vesentlig

element i filmen. Disse elementene tilfgrer filmame’annerledeshet” som kan veaere eksotisk
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og spennende for et utenlandsk publikum. Det hkelenfilmskapere/produsenter vist seg
bevisste pa opp igiennom. | norsk sammenheng kiavediee naturlig a trekke frem Ola
SolumsOrions beltg(1985) som hadde store internasjonale ambisjorem.dD satt til
Svalbard og de har helt klart visst a utnytte oratdidr & gjere det eksotisk. De unike
elementene ved Svalbard fremheves allerede i apningar vi ser en film fra Svalbard
forventer vi isbjgrner, hvalrosser og isfjell, dgaet far vi allerede i filmens fgreste to
minutter i spektakulaere bilder.

Orions belteer altsa et tydelig eksempel pa en film som frerehéet unike ved
omradet den spilles inn — og ikke minst innfrir grrblikums forventninger. Det er ogsa en
bemerkelsesverdig stor andel av norske filmer samyktes i utlandet de senere arene som
ogsa kan sies a spille pa eksotiske elementer A\gsdpa perioden 2005 til 2010 er, i tillegg
til de nevnteFritt vilt-filmene ogDa@d sngKill Buljo, O’Horten, Kautokeino-opprareiNord,
TrolljegerenogHjem til jul alle filmer som i ulik grad kan sies a benytte aegaernorske
elementer som kan virke spennende og eksotisk fatealandsk publikum. De mest ikoniske
eksemplene er kanskje sekvensen med underkjgli @tthorten hvor bakken er islagt og
Odd Horten klamrer seg til en lyktestolpe mens $enfolk og gjenstander skli forbi han.
Samt hvordan Bent Hamer benytter seg nordlyskgin til jul. Som et pusterom i et
flyktingerpars hektiske tilvaerelse i Norge stopgeropp og stirrer pa det flotte nordlyset.
MensTrolljegerener et eksempel pa en film som benytter seg aveaglémenter som troll-

myten og det vestlandske landskap og fjorder.

8.2.3Nord

En film som etter min mening hviler enda tyngrengétopp dens eksotiske agrske
elementer er Rune Denstad Langiasrd.*® Filmen fikk en middels mottakelse i Norge, bade
av kritikere og i forhold til publikumsoppslutnirf§Men etter den internasjonale premieren
ved sideprogrammé&anoramaunder filmfestivalen i Berlin har den hatt et lang
internasjonalt liv med flere internasjonale priskbagasjen, ros av kritikere, bred
kinodistribusjon og i norsk sammenheng et godtrimasjonalt kinobesgk. Den vant blant
annet FIPRESCI-prisen for beste film i Panoramammmet i Berlin og "Best narrative
filmmaker” i Tribeca-festivalen i New York. Mensrnabesgket i Europa per 1.1.2011 ligger
pa 120 898 solgte billetter fordelt pa 12 land. ppmert kan vi si at filmen har begeistret et
internasjonalt publikum i starre grad enn den ggdndr hjemme.

% Synopsis for filmen ligger vedlagéedlegg 4.
% Karaktersnitt: 4,47. Kinobesgk: 36 602.
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Jeg skal ikke ta fra filmen dens kunstneriske ikstdr, som dens underspilte, svarte
humor og narrasjon gjennom bilder og minimalistis&dog. Men utgangspunktet i denne
sammenheng er a undersgke hvordan den benyttaw seg norskeor & gjare filmen
annerledes og eksotisk for et internasjonalt pulntikAller farst vil jeg likevel sla fast
hvordan filmen rent filmatisk sett ogsé kan seesqué typisk norsk. Nettopp ved at den
passer perfekt inn blant filmene som i jeg drdftgs av et norsk varemerke. Den tarrvittige
fremstillingen av en ensom og passiv mann, somngjenabsurde hendelser far et personlig
giennombrudd og en ny tro pa livet, ligner veldégandre norske internasjonale suksesser
somBudbringerenSalmer fra kjgkkenet, O’Hortesg En ganske snill maniNord hgrer
altsd hjiemme i en norsk filmtradisjon som de si&&rene har vaert synlig internasjonalt.
Med det kan vi si at filmen fra et internasjonadtgpektiv er typisk norsk, og kanskje har
nadd enda litt lenger da Norge har et godt ryktesfitie filmer — kanskje spesielt pa bakgrunn

av Bent Hamer og hans internasjonale status.

8.2.4 Eksotisering iNord

Jeg har beskrevet hvordan eksotisering i stor draigr seg om & innfri forventningene fra et
utenlandsk publikum. Denne filmen skaper ikke foitméenger kun gjennom sitt opphavsland,
men med tittelen legger den ytterligere faringermternasjonale forventninger. Ikke
overraskende er filmen satt til Nord-Norge pa vistie. 30 ar gamle Jomar har personlige
problemer og lider av panikkangst og alkoholisman ér en dag beskjed om at han har en
sgnn med sin eks-kjeereste — som bor i Tamokdalen, 1®0 mil unna. Han psykologiske
tilstand tilsier at han ikke er i stand til & gjennfare en slik reise, men etter at han er uheldig
og setter huset sitt i brann far han anden ovepgdtver seg pa sngscooteren sin og reiser av
sted.

Filmen forholder seg til road movie”-sjangereremhar det som kan kalles en
eksotisk tvist — den er en "sngscooter-road moweh er med det en vri pa sjangeren pa
samme maten som David Lynch Jihe Straight Story1999) hvor en eldre mann kjarer
giennom USA pa en gammel gressklipper, men haridanatet norske elementet med at det
er en sngscooter. Det kan sammenlignes med hvdfeigiserenog Dagd sneble forfriskende
og annerledes filmer innen sin sjanger. Fremkonustalet sngscooter er unikt for omrader
med mye sng. Norge er blant landene i verden hvwmiog kulde er en stgrst del av
hverdagen. Sng og kulde er da ogsa en vesentlaydelerdagen og handlingeNord.

Filmen &pner med at vi ser Jomar i toppen av ételdi mens vi harer den kalde vinden suse

i bakgrunnen — kulden er til & ta og fale pa ifde$ne landskapet. Det preger klimaet
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giennom hele filmen, som da Jomar begynner a shesksin gamle kamerat sa foregar det
ute i sngstorm. Filmen er omringet av sng og kolgletnytter det til det fulle med koselige
bilder av bygater dekket av sng og majestetiskebiv sng- og fjellandskap.

Ganske tidlig pa reisen oppstar det farste probidomnelomar — et problem som er knyttet
opp mot sng og klima. Ferden gjennom sngen utdémiked farer nemlig til at Jomar blir
sngblind. Dette er en spesiell lidelse som er usilgrike, apne landskap slik som vi har her i
Norge. Filmen benytter seg altsa av en lidelse sommik for omradet den er spilt inn i. Det
er helt logisk at Jomar blir sngblind, men filmeiger a skildre dette og det farer til den
absurde situasjonen at Jomar ma ligge med bindyfioene inne i et lite markt rom. Det er
med pa a tilfare filmen eksotisk karakter da deta annerledes og kanskje ukjent for et
publikum fra sydligere breddegrader. Jomar blieretivert tvunget til & skifte ut scooteren
med et par ski og idet han jobber seg over de nordke fjell bringes minnene tilbake til
klassikererNi liv. Det at Jomar er skikjgrer og her benytter ski fmmkomstmiddel er noe
som ma karakteriseres som typisk norsk. Til sluttet ogsa verdt a nevne at filmen innfrir
forventningene nar Jomar til slutt mgter en sanme sitter og pilker i en lavvo. Samer er noe
som ogsa i utlandet forbindes med Nord-Norge og snmjenlevende urbefolkning med en
saeregen kultur blir det ogsa et eksotisk elemkke ininst er det et element som er unikt for
omradet filmen foregar.

Det at sng, fiell, sngscooter, ski og snablindeespa som appellerende og eksotisk for
et internasjonalt publikum kan underbygges meddiiminternasjonale plak¥tHer ser vi
Jomar sta pa et par ski med bind for gynene, balsté& en sngscooter pa en sngvidde med
majestetiske fjell i bakgrunnen. Dette bildet éweldra filmen, men de har presset inn de ulike
eksotiske elementene i ett bilde for a selge filndexy har definegksotiseringsom a benytte
de muligheter man har i et land til & lage noe &tineksotisk for andre, gjennom for
eksempel kulturelle seeregenheter og en unik niitand benytter seg av, og i stor grad
fremhever, spesielle elementer ved Nord-Norge s@mnfigmen annerledes enn andre filmer
med lignende tematikk og handlingsforlgp. Rentatart og tematisk faglger jo filmen
konvensjoner fra "road movie”-sjangeren.

Nasjonal film kan som nevnt fungere som et "vindn i en fremmed kultur”, og det kan
betraktes som en konkurransefordel i forhold tilljA@ood-film og hjemlig film.Nord
utnytter denne konkurransefordelen til det fulle den fremhever saernorske elementend
tar i stor grad tak i internasjonale, stereotypiskgentninger om Norge, fremfor & vise et

9 Link til bilde av plakaten; http://www.cidinet.eémages/posters/423.jpg
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autentisk bilde av vart land. Sng, fjell, ski ognea vil jeg tro er elementer som utlendinger
forbinder med Norge, p4 samme mate som vi forbikeéfzer, baguetter og vin med
Frankrike. Med\ord har man valgt & fokusere filmen rundt disse stgpene. Det kan veere
noe av forklaringen pa den ulike responsen filmanfétt her til lands og i utlandet. For
nordmenn kan filmen fremsta som utroverdig og nesjomantisk, mens den for utlendinger
innfrir forventningene i tillegg til at den er naanerledes og eksotisk. Filmemsrskhetgjar
at den differensierer seg pa markedet og det\dkig ledd pa veien i den harde
konkurransen péa det internasjonale markedet. Fémerskhetgir ogsa tilskuere verden
rundt et eksklusivt vindu inn i en fremmed verdsom i dette "vinduet” fremstilles som
spektakuleer og eksotisk. Forskjellen i mottakelsenhjemme og i utlandet kan med i stor
grad forklares med at filmens eksotisering av Ndatge har veert en internasjonal
suksessfaktor. Det er samtidig der fornyelsesasmekkefilmen ligger. Filmens narrasjon,
form og stil er konvensjonell, men maten filmenkendet norske denne sjangeren har vi

ikke sett far.

8.2.5 Detnorskei vare internasjonale suksesser
Som vi ser er detorskei Nord et vesentlig element i forhold til filmens integpanale
suksess. Blant de andre norske internasjonale ssése mellom 2005 og 2010 er bildet
variert i forhold til om de innehar elementer avide suksessfaktoren. | de internasjonalt
anerkjente filmen®&epriseog Den brysomme mannaer vi lite spor av bruk av debrske
som noe eksotisk. Men de, i seerlig gRaprise baerer spor av en nasjonal kultur i forhold til
referanser i dialoger og handling tydelig satOdlo, med innspilling 'on location’. Blant
norske suksesser innen horror-sjangeren er dederes eksotiske element seerlig
fremtredendekritt vilt-filmene ogDgad sndoregar i den norske fiellheimen hvor de er omgitt
av sng og fjell, og sngaktiviteter som ski, sngtmoog aking er sveert fremtredende i
filmene. Gjennom innramming og dveling ved enksk&venser er det tydelig at
filmskaperne er bevisste filmenes eksotiske poatnisTrolljegerener det som nevnt dens
bruk av turistmyten om norske troll som tilfardnfen noenorskog eksotisk. | tillegg foregar
filmen pa vestlandet hvor majestetiske fjell ogdier er en vesentlig del av landskapet vi blir
servert.

O’Horten som var starste publikumssuksess har vi sett anhage form- og
innholdsmessige likheter med de utenlandske putni#euksessene. Men ogsa for den filmen
er dens bruk av det eksotiskermayskeet vesentlig element for dens internasjonale sskse

Filmens fortekster bestar av bilder av et tog symger seg gjennom sngdekte fiellandskap
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og tunneler — noe som skaper et bilde om at detegyéir i "det fierne nord”. Videre er klima
og landskapet i filmen preget av kulde, sng, @stizyk og godt pakledde mennesker. Med
andre ord innfrir filmen tidlig forventningene ettérnasjonal publikum har nar de gar og ser
en norsk film. Med settingen i det fierne nord eastet ogsa fint inn i publikums
forventningshorisont at menneskene som skildrdit eare, innesluttede og med stive
masker. Denne underligheten kommer til syne i detawg menneskenes ukomfortable mater
med hverandre, men synligst er det kanskje i shilgmn av det seere og interne miljget blant
kollegaene i NSB. Dette blir publikums mgte medoyggerne i Norge — et fjernt land langt
nord. En skildring som kan ligne Kaurismakis freifiisgy av Finland.O’Horten bringer i

tillegg inn et annet saernorsk element, nemlig Holke#en og skihopping. Holmenkollen og
skihopping er gjennomgaende motiver gjennom hé&teefi. Maten det snakkes om
skihopping, og den statusen skihopping innebaargljget filmen skildrer, er et uttrykk for
noe saernorsk som kan vaere eksotisk for utlendimg@nfrir med tanke pa at skihopping er
Norges nasjonalsport. At skihopping ikke har estsé posisjon hos den gjengse nordmann i
virkeligheten viser hvordan filmen tar tak i elertarutlendinger forbinder med Norge for &
selge filmen sonmorsk selv om det kanskje ikke er slik vi nordmenn sgpfatter oss.

Vi kan altsa se at for flere av vare starste ssdeseer det eksotisk®rskesveert
fremtredende og kan veere en suksessfaktor pa tienasjonale arena. | Norge har vi,
sammenlignet med mange andre land, unike muligtiefebenytte var saeregenhet som noe
eksotisk. Gjennom var plassering langt nord, valté vinterklima og var spektakuleere

natur. Den muligheten viser det seg lgannsomt atigny

9. Reqgissgren som kunstner og stierne

9.1 Auteurteorien

“In this kind of flmmaking the distinction betweeuthor and director loses all
meaning. Direction is no longer a means of illustgaor presenting a scene, but a true
act of writing. The auteur writes with his camesaaawriter writes with a pen.*”
(Alexandre AstrucLa Caméra-stylp1948, hentet fra: Marie 2003:32-33)
“This kind of filmmaking” er den som de unge sknibene i det franske
filmtidsskriftet Cahiers du Cinéméjempet for pa 1950-tallet og som de senere delifes
utave som ngkkelpersoner i den franske nybglgervab&ei av litteraere adaptasjoner og
preglgse studio-filmer — det var pa tide a utnfjttemediets kunstneriske potensial.
Grunnideen var a gke filmens kulturelle statug, afiden ble anerkjent pa linje med andre

kunstarter (Wood 2007:27). Et viktig ledd i denmesessen var a vise at det var én kunstner
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bak en film — og de mente det var opplagt at detegissgren som var kunstneren bak
filmen. Manusforfatteren hadde ingen starre funkgon a forsyne regissgren med et
ramateriale (Marie 2003:42). | dag er det en aeatkpg utbredt holdning at det er regissgren
som er filmens kunstneriske kraft og som i hovedediener seren for en film. Fokuset pa
film som en kunstart — utfart av en kunstner —aertrknyttet til "art cinema”, som jeg har
behandlet mye i denne oppgaven. Det er innen liaehta”-sektoren regissgrens rolle som en
kunstner er mest fremtredende og vi har adoptdrués franske begrep auteur som termen
pa slike regissarer. Regissgrer som vi fester denketappen pa har til felles at de behandler
filmen som et selvstendig sprak. De iscenesetier ikin et manuskript, men skaper et
helhetlig kunstnerisk uttrykk lagétr og medfilmmediet. Tidligere hadde man generelt sett
kun fokusert pa filmenes innhold (Ilversen 1988:M3d andre ord s la auteurteorien mye av
grunnlaget for den fremvoksende utviklingen av Gnema”; Ved opphgyelsen av film som
kunstart, fokuset pa et eget filmsprak med vekiopd og stil, og ikke minst vektlegging av
film som et personlig uttrykk fra en auteur. Autiearien farte til at resepsjon og
markedsfagring av kunstnerisk film ble fokusert ruadteuren — filmene var auterens verk; en
Truffaut-film, en Hitchcock-film, en Bergman-filnetc (Rugg 2005:223).

Dette bringer oss over pa dikotomien jeg fremnugiggavens innledning, mellom
"art cinema” og den klassiske fortellende filmeleemmellom filmer fra det alternative
festivalnettverket og den kommersielle filmindusiri Regissgrens rolle er forskjellig i de to
sektorene, som kan summeres opp i en distinksganrfret awCahiers du Cinemaa 50-
tallet. Basert pa studier av ulike regissgrer kenirdm til at de fantes to typer regissarer — en
metteur-en-sceneg en auteur. Emetteur-en-scenear en upersonlig handverker som kun
iscenesatte et manuskript, mens en auteur vammekuinstner som satte sitt personlige preg
pa filmen. Distinksjonen er stadig relevant og ereieg i stor grad om regissgrens kreative
frinet og originale ideer. Innen "art cinema” seindividuelle verker formet av en regissar
etter hans/hennes gnsker, mens i den kommersieliadustrien ser vi en mer anonym
regisser-rolle og filmer av mer kollektiv karak{&chepelern 2005b:104-10%).

Termen auteur har blitt en status som festesgidsmrer som ved sine filmer
uttrykker en gjennomgaende personlig stil gijennommf stil og/eller tematikk. Regissarer
som innehar en slik status blir selv filmens "stgr— fremfor skuespillere, produsenter og

eventuelt opphavsmateriale i litteratur, tegnes@mglignende. De blir interessante da de

% Den kollektive opphgyelsen av film som kunstagrgjerimot ogsa at vi kan se en mellomposisjon
mellom disse ytterpunktene. Regissgrer som arb&iden den kommersielle filmindustrien, med
dens normer, reguleringer og kunstneriske begrgasimen som allikevel klarer a sette sitt
personlige preg ved sine filmer (Scheplern 20056:108).
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behandler filmen som et personlig kunstnerisk kktyynen det spiller ogsa inn pa filmens
kommersielle liv; "In a commercial context Tati, dlielangelo Antonioni, and others became
"brand names,” differentiating their products fréimne mass of "ordinary” cinema. Such name
recognition could carry a film into foreign marke(Bordwell og Thompson 2003:416). Det
er nettopp dette som er en stor del av suksessémkt@d & oppna denne statusen som en

auteur — regissgrnavnet blinetremerke

9.2 Auteuren péa den internasjonale arena

Nasjonale filmer opererer pa et annet plan en Maltyd-film og samproduserte europeiske
storproduksjoner i et internasjonalt klima. Disgg@oduksjonene benytter seg som regel av
skuespillerstjerner og "spectacle” i markedsfg@vgilmen, en mulighet som ikke-
engelskspraklige filmer fra mindre nasjoner sonetédke har. Pa det internasjonale
markedet og i festivalsammenheng er det da oftggssarens navn som promoteres mest i
forbindelse med filmen. Ved gjentagende suksessdavitavnet pa regissgren bli husket og
lagt merke til — noe som bidrar til & differensiéilmen. Regissgrnavnet blir da noe som
skiller filmen ut fra mengden, samtidig som deeerform for kvalitetsgaranti. Dette
forutsetter at regissgren uttrykker en personignshe. Det er nettopp gjennatat seeregne
at man biter seg merke i regissgrens navn.

Festivalene og festivalnettverket er som oftegj@ende for at en regissgr oppnar
denne statusef.Vi ser spesielt p& Cannes-festivalen at de eastefmot enkeltregissgrer. Vi
vet at om en regiss@ar er representert og vinnsepvied en festival gang pa gang vil han bl
lagt merke til og oppnéa auteur-status. Et godt e pa hvordan festivalene bygger opp
regissarer til auteurer er den thailandske regessépitchatpong Weerasethakul sin historie i
Cannes. | 2002 vant han prisen "Un certain regéodfilmen Blissfully YoursHans neste
film Tropical Maladyvar i 2004 representert i hovedkonkurransen i €amg stakk av med
juryprisen. Allerede her hadde han begynt a skedfpet navn blant spesielt interesserte og
hadde fatt en trofast fanskare. Men i 2010 fikk biinvirkelige gjennombrudd da han vant
Gullpalmen i Cannes med film&nkel Boonmee som kan erindre sine tidligereDia fikk
han plutselig starre oppmerksomhet i tradisjon@iéelier og ble kjent for et litt bredere
publikum. Gjennom denne reisen i Cannes-sirkusehah na anerkjent som en internasjonal

auteur. Dette mgnsteret er ikke unikt og man kashes@samme med regissgrer som Lars von

% Med gkt tilgjengelighet pa dvd og streamingtjeaeét eks. www.mubi.com), samt forum og
sosiale nettverk for film pa internett, er det ogsélig med alternative veier til en slik status emm
festivalene vil alltid veere viktig for & virkeligésigjennom.
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Trier (Teknisk pris i Cannes i 1984, jurypris i 19%rand prix i 1996, Gullpalmen i 2000),
Nuri Bilge Ceylan (nominert til Gullbjgrnen i 200@ant Grand prix i Cannes 1 2003,
FIPRESCI prize i 2006, Beste regissgr i Canne®821y Grand Prix i Cannes i 2011) og
Michael Haneke (nominert til Gullpalmen i 1997,Z@rof the ecumenical jury i 2000, Grand
prix i 2001, tre priser inkl beste regissgr i Casn2005 og Gullpalmen i 2009).

Dette mgnsteret forteller oss ikke bare at fektivea, med Cannes-festivalen i spissen,
er en bidragsyter til & skape auteurer, men atp@lnien og andre store priser i stor grad
tilfaller regissgrer som innehar en status sorm@rnasjonal auteur. De behgver ikke
ngdvendigvis & bygges opp i Cannes, som ogsa ptemigssgrer som har bygd seg opp en
status ved andre festivaler. Da Laurent Cantet @atipalmen foiKlasseni 2008 hadde han
tidligere vunnet priser i Venezia i 2001 og 200®ns Gus van Sant kom fra to prisvinnende
filmer i Berlin, samt en Gullbjgrn-nominasjon og @allgve-nominasjon da han vant
Gullpalmen ved sin fgrste representasjon i Canressbiephanti 2003. Videre viser det seg
at regissgrer som vinner priser pa de store fdstiea stor grad blir fulgt videre av
festivalene og som regel blir representert igjenl sia neste film. Lars von Trier har blitt
nominert til Gullpalmen med fire av sine fem sgillaer etter han vant medancer in the
Dark i 2000, Zhang Yimou har blitt nominert til Gullsjeen tre ganger etter han vant den i
1987, mens den ellers beskjedne prisvinneren Warasn@n ser ut til a bli en ny Berlin-
favoritt da han na ble nominert til Gullbjgrnen nfgaart Together 2010 etter & ha vunnet
den i 2006 meduyas to ektemenhdenne sammenheng finnes det selvfglgelig enerekk
unntak, men det er ikke til & komme utenom at was farst vinner en av de stgrste prisene
og far den gjeve statusen som en internasjonalinséebidrar det sterkt for representasjon pa
festivaler i fremtiden — det er ogsa typisk at atteer trofaste mot én festival og vice
versa'®

Et annet element som kjennetegner auteurer patéetasjonale markedet er at de har
en trofast fanskare blant publikum, som fglgerfdtierskapet” deres og med det alltid vil
veere interessert i deres neste film. En autewistigfallsvinkel har blitt en veldig populeer
tilneerming til film for publikum. Den gkte tilgjemjgheten av film gjer det lettere for
forbrukere a fordype seg i enkeltregissarer ogifitaresserte benytter seg ofte av
regissgrnavn nar de skal definere sin filmsmak,fixgnmiljger blir ofte regissgrene dyrket

mer enn skuespillerne. | alle sammenhenger sgkaeanesker et ansikt og en

1% 5om Hou Hsiao-Hsien som mellom 1993 og 2005 birinert til Gullpalmen hele seks ganger og
Lars von Trier som aldri har veert med i Berlin elMenezia, men har kiempet om Gullpalmen i
Cannes hele atte ganger.
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personifisering av det vi opplever, og selv omldetskje er en romantisk holdning a se
regissgrene som geniale auteurer og kunstnere giveade for et publikum som er
interessert i film som en kunstart. "Both romarsimiand auteurism are based on the implicit
understanding that great art — at least as a ridehe achievment of one remarkable person
and not the result of a team or an industry” (Selep 2005b:104). Ved a knytte filmene opp
mot en person gir det merverdi for tilskueren oteghuligheter for analyse og lesning av
filmen. Denne individualiseringen som auteurteotitayr er et viktig element i den gryende
og stadig mer sgkende filminteressen i verdennBividualisering som pa mange mater
sidestiller filmen med litteraturen, musikken ofdaikunsten som et kunstnerisk uttrykk.

Nar regissgren oppnar en slik trofast fanskaredggfilmen til en sikrere satsning for
distributarer verden over. Auteur-signaturen gjgman kan vaere tryggere pa gevinst ved a
sette opp filmen pa kino og det er lettere a trefal markedsfaringen. Det & inneha denne
statusen kan veere helt avgjgrende for om en filrkj@pt opp av distributarer eller ikke — og
er med det en seerdeles viktig suksessfaktor fa-édgelskspraklig film pa det internasjonale
markedet. | tillegg til at det er en viktig differeieringsfaktor for publikum nar filmen farst er

utgitt — gjennom sitt varemerke gir det filmen éwdlitetsgaranti”.

9.3 Hvordan gjenspeiles viktigheten av auteur-statgen blant suksessene

Det er interessant a se hvorvidt viktigheten aglénauteur-status gjenspeiles i
suksessfilmene jeg har drgftet i henhold til fedpviser og kinosuksess — det vil fungere som
slags lakmustest for pastanden om auteur-statwidighet. Vi vet at de europeiske
festivalene i hovedsak premierer filmer som kanttasyopp mot "art cinema”. | seg selv
medfarer det at de fleste vinnerne lager persofiliger med utstrekt grad av kunstnerisk
frihet — alts& noe som kan kobles opp mot autenrfildenne sammenheng er det derimot
snakk om regissgrer som gjennom sitt navn og rerdginfilmen et varemerke. En slik
effekt ma man ha opparbeidet seg gjennom flereefilibet kan vaere vanskelig & avgjare
hvor grensen gar for en slik status, men jeg hawkt & gjgre en vurdering av regissgrene av
de relevante filmene.

Som tidligere papekt er Cannes den festivalen mest fokus pa auteurer, noe som
gjenspeiles tydelig i Gullpalmevinnerne mellom 2@@52010. Fire av de seks vinnerne er
etablerte auteurer; Dardenne-brgdrene, Ken Loaathddl Haneke og Apitchatpong
Weerasethakul. | Venezia er tre av de seks GuNsrweerne regissgrer med en auteur-status;
Jia Zhangke, Darren Aronofsky og Sophia CoppoBerlin derimot har ikke Gullbjgrnen i

disse arene gatt til etablerte auteurer, men tilubeskrevne blad. Det samme gjelder
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Oscarprisen for beste fremmedspraklige film, medtakav Alejandro Amenabar som har
opparbeidet et kjent regissgrnavn. Riktignok aréeldan i starre grad i den kommersielle
filmindustrien og knyttes dermed ikke like naturigp mot auteur-statusen.

Ved de tre europeiske festivalene er dermed ovéreeiedel av vinnerne av hovedprisene
tydelige auteurer.

Blant publikumssuksessene er det flere andre earteam gjgr seg bemerket. Bak den
mest sette filmen pa min oversikien fabelaktige Amelie, star Jean-Pierre Jeunet som fikk
stor oppmerksomhet med suksesdeakkatesser{1991) ogDe fortapte barns b{1995), noe
som farte til at han ble tilbudt a regiss@len: Resurrectior{1997) i Hollywood. Jeunet
mestret & beholde sitt personlige preg selv dgdtaet i Hollywood, men det er nok farst
etter braksuksessé&ren fabelaktige Amelie.at han har blitt anerkjent som en internasjonal
auteur. Det var nok mange andre faktorer enn haws som spilte inn pa filmens enorme
suksess. Men en annen som er godt representéstgranyter definitivt godt av sitt navns
renommé, nemlig spanske Pedro Almodovar. Han eeseptert med hele tre filmer pa topp
15. Almodovar er et tydelig eksempel pa en autegd Bn stor og trofast fanskare, som sikrer
en viss suksess ved hver film. Videre er autewsr sukas Moodysson, Aki Kaurismaki,
Dardenne-brgdrene representert pa listen. Sanstigligi at Norges mest sette film mellom
2005 og 2010 er laget av Bent Hamer — som ofteg&llorges eneste auteur.

De nevnte regissgrene fungerer s@remerkeifor sine filmer som gjar at de star ut
pa den internasjonale arena og er med det tilnamikrer deltagelse pa de starste festivalene
og et mer eller mindre bredt salg. Det sier ikkélatene ikke ville nadd like langt uten
regissgrens renommeé — men veien frem blir mer uefiidd og oppmerksomheten starre.
Regissgrens navn er en ekstra faktor som diffezegrsiilmen. Derfor er denne statusen en
ngkkel for internasjonal suksess for filmer frajoaale filmindustrier — som ellers har en
sveert trang vei a ga. Det at sdpass mange avtvatglav suksessfilmer er laget av auteurer
understreker det. Vi kan fastsla at hvis regisssaravn spiller inn pa oppmerksomheten og
interessen rundt regissgrens filmer sa kan deesegom en suksessfaktor.

9.4 Hvordan bli en auteur

Hvordan oppnar man sa denne auteur-statusen?degdirstimst gjennom a lage flere
anerkjente og populeere filmer, hvor man kan meekessgrens tilstedevaerelse gjennom
kiennetegn og seertrekk. Filmene ma skille seg wjegnom filmenes personlige stemme vet
vi at regissgren, som i denne sammenheng ofteasérer som manusforfatter og

produsent, har full kunstnerisk kontroll og frilmater filmene sine. Ved & kiempe pa
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festivaler, vinne priser og skaffe seg en fanskémat publikum vil man fa denne auteur-
statusen som regiss@arens filmer vil dra stor foadelfremtiden med tanke pa a oppna
internasjonal suksess og oppmerksomhet.

Ved siden av a la filmene tale for seg er, solteiandre kunstarter, regissagrens
personlighet og image en vesentlig faktor for dane auteur-statusen. Lars von Trier er en
mester i denne sammenheng, gjennom & sette oppestanisom premisser for filmene han
skal lage og gjennom hans arrogante og uortodoks@rfeden i media. Hans rolle som
performativ auteur symboliseres tydelig ved at $@m filmstudent endret navn fra Lars Trier
til det mer aristokratiske Lars von Trier. Dissikelelementene er med pa a konstruere han
som en kunstner og det gir filmene hans gkt oppsoenket og en merverdi som er en sterk
bidragsyter til filmenes eventuelle suksess paid@nnasjonale arena. Denne formen for
image-bygging er overfgrbart til en stor del avevdimrste internasjonale auteurer, som film-
buffen Tarantinognfant terribleGaspar Noé, blodserigse Haneke og alltid soldkibete
Wong Kar Wai.

Auteur er ikke laengere kun noget man bliver uttélgaf anmeldere og kritikere),

men i lige sa hgj grad noget, instruktgren fretestdig selv som og skabes som —

ikke minst i kraft af markedsfgringstrategier ogelvforstaerkende kulturelt kredslab,

der involverer medierne, flmdebat og fankulturiglNen 2006:120)

Dette selvbevisste forholdet til sin egen auteatus preger ogsa de faktiske filmene i
stor grad. Regissgrene vet hva fansen og festiwdilleer ved filmene deres og hvor viktig det
er & ha gjentagende motiver. Regissarene dyrkeregine kjennetegn og ma finne
balansegangen mellom det ensformige og det ugjen&jge. Med andre ord kan man peile
seg inn pa en karriere som en auteur, men soralferihgyeste grad forutsetter et stort talent,

kunstnerisk frinet og ikke minst originalitet.

9.5 Viktigheten av en auteur i en nasjonal filmkultr — en norsk auteur?
Vi trenger et norsk filmnavn som gjenkjennes oglgeenes internasjonalt. Et navn
fungerer som et lokomotiv og trekker med seg deecamarske filmene. Danskene har
hatt sine, svenskene har hatt sine. Jostein Gadrdebetydd mye for det
internasjonale gjennombruddet til norsk litteratii. trenger noen som kan gjgre det
samme for norsk film: En «superregiss@r», sier Niféktar Nina RefsetfUappée
03.12.2008)

| alle &r har vi i Norge jaktet en pa éner ellegeni i norsk film. Vi har sett hva Ingmar
Bergman og Lukas Moodysson har gjort for svensh,fidg hva Carl Th. Dreyer og Lars von
Trier har gjort for dansk film. Ovenfor ser vi aind Refseth sgker et norsk navn som
gjenkjennes og anerkjennes internasjonalt. Ddbvitlet farste veere en sterk bidragsyter for
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suksess for hans/hennes egne filmer, men kan @gsdet |aft for hele den norske
filmbransjen — slik vi har sett det utvikle segdirg naboland. Jeg viste ovenfor hvordan en
slik status som en auteur er en vesentlig sukddesfad det internasjonale markedet. | norsk
filmbransje og media er det heller ikke levnetritegil om den store betydningen det ville hatt
for Norge som filmnasjon om vi klarte & dyrke fremunik og internasjonalt anerkjent
filmstemme — en sann auteur. | tillegg til SverageDanmark kan vi for eksempel se at andre
sammenlignbare land som Finland og Belgia ogs&éralenskjente auteurer som stadig
deltar pa den gjeveste internasjonale arena i heswie Aki Kaurisméaki og Dardenne-
bradrene. Innenifra vil det skape inspirasjon odivagjon i bransjen, mens en slik suksess
for enkeltregissarer vil kunne skape gkt oppmerksgirmot nasjonen fra utlandet slik at
filmer og regissarer lettere vil kunne na ut. Dan kaltsa gi et lgft for bransjen bade fra

innsiden og utsiden.

9.6 Auteurer i Norge?

Opp igjennom den norske filmhistorien har vi hat#nge auteur-emner som Arne Skouen,
Erik Lachen, Pal Lokkeberg, Vibeke Lakkeberg ogadBjeien, men ingen av dem slo ut i
full blomst pa den internasjonale arena. Arne SkaageAnja Breien er blant de fa som ogséa
har fatt muligheten til & boltre seg over langagihar med det laget mange filmer. | norsk
historie helt frem til i dag har det veert en probdtilling at vi har en bekymringsverdig stor
andel av engangsregissgrer. Rushprint giennomf2€e6 en undersgkelse om
engangsregissgrene. De kom frem til at mellom 180Z006 lagde 60% av alle regissgrene
kun én film, mens det var like stort frafall frénfi nummer to til tre (Rushprint 24.10.2006).
Det er videre ytterst fA norske regissgrer sonaugt over 10 filmer. Det mest vesentlige
elementet for & kunne kalles en auteur er at matabat flere filmer — det ligger i forstaelsen
av begrepet. Samtidig er det ikke ngdvendigvisigaatide stgrste auteurene slar i giennom
med sin fgrste eller andre film. Som vi for eksehia@ se med Ingmar Bergman, som brukte
mange filmer for & oppna sin status. Da sier dgisgdv at dette er et problem i den norske
jakten pa en auteur. Det er en vanskelig balanspgatiom a slippe til debutanter og & satse
pa etablerte regissgrer som til stadighet blirtisk i bransjen og pressen.

Hvordan er séa regissgrlandskapet i Norge? Bestandst av auteurer elleretteur-
en-scengegissgrer? For a svare pa dette tar jeg utgangspperioden fra 2005 til 2010.
Sveert mange av regissgrene er debutregissgrev @3tfdmer) eller lager sin andre film (20
av 99). Det er altsa kun 35 filmer som er lagetemissarer som har laget minst to filmer fra

far, noe som sier litt om regissgrlandskapet ogkeliggjer en slik vurdering av norske
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auteurer i stor grad. Selv om eksempelvis debudsegen Joachim Trier lager det vi kan kalle
personlig film, som er et premiss for auteur-statvil han og de andre debutregissgrene
ikke ha dratt fordel av sitt navn pa den internasgje arena. De kan veere vordende auteur-
emner, men antallet filmer ekskluderer dem i desamamenheng. Blant regissgrene med flere
filmer bak seg er det klart flest som i stagrst gkad knyttes opp mot begrepeetteurs-en-
scene’® Eksempler pa slike norske regisserer er PettesNBs® Isaksen og Nils Gaup.
Videre finner vi enkelte regissgrer som kan plasséen mellomposisjon som klarer a sette
et personlig preg pa sine filmer til tross for atldger mainstream-filmer og arbeider innenfor
det etablerte, kommersielle systemet (Schepeledbt2@07-108). Pal Sletaune og Erik Poppe
er regissgrer som plasserer seg naturlig i erkali&gori. Hos dem kan vi spore
giennomgaende kjennetegn, men de har ikke nevrigearekk fra "art cinema” — som jo er
neert knyttet til forstaelsen av en auteur. Deriarbeider de pa en mate som ved gjentagende
internasjonal suksess kunne hatt potensial tilggbydlem opp som earemerke

Jeg finner i denne perioden kun to norske regisssaom det er naturlig & omtale som
auteurer og som bevisst lager filmer pa en matelgprer de mest fremtredende auteurene pa
den internasjonale arena; Bent Hamer og Knut Eilsdn. Hvorav det kun er Bent Hamer
som har hatt nevneverdig internasjonal suksesselRshar laget flere filmer med en
personlig stil og med gjennomgaende kjennetegfijragne baerer trekk fra "art cinema”.
Nar vi samtidig vet at det i mindre, ikke-engelsiéktige land er den type regissgrer som
oftest oppnar internasjonal suksess, sa er dedighfer norsk films internasjonale status at
slike regissgrer er en sjeldenhet. Jeg vil vidardese Bent Hamer sin historie og hans rolle
som en auteur. Med det vil jeg prove & se hvor@anhiar nddd ekstra langt grunnet hvordan
han lager auteurfilm og hvordan "Bent Hamer” bliukt som et varemerke internasjonalt.
Hvordan skiller han seg fra andre norske regis@#amtidig vil jeg se pa filmene hans, og
hvordan de har bygget opp Hamers omdgmme som euaraustedet for & studere
enkeltfilmers egenskaper er det her relevant &eedhan filmene til Hamer star i forhold til
hverandre. Kan det vaere en ngkkel til suksess?

9.6.1 Bent Hamer
Bent Hamer har veert en "annerledes-mann” i Nordgefizehan startet opp megggsi 1995.

Han kontaktet den daveerende ledelsen ved NFIsvidelang, avdelingsdirektar Jan Erik

91| motsetning til Truffaut og co. mener ikke jeg dem en kritikk, men kun for & beskrive hvordan
de lager filmer innenfor en kommersiell industemti sette nevneverdig personlig preg pa filmene
sine — som er gjenkjennelige gjennom deres filmingra
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Holst og langfilmkonsulent Gunnar Svendsrud, ogtd@an ville prgve a fa sin debutfilm
Eggstil Cannes og at han gnsket den sveitsiske sagsag Christa Saredi som blant annet
jobbet for Aki Kaurisméaki og Jim Jarmusch. Holst®gendsrud hadde ingen tro pa filmen og
mente at det kunne han bare glemme. Men han lakkedgnekke av den norske
vurderingen. Han dro selv utenlands med filmen @y kenere tilbake til Filminstituttet og
fortalte at na hadde han fatt Saredi som salgsaggat filmen skulle ha premiere i Cannes i
"Quinziane des realisateurs”-programmitHan trengte da penger til en ekstra kopi, noe den
ydmyke NFI-ledelsen gladelig ga han (Holst 2013nBmale og saere filmen fikk gode
kritikker i Cannes, vant priser ved blant annet D@arnasjonale filmfestivalen i Moskva og
Toronto og fikk kinodistribusjon i flere europeislend.

Bent Hamer startet i 1994 opp produksjonsselskd&éBul film association” og
produserer med det sine egne filmer. Hamer er di#ésd&neste i Norge i dag som er
manusforfatter, regissgr og produsent for filmene s noe som opplagt gir han en stor
kunstnerisk frinet. Med det kan vi ogsa si at hawed pa utenfor den etablerte, kommersielle
filmbransjen — noe som er et typisk trekk ved argeuBent Hamer har altsa fra starten av
hatt et internasjonalt fokus, som har resultettall@ hans filmer siden debuten har veert
samprodusert med et annet land og inkluBggshar fire av hans seks filmer hatt premiere
pa Cannes-festivalen. Dog@iHorten den eneste som har deltatt i et offisielt prog¢aim
certain regard), de andre har blitt vist i "Quinmaales realisateurs”.

Jeg har tidligere beskrevet hvordan auteur-statbbe’skapt” internasjonalt og
seerlig pa festivaler. Eksemplene er mange pa mgissom har fatt en film i de mer
ubetydelige programmene pa de store festivalemsaf@ gradvis klatre oppover rangstigen
ved samme festival. Festivalenes lojalitet overégjissgren og vice versa er ogsa en tydelig
trend man kan spore. | Bent Hamers tilfelle er Hanisold til Cannes-festivalen opplagt, men
han har aldri nddd helt opp til hovedkonkurrang¢ams siste filmHjem til jul ble dessverre
ikke tatt ut til Cannes i det hele tatt, men blédiglukket opp av andre store festivaler som
Toronto og San Sebastian, hvor den vant prisebdste manus. Hans mestvinnende film er
Salmer fra kjgkkenetom kan skilte med 11 internasjonale filmprisekjudert to priser i
"Quinziane™-programmet i Cannes. Den er ogsa haest sette film pa kino i utlandet og ble
sett av i underkant av 500 000 i Eur36. Hamer ladtrdt stabilt besgk pa filmene sine og har
totalt solgt over én million kinobilletter i Europitillegg har flere av filmene blitt solgt til
andre deler av verden, inkludert USA. Han har dalggt flere kinobilletter internasjonalt enn

192 Regissarens 14 dager/Directors Fortnight
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i Norge. Det er med det tydelig a se at han haadpidet seg en internasjonal fanskare som
falger filmografien hans — noe som er et vesemtégk ved auteuren og en fordel med auteur-
statusen.

Hvorvidt "Bent Hamer” har blitt et varemerke er ghelig a sla fast. Filmene
markedsfares for sa vidt med hans navn i utlamden pa langt naer samme grad som for
eksempel filmene til Kaurisméki og Almodovar. Deteit & se pa de internasjonale plakatene
hvor de to sistnevntes navn er blast opp i like f&tiot som filmens tittel, mens Bent Hamers
navn er mye mindre enn tittelen — pa samme mateesohvilken som helst annen plakat. Vi
kan oppsummere med at Hamers karriere og virkefatggnsteret til den typiske auteuren.
Forelgpig har han riktignok ikke nadd helt opp pa thternasjonale stiernehimmelen. Med
det kan han ikke regnes blant de store auteurese han opererer pa samme maten og deltar
jevnlig ved store festivaler og har en solid intsjonal publikumsoppslutning. Han har
opparbeidet seg en status som gjgr det naturhigrag neste film far internasjonal
oppmerksomhet, deltar pa store festivaler og sddigerettigheter til flere land. Noe hans
siste filmHjem til jul tydelig eksemplifiserer som ble satt opp pa kiEmiopa omtrent
samtidig med den norske premieren — noe som et undesk kontekst. Gjennom et studie av
Hamers filmer vil jeg vise at en slik status ikkenkkommer gjennom gjentagende
internasjonal suksess, men pa bakgrunn av en bestata & tilneerme seg sin egen rolle som
regissgr og en med det en bestemt mate & lag@dilm

9.6.2 Bent Hamers filmer

"O'Horten" is a precise, deadpan drama of slapstolistentialism - a Bent Hamer

movie, in other word&Burr 12.06.2009).
Farste bilde i Hamers farste langfilibggs er et bilde av en gde vei i et trist og gratt.veer
Landskapet rundt er delvis dekket av sng, menrdékete og ser mildt og vatt ut.
Innstillingen holdes helt statisk lenge, mens kstene kommer over skjermen. | bakgrunnen
ser vi en makebil i horisonten, den kommer gradeessmere. | det den omsider kommer
kigrende forbi ser vi at den har skuffen nede palabee veien slik at det spruter ildgnister og
er sveert stgyende. Kamera fglger rolig med makelidei det den passerer ser vi et gde, lite
hus i bakgrunnen. | et retrospektiv pa denne sgedanvi allerede her i hans farste
innstilling se trekk ved Hamer som kan speiles ggen hele hans karriere. Handling i gde,
landlig omrade, handling i vinter og sng, brukerstatisk kamerautsnitt, lange tagninger,
langsomt tempo, lite handling, men med et vart $op& detaljene i det som faktisk foregar og

i det en underliggende humor.
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Den minimalistiske visuelle stilen er mer eller ohi@ gjenkjennelig i alle hans seks
filmer, derSalmer fra kjgkkeneatg O’Horten er de filmene som ligger tettest opp ri&gigs
De har et dvelende filmsprak hvor det i et langstamtpo fortelles med bilder og lyd fremfor
dialog. Han benytter seg ogsa av finurlige kameuder, som nar hanEggsfilmer en person
fra innsiden av radioen mens han praver a stiligpi@ en kanal. Tematisk har ogsa filmene
flere likheter der de tre nevnte filmene dreier sagen endret hverdag for rutineavhengige
eldre mennesker — og ikke minst om vennskap medlloire. Felles for alle hans seks filmer
(de tre nevnte i tillegg tiEn dag til i solen(1998),Factotum(2005) ogHjem til jul) er at de
skildrer litt pussige personligheter som pa mangeemever isolert fra resten av samfunnet. |
En dag til i solenFactotumogO’Horten er disse ensomme og pa sin vandring havner de i
merkelige situasjoner og treffer andre seere pagtweter. Som Odd Horten som blir tatt med
av en eldre mann pa blindekjgring, og Alm&ni dag til i solersom havner hjemme hos en
eldre dame som rgyker sigar med vaginaen. Ikketrkians ogsa Isak$almer fra kjgkkenet
settes i denne sammenheng der han ufrivillig fasvemsk forsker plassert i en to meter hgy
stol i hjgrnet av kjgkkenet sitt. | det hele tatpeotagonistene i alle Hamers filmer rimelig
like. De er innesluttede, ensomme o0g passive persmm styres av situasjoner og personer
de tilfeldigvis mater, de er kjeerlig fremstilt i ki@rs bilde og kan sees pa som en varm
skildring av "outsideren”.

Disse absurde situasjonene karakterene havnedétogtatiske filmspraket er ogsa
mye av grunnlaget for filmenes humor. | tilleggdisse spesielle situasjonene har han ogsa en
saeregen evne ti & skildre hverdagslige gjgremalaneteffende ironi og finurlig og tarr
humor. Plotet i filmene er bygd pa ett, lite presrisor fremdriften er liten og hvor dvelingen
ved de sma detaljene er kjernen i historien ognggpunkt for den subtile, tarre og pussige
humoren — som nar den svenske forskeren har lasaltbpsse i skjul og har satt den tilbake
pa feil plass. Uten a ha lov til kommunisere métadijekt blir vi og forskeren sittende og
observere Isak som leter etter saltet — med for stoléhet til & sparre forskeren. En slik
saeregen humor har i likhet med den minimalistiskaelle stilen og pussige karaktergalleri
blitt kiennetegn for Hamer som auteur. Filmenessistens og gjennomgaende trekk viser
Hamers personlige stemme og tilstedeveerelse ifidm8amtidig viser det en bevissthet rundt
hans rolle som en auteur, det er en mate & lageriipa som har vist seg a vaere suksessfull

da han er den eneste norske regissgren med etasji@nalt navn.
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9.6.3 Hvordan filmene skiller seg ut?

Jeg har beskrevet Hamer som det eneste auteui@ge ed internasjonal status. Det kan
forklares i mange ulike faktorer som skiller Harogrhans filmer fra andre norske
regissgrers. Pa det organisatoriske niva er datrfalat han fungerer som produsent, regissar
og manusforfatter et vesentlig poeng. Vi har emkaftdre som ogsa skriver sine egne manus,
men ikke som fyller alle de tre rollene. Men detrar interessant & se pa selve filmene. Et
fremtredende element som faktisk er sveert uvamigrsk film de seneste arene er at tre av
hans fem norske filmer omhandler eldre menneskenr@®m et overblikk over norsk film de
siste 10 arene viser det seg nasermest a veere fradkeei@e aller fleste omhandler ungdom,
unge voksne eller par/familier i 40-arene — gjdrasatt av pene stjerneskuespillere. Det kan
veere et viktig tegn pa hvordan norsk filmbransje@nmersielt rettet og satser pa a skildre
hovedmalgruppene til kinoene. Det samme ser vikpéngen av sjangerfilm i Norge, samt
starre fokus pa det spektakuleere. En trend vi kepttd tilbake tilOrions Belteog som vi i

dag kan knytte opp mot visuelle storsatsninger Btam ManusogKongen av Bastagg

skrekk- og actionfilmer sorfritt Vilt, TrolllegerenogUro. Blant de mer anerkjente filmene
de seneste arene finner vi videre flere "storeeftinger” somHawaii, Oslo(Poppe 2004),
DeUsynlige Upperdogog EngelenHawaii, Osloog Upperdoger sakalte

flettverksfortellinger som omhandler ulike personsvaert viktige stadier i deres liv, der hver
av de enkelte historiene bygger opp mot et klingka kulminerer og kobles sammen slik at
filmen far en stgrre og mer tungtveiende helBetUsynligetematiserer grunnverdier i
menneskeheten; forbrytelse, straff, skyld og tédpe. Den gjgr det i et storslagent formsprak
med en sveert dramatisk historie. Mé&mrgyelenskildrer oppveksten til en som ender som
narkoman og prostituert — og sgker med det de saesmalene om arsaker til en slik
skjebne.

Dette star i kontrast til Hamers sma og hverdagdiigtorier. | motsetning til disse
filmene fokuserer Hamer pa hverdagens sma detajat sinnsstemninger og faleleser
fremfor dramatikk — og pa hvordan de sma tingengrimye for enkeltmennesket. Hamer har
en egen evne til & fortelle veldig mye med smaeritkdler. Filmene er basert pa enkle
prinsipper, hvor historiene fortelles mer med hilden med dialog. De fleste norske filmer er
dialogdrevne, og et godt manus og en "god” histbaeblitt styrende prinsipper for hva som
er god norsk film. | Hamer sine filmer er fokusetmnettet mot den visuelle fremstillingen av
historien, noe som er uvanlig i norsk sammenhekagnskje med unntak av Knut Erik Jensen
sine filmer. Dette fgrer ogsa til at Hamers filnkan oppfattes som "trege” og "saktegaende”.

| en stadig mer kommersielt rettet norsk filmbrandjr fremdrift og dramatikk mer
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fremtredende, og det er fa norske filmer som kamsanlignes med Hamer sine i forhold til
et rolig tempo og sakte fremdrift. Den starste Kgtben er riktignok Hamers kontinuitet og
opplagte likhetstrekk i form og innhold mellom siegne filmer — en personlig stil.

9.7 Auteurens vilkar i Norge

(...) regissgrenes rollder] forandret i norsk film i dag, og mindre vekt leggs
regissgrens kunstneriske visjon i alle ledd aulersftilkkomstprosess sa vel som i
medias behandling av en film etter premiefi@ersen 07.05.2009).

De senere ar har det blomstret opp en debatt oiss@gns manglende makt og posisjon i
norsk film. Regiss@r Jens Lien gikk hardt ut i fadelse med sin filnben Brysomme
mannerhvor han kritiserte en oppfatning om at film kuar avfotografering av et manus, en
oppfatning han mente regjerte i stgttesystemet.riame han ikke ble hgrt da han fortalte
om sine kunstneriske visjoner og at de kun varésert i & vurdere manuset. Med det blir
regissgrens rolle nedvurdert og Lien uttrykte degkskritisk til at det kun er manusforfattere
og produsenter som kan sgke om gkonomisk stattendrosjekter (lversen 01.09.2008).

Gunnar Iversen har tatt traden videre og beskmegissgrens avmakt i norsk film og
kalt det en kunstnerisk krise og en upersonligKilitur hvor produsentene har for stor makt
og kommersiell pavirkning (Iversen 07.05.2009; sezr 01.09.2008). | sitatet ovenfor pastar
han at vi i den norske filmkulturen ikke betrakfitmen som et produkt av en person — en
kunstner Noe som ikke bare gir regissgren mindre frihetr@gt i produksjonsprosessen,
men ogsa gir stort utslag i behandlingen av filmieadritikere og publikum. Knut Erik
Jensen er en filmskaper med en personlig stemne¢ s@gregent filmatisk uttrykk. Han kom i
2008 med en etterlengtet ny spillefillakyss— en poetisk og abstrakt fremstilling av spion-
dgmte Gunvor Galting Haavik sitt liv. Det fikk mieldnadige kritikker i Norge og ble av
noen avfeid som en mislykket spionthriller. Gunivarsen uttrykker frustrasjon;

La meg illustrere dette med en av de fa virkeligspalige filmene som kom i fjor;
Iskyssav Knut Erik Jensen. (...) Det problematiske er ikleelvendigvis filmen i seg
selv, men at s& a si ingen av kritikerne virkeligkdterte det de sa. De tok ikke fatt i
Jensens gvrige produksjon, for & se mgnstre, hmdnikunstneriske strategier og
grep, og de problematiserte heller ikke var allif$ eftter ett bestemt uttrykk, som
Iskyssvegrer seg mot og unnlater & gi oss (lversen 0Z008).

Han hevder med dette at vi Norge har fatt en "updig filmkultur”, hvor filmen blir vurdert

som et enkeltstaende produkt i @yeblikket og iklkeslatt i sammenheng med andre

kunstneriske, sosiale eller samfunnsmessige spb(ibitd). Montages-skribent Lars Ole

Kristiansen angriper ogsa den norske filmkulturesdler en mangel av sadan — i en artikkel
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om manglende visuell identitet i norsk film. Harskever fraveeret av filmer som sgker det
saeregne og som tgr a utfordre filmmediets konveesjddan sammenligner med kulturen
innen litteratur,;
Nar det skrives eller samtales om litteratur erfdatentet og helt naturlig & snakke
om forfatterens mestring av spraket — ogsa uavigemgom han eller hun har prestert
a servere oss en aldri sa fengende fortellingvFeet at den virkelig gode litteraturen
ikke kan vaere foruten en eller annen form for siigdlnesse. Hvis ikke kaller vi det
for kiosklitteratur eller flyplassromaner og si¢f@rfatteren «ikke kan skrive, men
historien var spennende (Kristiansen 08.11.2010).
Dette bringer oss over til manusets posisjon i Marg hvor den "gode historien” blir
opphgyet i forhold til filmatisk finesse eller amleeleshet. | mitt studie av internasjonale
suksesser er det helt klart at internasjonalt leedémspraket og maten den benytter og
utfordrer mediets muligheter avgjgrende for en awate anerkjennelse og hyllest av filmen.
| Norge kan det virke som publikumsorienteringenta#t overhand og presset ut vilkarene
for filmen som en personlig og kunstnerisk uttryficken. Muligens har denne utviklingen i
norsk film en sammenheng med flere tidr hvor nditskvar mislikt blant folket og beskyldt
for elitisme og slgsing av statlige midler. Men kér uansett til & veere et faktum at
vilkarene for auteurfilm og kunstneriske visjonewseekket og ikke saerlig gunstige i norsk
film.

Vi toner ned regissgrens kreative rolle i produksjpav en film, og vi anerkjenner
heller ikke denne delen i kulturoffentligheten. @der er man mer opptatt av
publikumstall enn hva en film forsgker a fortelg si. Vi er vant til i
flmsammenheng a si at kampen anoteurener vunnet, men i norsk filmoffentlighet
erauteurenpa vei ut (Iversen 07.05.2009)

Denne pastanden til Gunnar Iversen er ikke vangketi seg enig i med tanke pa antall
regissgrer i Norge i dag som man kan anse somrauteller som lager kunstnerisk, egenartet
film. Vi ser det ogsa i mottakelsen av filmene, \&dle ikke blir vurdert som personlige
verker og for eksempel pa det sviktende kinobesp&&tksempelvis Bent Hamers og Knut
Erik Jensens filmer. Det internasjonale klima henirdot veert flinkere til & ta i mot og
anerkjenne Bent Hamer. Mot nesten alle odds haradaist en vei som ogst mulig i

Norge. Han er nok et tydelig signal pa den vesgmsiuksessfaktoren auteur-statusen faktisk
er internasjonalt. En suksessfaktor den norskebfimsjen og filmkulturen ikke legger seerlig

til rette forl®

193 De senere &rene har riktignok Norsk Filminstitgdingsatt ordninger som skal bedre de
forholdene. Eksempelvis VIP-stipendet som gardiisnerisk fordypning og utvikling av etablerte
regissarer, hvor seks regissarer i aret vil mada @0 kroner. | tillegg har NFI lansert en nyordpi
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AVSLUTTENDE DEL

10. Sammenfatning og andre perspektiver

10.1 Internasjonale suksessfaktorer

Vi har na studert bade norske og utenlandske fikoar har gjort suksess pa fire forskjellige
fronter, samt draftet filmene i forhold til to vedkge differensieringsfaktorer pa den
internasjonale filmarena. Hva har vi sa leert? Emaalig a definere suksessfaktorer for
internasjonal suksess?

Hva gjelder suksess pa de gjeveste festivaler@sogr-utdelingen var det lettest a se
distinkte kjennetegn ved festivalfilmene. Filmeweishar vunnet de gjeveste prisene bryter
med klassisk fortellende film. De fremstar som mwvetydige og skiller seg hovedsakelig ut i
forhold til narrasjon og identifikasjon. De innlayred det ikke til en like stor innlevelse fra
seeren og filmens overordnede tematikk blir medviktigere enn filmens konkrete plot og
karakterenes skjebne. Dette sammenfaller bra midhane behandler en serigs tematikk,
uten a benytte seg av virkemidler som humor ogctsmée’. Disse egenskapene setter filmene
i sammenheng med "art cinema” og den europeiskerfldisjonen. Seerlig filmer som
forholder seqg til konvensjoner knyttet til "den epeiske realismen” er fremtredende blant
festivalprisvinnerne. Vinnerne av Oscar for bestenimedspraklige film skiller seg tydelig
fra disse filmene og er mer klassisk fortalt — hwmevelse og tydelig og klar
kommunikasjon preger formen. Hva gjelder filmereradtikk er det mer samstemt hvor
behandling av (seer)nasjonal problematikk er fredeingle. Det er ogsa pafallende at flere av
filmene romantiserer et tradisjonelt liv i pakt meaturen fremfor moderniteten og det urbane
livet. Disse skildringene av nasjonal problematikkplassering i naturen henger sammen
med filmmediets eksotiske potensial — en vesehkditkurransefordel for nasjonal film.
Basert pa festivalvinnerne viser det seg at filnsesgernasjonale uttrykk og tematikk kan fare
filmene langt, da eksempelvialyas to ektemerog Grbavicahar vunnet Gullbjgrnen til tross
for at de i motsetning til andre festivalpris-vinaékke baerer saerlig mange likhetstrekk med
"art cinema”.

Filmene som har hatt stor suksess pa europeiskekgir et mer uoversiktlig og

variert bilde enn prisvinnerne. Jeg tok tak en tfjoe som var den mest fremtredende i

hvor de pakkefinansierer opptil 3 filmer for utvi@gegissarer. | farste tildeling ble Erik Poppedme
Paradox og Sara Johnsen med 4 ¥ tilbudt en slikimgdDe er naikret finansiering til tre filmer
med kunstnerisk frihet. Det gir kontinuitet og nglieten til & dyrke et personlig uttrykk og
kunstneriske visjoner. Det ma sies a veere et gtak t jakten pa norskauteurer(www.nfi.no).
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utvalget. Filmer som kombinerte drama og komikkte i et lekent formsprak. Filmene
inneholder tydelige trekk fra "art cinema”, men otsetning til festivalprisvinnerne benytter
disse filmene slike virkemidler pa en overfladisktm Allikevel trekker det fokus mot
filmens form og tilblivelse, og skiller seg med det klassisk fortalt film hvor usynliggjering
av formen er gjeldende prinsipp. Filmenes formlegant og leken, samtidig som
grunnmuren er basert pa en klassisk dramaturdiufatet med Hollywood-film. Noe som

kan fare til en 'dobbel nytelse’, hvor man nytedbdilmens form og uttrykk, altsa
fremstillingen, samtidig som man tillater seg eivranlevelse i flmenes konvensjonelle
dramaturgi. Denne innlevelsen blir forsterket awirakan filmene innbyr til et seerdeles sterkt
engasjement i én protagonist, som kan sees patsatskedd i samfunnet — som pa et eller
annet vis er annerledes og ikke en typisk filmhit kom frem til at filmene kunne sta som
en "europeisk populeerfilm” som skilte seg badekfessisk Hollywood-film og den mer
serigse festivalfilmen. Den differensierer segHlywood-filmen ved synliggjering av
formen, en saeregen stil og ved at de fremheveonals seertrekk som gjar at de beholder sin
nasjonalitet — tilstedevaerelsen av nasjonale kfegneer sveert fremtredende blant de
europeiske kinosuksessene. Til forskjell fra fesfilmen spiller filmene mer pa
identifikasjon med karakterene og engasjement dlvagstrader, samt at de innehar mye
humor. De sgker i stgrre grad a behage seerenad ficet sprak som pa overflaten skiller seg
fra den klassisk fortalte filmen. Felles for badstivalprisvinnerne og kinosuksessene er sterk
tilstedeveerelse av regissgrer som kan omtales ateurar. Filmene uttrykker en personlig
stemme, samtidig som suksessen ogsa kan forklaegssarens status som gir filmen et
varemerke og en kvalitetsgaranti. Mehsaneder, 3 uker og 2 dageyg Italiensk for
begynneresr eksempler pa filmer som er en del a¥ilembglgeog med det har kortere vei til
suksess.

A oppné suksess innen nisjer er ogsa en stor dapillefilmens potensial pa den
internasjonale arena. Grunnet norsk films nyligplpmstring innen horror-sjangeren var
den type film mitt fokus innen nisjefilm. Elementam a sgke det ekstreme — gjerne innen
"gore” og kontroverser tilknyttet tabu — samt a elpgre til tilskuerens sjangerkunnskap kan
sees pa som suksessfaktorer innen nisjefilm, agatiig horror-film. Her er ogsa det
nasjonale saerpreget av stor betydning. De norbkerie som har gjort suksess viser tydelig
dette da de i stor grad eksotiserer saernorske atemsom gir nisjefilmene en annerledes vri.

Reprisekan sies & ha oppnadd suksess innen det jeg Halt som den fjerde
suksesskategoriel; vinne mange mindre priser og & oppna stor anerigtse og popularitet

i filmmiljger og filmtidsskrifter Gjennom en analyse av filmen drgftet jeg hvonfetitopp den
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har fatt sa mye internasjonal oppmerksomhet. Eléenav draftingen kan fungere
generaliserende og det er klarRaprisekombinerer egenskapene til suksesser i de treeandr
kategoriene. Den har en avansert og tvetydig feamtidig som den innehar mye humor og
en lett og fengslende tone. Videre har den en figasimalgruppe som kan sette pris pa
elementer ved filmen som skiller seg fra en gehgetlering — altsa at den pa et vis ogsa
henvender seg til en nisje. Men filmens andre dgigyes gjar ogsa at den har generell appell
ogsa utenfor den spesifiserte malgruppen. En slikbinasjon kan ogsa veere gjenkjennelig i
eksempelvis den svenska den rette komme insom ogsé har oppnadd stor suksess innen
denne kategorien.

Tilbake til spgrsmalet i innledningen; kan vi utettisse studiene definere noen
suksessfaktorer for internasjonal suksess? Tjgegyisvare pa det spgrsmalet. Jeg har pavist
giennomgaende kjennetegn ved filmer som gjar ssksé&sle ulike frontene internasjonalt,
men hvorvidt konklusjonene er generaliserbare méenes. Jeg har kombinert bredde og
dybde i tilngermingen til de ulike filmene noe soorde gi et godt grunnlag for
generalisering, men det er viktig & ta med seg@atman sgker arsakssammenhenger, bade
med kvantitativ og kvalitativ tilneerming, er det enlighet for at et fenomen kan ha flere
arsaker (Qstbye, m.fl. 2007:241). Vi kan med dkeikla i bordet med konkrete faktorer som
vil gi en film internasjonal suksess. Likevel hataert noe om hva slags filmer som oppnar
suksess og hvilke egenskaper som har appell pd futkter pa den internasjonale arenaen.
Suksessfaktorene jeg har kommet frem til er salpdespektiver som kan veere verdt a ta
med seg videre og som det er interessant & vundes& film i lys av. Vi har ulike filmatiske
egenskaper som stikker seg ut pa de forskjelligaténe, samtidig som deasjonaleog
regissgrens eventuelle auteur-status er vesedifigeensieringsmuligheter for nasjonal film
i konkurranse med Hollywood, engelskspraklige swapksjoner og hjemlig film i de

respektive landene.

10.2 En refleksjon om totalbildet av norsk film fra2005 til 2010 i lys av suksessfaktorene
Hvis vi tar med oss perspektivene fra kapitlet oagistudiene jeg har gjennomfart hittil sa er
ikke Norges totale filmproduksjon seerlig overenssteende med internasjonale preferanser.
Jeg har trukket frem og analysert utvalgte norgkeef som har hatt suksess, de har i stor
grad underbygget gyldigheten av suksessfaktoreaeitialgte norske filmene star derimot
frem som unntak i den norske filmproduksjonenot girad grunnet at et fatall norske filmer
tar i bruk elementer fra "art cinema” eller fremrs¢éém auteurfilmer. Vi har i perioden 2005

til 2010 lansert 99 norske filmer pa kino i Nordeg har tidligere sett ngye p&n brysomme
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mannenO'Horten, Dad sngRepriseog Nord som alle pa hver sin mate innehar enkelte av
suksessfaktorene jeg har kommet frem til. | bragraav de andre filmene er disse faktorene
fraveerende.

| seerlig grad er faktorene som gir filmen potenpéde store festivalene fravaerende.
Utefra mine vurderinger er det kun 10 av disseil®®he som i noen som helst grad kan sies
a utfordre den klassisk fortellende filmens konyener, med en annerledes form eller stil,
eller som kan karakteriseres som "art cinema” getimegissarens praksis som en aut&br.
Engelenog Respek{Joner 2008) gjer det i den grad at de star i elomposisjon mellom
virkelighet og fiksjon, menkgnsjog Kommandgr Treholt og Ninjatroppeihen viss grad
utfordrer narrativ kausalitet og entydig kommunjkaslskyssgjar det i den grad at den er en
tydelig auteurfilm, samtidig som den har en tvegykibommunikasjon og er sterkt stilisert.
Nokaser en film som har en bevisst bruk av forholdellone innhold og form. Filmen har
opplagte "art cinema”-elementer som mangel pa gmtst og kontinuerlige narrative brudd
som bryter med tilskuerens innlevelse — den hae fikhetstrekk med realistiske
filmtradisjoner. De resterende fire filmene er tlerade analysertBen brysomme manngn
Reprise O’Horten og Hjem til jul.

Nar det gjelder suksessfaktorer for kinosuksesteederimot flere filmer som passer
overens. Seerlig i forhold til koblingen mellom huneg dramatikk, samt skildring av
personer som kan sees pa som sosiale utskudddelsahret pass€@’Horten, En ganske snill
mannog Nord overens med denne profilen. Gyldigheten av sukak&sstne underbygges av
disse filmene som har gjort det bra pa kino i utEtnKombinasjonen av humor og drama,
samt protagonister som kan karakteriseres som ddskuegenskaper som brer seg godt ut i
den totale norske filmproduksjonen, med andre eptEmsomFatso (Frolich 2008) od-ange
flate ballaer Det er imidlertid et fatall av filmene som harsmregen stil eller trekker fokus
mot sin form, noe som kan gjare at de i stgrre gtmdinonyme utenlands. Vi sa at det kunne
veere viktig for nasjonale filmer a differensierg s®m "art cinema” pa det internasjonale
markedet. Blant sjangerfilmene vi produserer innelo@n av dem saernorske elementer som
gjer at de har en appell utenlands, men ogsa Heogparten anonyme i den store
sammenhengen. Nettopp det nasjonale med bruk &erkindskap og sng er noe vi ser i
mange av de norske filmene som nar ut, men faktislet kun 18 av de 99 filmene som
primaert foregar om vinteren med flere utendgrssogiter som har spektakulaere scener i
vinterlandskap.

1% Sevedlegg 2

123



Pa et generelt grunnlag kan vi si at norske filsmn ikke utfordrer den klassisk
fortellende filmens konvensjoner, har en sseregeallgr innehar eksotiske elementer ikke
har seerlig potensial utenlands. Heldigvis finneshae flere unntak, sorlling ogKunsten a
tenke negativtselv om det ogsé her kan argumenteres for eistisklstil gjennom "nakne”
og naturlige fremstillingen. En original og godtbise kansende en film ut pa den
internasjonale arena, men det er snarere unntaketgelen. En nasjonal flmproduksjon er
primeert tilstede for det hjemlige publikummet noenssynliggjgres gjennom en generell
satsning mot et bredt publikum. Det ser vi gjenrdenaller fleste norske filmers usynlige
form, tradisjonelle karaktergalleri, konvensjondheakter-dramaturgi og "redundant”
narrasjon.

Det at norsk film i starre grad enn tidligere hkarka trenge seg inn pa det
amerikanske markedet kan sees pa som et uttrylénfaorsk filmindustri som pa 2000-tallet
har beveget seg mot en mer amerikansk og marketdsstgell. Vi lager lite auteurfilm, og
filmer inspirert av "art cinema” harer til sjeldegtene. Det synliggjeres av at fa filmer
markerer seg pa store internasjonale festivalehaviderimot en voksende bglge av
sjangerfilmer, som blant annet har blitt lagt metiikeUSA, men som tradisjonelt ikke er den
vanligste veien utenland® Bransjen leverer solide filmer med jevnt over gwelitet. Med
unntak aMax Manuser det ikke enkelte storfilmer som skiller segraén et stort antall
filmer som oppnar solid nasjonal suksess. Inteamadf blir de fleste filmene solgt til enkelte
land, neer halvparten far en eller annen form foodistribusjon utenlands, og omtrent like
mange vinner minst én internasjonal pris. De stengdepunktene og de unike filmene
kommer derimot sjelden — og det er nettopp de filengom har stgrst mulighet til & kapre et
internasjonalt publikum eller de store festivale®amtidig kan vi se en tendens til at
enkeltfilmene — i likhet med rikspolitiske mal -kesbadekunstnerisk anerkjennelse og
profitt. Det kan veere synlig ved neerlesning av ditre, men ogsa ved statistikk hvor vi ser
jevnt hgye besgkstall og et terningkastsnitt sasbfigger rundt 4. Spesielt synlig ved et
naermere blikk pa enkeltfiimene er en tendensdjlée de tunge dramaene lettere ved a
tilfare komikk, mens hayt tempo og overtydelig aajon har blitt generelt gjeldende for &
holde p& publikum? Som hintet fremp& ovenfor s& kan denne mellomjursis mellom
bars og katedral, gjgre filmene mer uinteressaetenternasjonalt perspektiv — hvor skillet

mellom det kunstneriske og det kommersielle oftmer distinkt. Totalt sett kan vi likevel

195 Artikkel om den norske sjangerbglgen i Wall Stidmirnal:
http://online.wsj.com/article/SB1279832243130206&1!
1% Overtydelig narrasjon som i det engelske begre&pdtindant narration”.
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summere opp med at norsk film produserer enkditeefisom passer godt inn bildet av
internasjonale publikumssuksesser og nisjefilm-es&ear, mens filmer som inneholder

suksessfaktorer fra prisvinnerne bortimot er fraarade i norsk film mellom 2005 og 2010.

10.3 "Den norske suksessen”

Vi har sett norsk film i lys av generelle interrasile suksessfaktorer, og for sa vidt funnet ut
at de norske suksessene i stor grad underbyggsessflaktorene. Allikevel er det interessant
a se fellestrekk kun mellom de norske filmene s@mut. Hva er det som farer de norske
filmene ut? Hva er vi gode pa i forhold til prefesar pa den internasjonale arena? Utefra de
fire kriteriene for internasjonal suksess gnskgrdé¢rekke frem disse filmene i perioden 2005
til 2010; Den brysomme mannen, Reprise, Fritt vilt, Kunstégn&e negativt, O'Horten, Dgd
sng, Nord, Keeper'n til Liverpool, Trolljegeren, Ganske snill mann, Sykt lykketig Hjem

til jul .*°" Disse 12 filmene har hatt varierende grad av ssksaen har alle markert seg i en
eller annen grad i henhold til suksesskriteriemgehjar satt opp®® Dette utvalget danner med
det et bilde pa hva slags filmer vi produsererthésinds som blir mgtt med interesse utenfor
vare grenser.

Av disse finner vi tre sjangerfilmer, med en ekdobg saernorsk vri. Détritt vilt
fremstar som konvensjonelgd sngsom original med humoristisk sjangerlek og
Trolljegerener spektakuleer og til dels nyskapende innen esjanger. De fremstar som
relativt forskjellige, men det som binder dem sammaederes aktive eksotisering det
norske Videre finner vi en relativt homogen gruppe filmgom kan settes i sammenheng
med min drgfting av "et norsk varemerke” og medeikheter med suksessfaktorer jeg har
kommet frem til for kinosuksess i Euroffd.| O’Horten, Den brysomme mannen, Nord,
Kunsten & tenke negativt, En ganske snill mannmHijeJul og Sykt lykkeligfinner vi en
historie som sentrerer rundt én annerledes protsigdhAnnerledes pa den méten at de er

rare, sosiale utskudd, tafatte og/eller pa et \idykkede. De er typiske anti-helter som vi

197 Keepern til Liverpool er en barnefilm, en typanfisom ikke har blitt seerlig fokusert p& i
oppgaven, dermed vil den heller ikke bli bergrievelher.

1% Det gjelder deltagelse pa de starste internasidieativalene, samt vinne gjeve priser, godt besgk
pa utenlandske kinoer (i denne sammenheng sattggagen pa 100 000 besgkende i eur36), stor
oppmerksomhet og suksess innen nisjemiljger ogrgkiséor anerkjennelse og popularitet
internasjonalt. Hva gjelddrrolljegeren En ganske snill mann, Sykt lykketigHjem til jul er ikke
endelige tall for internasjonalt salg og kinodistisjon tilgjengelige, men vi har gode indikasjopér
at de har gode tall i norsk kontekgtolljegerenble blant annet sett av hele 74 000 i &pningsheilge
Storbrittannia (Enlid 2011).

199 5e kapittel 7.5 "Norskearemerke?”

191 Hjem til jul er det jo flere hovedpersoner, men filmen innetiiékevel flere av de samme
egenskapene.
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etablerer et sterkt engasjement i og sympati fo&i samme maten som i de europeiske
kinosuksessene. | likhet med de kombinerer ogsedisnene humor og dramatikk, og flere
av dem er sterkt stiliserte. Felles for flere amnder ogsa skildringen av Norge som et kjglig
og gratt samfunn, med snale og underlige menngsé&etiet bringer igjen fokus til det
nasjonale ved at de fremstiller Norge som et fiernt larmohd nord — enten med mye apent
landskap og natur, eller med en gra og kjglig bygstlling. Man kan si at filmene gjennom
miljg- og karakterskildring innfrir utenlandske itetype forventninger om Norge. Videre
innehar de egenskaper som generelt er populaampeiske kinofilmer, som ogsa kan
understrekes i den tarre og/eller intellektuellenbren og et relativt tregt tempo med fokus pa
detaljer fremfor narrativ fremdrift. Gjennom sinkrfatiske egenskaper og tydelige
nasjonalitet setter de seg naturlig i sammenherdyeuneopeiske kinosuksesser og ikke-
engelskspraklige filmer som generelt tilkaller omgkesomhet internasjonalt.

Reprisehar ogsa visse likhetstrekk med disse filmene, skiller seg ut med en mer
utfordrende og avansert form og ikke like stortifelpa én annerledes karakters skjebne eller
eksotiseringReprise Den brysomme manneg filmene til Bent Hamer er de som i stgrst
grad hgrer innunder den fjerde suksesskategoriehgeskisseriRepriseog Den brysomme
mannernnnehar egenskaper som at de er formmessig istargsog gjennom treffende satire
og innsikt formidler de noe om var samtid i dentligs verden — et budskap som er
universalt, fortalt pa en original mate. Det sankar ogsa sies om Bent Hamers filmer, men
de nar frem i denne kategorien i stor grad gruhtaghers status som en auteur. Internasjonale
filmmiljger har en auteuristisk innfallsvinkel pi $ilminteresse, seerlig hva gjelder nasjonal
og europeisk film, og falger filmene til Hamer og slem i et auteur-perspektiv.

Det vi uansett kan lese ut av dette er at det digrise en ragd trad i vare suksesser,
eller rettere sagt to rgde trader, niReprisesom et lite unntak. Dramakomedier som skildrer
tafatte anti-helter i @torskmiljg og norske, eksotiske vrier pa amerikanskeutersjangere.
Denne fgrste kategorien har veert moderate suksedderpa festivaler og pa det
internasjonale kinomarkedet. Her skal det nevnes ftall av filmene har kiempet om eller
vunnet de gjeveste prisene, men veert tilstedegpad féstivaler og vunnet mindre priser. | den
sammenheng er det relevant a tilfgye at norskeefémei til et utenlandsk kinomarked i
stgrst grad er gjennom festivalnettverket — ogiss festivalsuksess er de fleste tilfeller et
premiss for kinosuksess, selvfglgelig med enkeitgak. Den andre kategorien henvender
seq i stor grad til et verdensomspennende nisjéaub| hvor USA har blitt et viktig marked

— bade da det er et stort marked for slik film oglf oppmerksomhet videre i verden i stor
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grad kommer gjennom anerkjennelse i USA for filimeren eksempelvis horror-nisjen som

disse filmene hgrer innunder.

10.4 Suksess i Norge — suksess i utlandet?

Suksess kan males pa to mater; inntjening og agrarkjse. | Norge gjelder det gjennom salg
pa kino og dvd eller gjennom kritikker i pressenemt; ved a bli anerkjent med priser pa
Amanda-prisutdelingen eller ved andre nasjonalestkeiser. Det blir ofte sagt at filmer som
slar til internasjonalt vanligvis er lite suksedkfypd hjemmebane, altsa at det ikke er
korrelasjon mellom suksess hjemme og suksessnaeere tvert i mot. Men hvordan stiller
det forholdet seg egentlig nar vi ser pa norsk fiesiste 6 ar?

De tre mest kritikerroste filmene i denne periodeBeUsynlige(Terningkast-snitt pa
5,25),Upperdog(5,2) ogen ganske snill man{,93). De tre mest sette voksenfilmene er
Max Manug(1 161 855)Kautokeino-oppraret343 899) odelsk meg i morge(309 339).
Vinnere av Amanda for beste film i denne periode8lgp Jimmy friNielsen 2006),

Reprise Mannen som elsket Y ng{iristiansen 2008)Max Manusog Upperdog Pa det
norske markedet er det ikke store distinksjonettanetisse tre suksessfrontene, de som
topper de ulike har ogsa gjort det godt pa de andlette utvalget med ett solid unntak,
Amandapris-vinneReprise(som ogsa ligger pa fierdeplass i oversikten ¢emringkastsnitt)
som ikke gjorde det seerlig bra pa kino med i unalerlav 50 000 besgkende.

Ved et kjapt overblikk ser vi at det kun er tofdimene i dette utvalget som jeg har
draftet i forbindelse med norsk utenlandssuksems)ig Repriseog En ganske snill mann
som begge har markert seg blant annet pa festiiaéeto mest kritikerroste filmene har ikke
lyktes like godt pa den internasjonale ardd@Usynligehar vunnet fem internasjonale priser,
blant annet 'beste spillefilm’ og publikumsprisesdvHamptons International Film Festival i
USA. Etter oppmerksomheten ved denne festivalept&jdet amerikanske filmselskapet
Warner Bros rettighetene til & lage en amerikanslknspilling av filmen (Kleppo
24.10.2008). Filmen ble solgt til hele 22 land hag blitt sett av 81 166 fordelt pa ti land i
Eur36.DeUsynligekan med det karakteriseres som relativt suksésstainasjonalt.
Upperdogsom kanskje var en enda stgrre nasjonal suksessfem Amandapriser og 111

974 besgkende pa norske kinoer, har derimot ikketdlutenands. Forelgpig har vi ikke sett
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noen tegn til suksess og oppmerksomhet interndsjoeat bortsett fra Grand Prix ved den
nordiske festivalen i Rouen og en pris ved en nairidstival i Russlandf:

De to mest besgkte filmene i denne periodésrx Manusog Kautokeino-opprarethar
begge blitt solgt til en rekke land (henholdsvisog45 + Latin.am..), men det har allikevel
ikke fart til noen nevneverdig suksebtax Manushar gatt pa kino i fire land som til sammen
har samlet 42 819 seere, métaitokeino-opprarehar blitt sett av 19 157 fordelt pa to land.
Elsk meg i morgehar ogsa blitt solgt til en del land, men har ikik& kinodistribusjon. Hva
gjelder utenlandssalget for disse tre filmene, fmnalle filmene har veaert bra, sa har nok de
internasjonale rettighetene i starre grad blitkbtil visning pa fiernsyn, eventuelt har de fatt
en dvd-utgivelse slik som blant anmdax Manushar fatt i Storbritannia. Blant disse
publikumsfilmene er det helt klaMax Manussom har fatt mest internasjonal
oppmerksomhet, men suksessen ma ogsa her seas pdosterat eller liten — saerlig sett i
forhold til suksessen i Norge. Nar en film far ¢k sverveldende suksess pa hjemmebane
somMax Manuser det naturlig & tro at det i seg selv bidraintiérnasjonal oppmerksomhet.

Til slutt kan vi se pa de fem filmene som har weiripeste film ved var egen
prisutdeling, Amandaprisen. Animasjonsfilm8lipp Jimmy frible spadd en stor internasjonal
suksess, og ble parallelt laget i en engelskduwrsjon med stjerner som Woody Harrelson
pa rollelisten. Suksessen uteble i stor grad utedéwges grenser, men filmen vant prisen for
beste film pa den store animasjonsfilm-festivalemécy, som er en av NFIs prioriterte
filmfestivaler. Det er med andre ord en gjev pasdnimasjonsfilm, men det farte ikke til
noen videre suksesRepriseer som nevnt en av vare starre internasjonaleessks i denne
femarsperioden, derfor er det jo ogséa verdt & meekeat den er den filmen i dette utvalget av
nasjonale suksesser som har klart darligst bedbpéataorske kinoetMannen som elsket
Yngvegjorde det derimot sterkt pa norske kinoer med 7152 solgte billetter, og fikk i tillegg
til fire Amanda-statuetter god mottakelse i norsésse. | likhet med andre nasjonale
suksesser har den blitt solgt til en rekke landnut utenlandssalget har fart til videre
suksess. Den er kun satt opp pa kino i Danmark3@hvor kun 1 953 personer kjgpte
billetter. Den har vunnet fire internasjonale priseen alle av mindre betydning. Videre har
Max ManusogUpperdogvunnet Amanda som jeg ovenfor har oppsummert neetididsvis
moderat og ingen internasjonal suksess.

Som vi ser med dette er det ingen naturlig kosjeltamellom suksess i Norge og
suksess i utlandet, men at det snarere er motsatgba feil & fastsla. Selv om det i visse

1 Her ma jeg ta et forbehold om at filmen er sapgsslik at ting fortsatt kan skje — seerlig med
tanke pa distribusjon.
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tilfeller kan virke slik;Kunsten & tenke negatisbm det mest spesielle tilfellet fikk blandede
kritikker i Norge med et terningkastsnitt pa 3,1#pble kun sett av snaue 35 000 pa norske
kinoer. Samtidig er den blant de aller mest sukaledilmene internasjonalt i denne
perioden med prisen for beste regi ved Karlovy agyover 135 000 besgkende pa kino i
Eur36. Andre utenlandske publikumssuksesser@d#orten ogNord ble ogsa sveert darlig
besgkt pa kino i Norge. De fikk riktignok bedretidker i mediene — selv om de heller ikke
var til & hoppe i taket av. Samtidig har vi jo s#ttle feerreste av de nasjonale suksessene har
veert seerlig suksessfulle i utlandet. Dette er ikéte nytt eller uvanlig fenomen, da ikke-
engelskspraklig film sveert sjelden vil tilkalle segt store publikummet i utlandet. Det er
heller de mindre og litt unike flmene som overhoiilkaller seg et internasjonalt publikum,
filmer som ofte blir for smale ogsa for et storsjomalt publikum. Et vesentlig moment i den
sammenheng er at i utlandet blir alle norske filonsett ansett som smale — derfor har de &
gjere med et helt annerledes publikum med andfenareser. Mer overraskende kan det veere
at filmer som flopper pa kino og i tillegg far dge kritikker gjgr det bra internasjonalt. Men
det kan ha med & gjare at filmer som splitter keithe ofte er spesielle og/eller provoserende
og det kan i seg selv veere en kraft som gir oppswenket — som i tilfelleKunsten a tenke
negativt | de fleste tilfeller i denne seksarsperiodehaariktignok filmene som har gjort det
bra internasjonalt fatt god kritikk i Norge, mensbfikumstallene derimot ofte har veert lave. |
denne sammenheng skal vi riktignok ikke glemmeeaisdm kanskje er Norges starste
internasjonale suksess gjennom tideékng, ogsa var en enorm suksess her hjemme med
776 567 besgkende pa kino.

Oppsummert kan vi si at det verken er korrelasjter omvendt korrelasjon i
forholdet nasjonal suksess og internasjonal suksgssn snarere si at det ikke er noen
saerlig sammenheng mellom suksess pa de to foigkjélbntene — og at en nasjonal suksess
overhodet ikke behgver a bety at filmen vil bliieternasjonal suksess. Markedene er rett og
slett helt forskjellige — og seerlig det internasjtenkan veere vanskelig & spa. Selv om
korrelasjon/omvendt korrelasjon er sprikende i édtil suksess hjemme og ute er det noen
tydelige forskjeller pa markedene det er verdt @éa seg videre. | Norge far alle norske
kinofilmer god pressedekning, er synlige og heneeseég naturlig til den norske
befolkningen p4 samme mate som Hollywood-filmerhd®et for & differensiere seg og
skille seg ut er ikke like stort. Konvensjonelledg filmer, uten saerlig seerpreg, blir anerkjent
og nar sitt hiemmepublikum. Men pa utenlandske edek blir behovet for slik film dekket
av hjemlig og amerikansk film, samtidig som de naunok ikke blir interessante for

filmfestivalene da de sgker filmer som skiller s&gmengden. Nalgyet utenlands er med det
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veldig trangt og norsk film er ngdt til a differém® seg gjennom eksempelvis en utfordrende
og/eller nyskapende form, saeregne nasjonale sleoreel auteurs saertrekddpperdogstar
som et bra bilde pa en film som i Norge blir séttsom god og populaer, men som faller

igjennom internasjonalt.

10.4.1Upperdog- hyllet i Norge, ignorert i utlandet**?
Upperdoghar opplagte kvaliteter som har blitt anerkjentimee i Norge. Som godt og
naturlig skuespill, filmteknisk eleganse, med flimito og harmonisk klipping som skaper et
behagelig tempo, god og balansert bruk av musikknieressant historie og en balansert og
subtil avrunding av flettverkshistorief’ Dette er vurderinger av filmens generelle kvalitet
satt i seerlig sammenheng med andre norske filni&e &genskaper som her blir beskrevet
som gode er derimot, som vi vet, ikke noe som issdg gjer at en ikke-engelskspraklig,
nasjonal film hgster anerkjennelse og interessdands. Seerlig i forhold til kjennetegn ved
filmene som vinner de store festivalprisene fdllpperdogi gjennom.

| filmens flettverksstruktur blir vi i innledningepresentert for fire forskjellige
karakterer, hvor deres personlighetstrekk og sesi@tus settes i kontrast med hverandre. Det
at karakterene er stereotypiske og representeresatt® og ulike egenskaper ved mennesker i
samfunnet underbygges tydelig av filmens miljgskiger. Det kontrasteres mellom scener
fra Oslo gst og den rike karakteren fra vestkahter det klippes bratt mellom scener fra en
sappelfull bakgard med luskende katter og en litdrel med "hard rock”-musikk til et
overdadig kontor med glassmalerier i vinduet ogeriekt stusset hvit puddel — disse
scenene er akkompagnert av klassisk musikk. Karetikteer kanskje ikke karikerte i seg selv,
men ved at de er satt i sa tydelige motsetningefdritemhever det den fglelsen. De tydelige
personlighetstrekkene styrer handlingene karakéeggar i filmen og de blir ikke satt pa
skikkelige praver eller giennomgar en interessanakterutvikling. Karaterfremstillingen blir
med det banal og overfladisk — vi mgter ikke hdiget komplekse karakterer. Karakterene
har kun enkelte egenskaper og blir begrensetibtige funksjoner satt i system, noe som

farer til et stgrre fokus pa plot enn pa karakter.

112 tillegg til nevnte resultater i Norge har filmgannet fire kanonpriser ved Kosmorama, norsk
filmkritikerlags filmpris, sglvklumpen for bestdrfi karet av norske kinosjefers forbund og filmen va
Norges bidrag til Nordisk rads filmpris. Internasgdt har filmen vunnet Grand Prix ved den nordiske
festivalen i Rouen og beste film ved den mindretgdestivalen Baltic Debut. Den er forelgpig kun
satt opp pa kino i Sverige hvor fattige 1 456 peessa filmen. Synopsis for filmen ligger vedlagt.
113 Egenskaper som blant annet blir fremhevet i disseetdelsene: Aftenposten:
http://oslopuls.aftenposten.no/film/article2500t8.eg Dagbladet:
http://www.dagbladet.no/2009/08/24/kultur/film/filnmeldelser/sara_johnsen/upperdog/7788118/
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Plot-oppngstingen er det som blir interessantoog sngasjerer seeren. Det er typisk
for klassisk fortellende film at alt vi ser skal iegned pa a drive handlingen fremover. |
Upperdoger handlinger, og som nevnt karakterer, begrenserrative funksjoner, hvor
hver handling/hendelse er tilstede for a drive fiagdn fremover mot filmens helhet og
sluttlgsning. Filmens plot og dramaturgi er ogs& gemerelt nzert knyttet til den klassiske
filmens grunnstruktur. Hvor det i begynnelsen ieffer en hendelse som danner
protagonistens oppgave. Oppgaven blir ved motaelssdav en antagonist mer utfordrende
enn forventet, da trenger protagonisten hjelp athg@iper”. Protagonisten nar sa sitt mal, og
belgnnes ogsd med romantisk lykke, basert pa eantisk parallellhandling (Engelstad
2008:25-26). Det er slaende hvor tyddligperdoger bygd opp etter denne malen, med en
protagonist (Yanne), en antagonist (Aksel), engage(Maria) og et romantisk sideprosjekt
(Per). Mot slutten smelter den vellykkede Igsningéryannes "oppgave” sammen med den
romantiske lykken med Per til lykkelig slutt folrfien som helhet. A se filmen p& denne
maten forenkler kanskje filmen noe, men det atdii struktur er helt i trad med den
klassiske hollywood-filmen avslgrer pa et vis filmsom enkel og overfladisk.

Det er ogsa relevant i denne sammenhengen & thekkehvordan filmen, som i
utgangspunktet har en alvorlig og tung tematiktelestemningen med bruk av komiske
innslag. Etter alvor og dramatikk kommer komiskeungerholdende sekvenser som sgrger
for & behage tilskueren. Bruken av komikk lettermietensielle alvoret og budskapet i filmen.
Det endimensjonale karaktergalleriet, den konveredje plot-strukturen, filmens
overtydelige narrasjon og dens letthet er elemester kan veere avgjgrende for at filmen
faller i gjennom internasjonalt — serlig i festis@mmenhend* Filmen er aldri skikkelig
vond og unngar virkelige konfrontasjoner. Filmemndser pa et vis temaene pa en subtil mate
og hvor det er helheten av de ulike historiene skat gi et budskap. Men da alt annet i
filmen er sa overtydelig og karikert fremstar detgmsielt subtile som overfladisk, og passer
med det godt inn i flmens underholdende profil sswker & behage tilskueren fremfor a
utfordre.

Filmen ligner videre heller ikke seerlig pa de in@sjonale publikumssuksessene jeg
har jobbet med. Den mangler en saeregen og lekeaasti differensierer den som "art
cinema” pa det internasjonale markedet. Den inhlejler ikke til et spesielt sterkt
engasjement i en seeregen og original karakterellgrifgles den spesigibrsk som vi har
sett har veert suksessfaktorer for andre publikuksesserUpperdogverken innfrir

114 Her kan det nevnes at filmen ikke innehar noeneatslkjennetegnene ved "art cinema” som jeg
tidligere har skissert.
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publikums forventninger med at filmen er norsk elleeholder eksotiske og seernorske
elementer. Upperdogser vi ikke et fnugg av sng, store deler av diatofpregar pa engelsk
og kun én av de fire hovedpersonene er etnisk n@rslo blir skildret som en storby, med
typiske klasseskiller og selv om filmen forsgkesi &oe spesielt om oss nordmenn fremstar
tematikken som universell og internasjonal.

Upperdogfortjener kanskje heller a bli sammenlignet artgipe kinosuksesser som de
mer serigse dramafilmer®& som i himmeleog Etter bryllupet Upperdoghar i likhet med
disse en i utgangspunktet sterk tematikk med myelemg sterke fglelser, men de to filmene
er mye mer hardtslaende, direkte og melodramat®ém sterke dramafilmer fetisjerer de
naermest menneskenes innerste og sterkeste foléter.farer naturlig til en sterk innlevelse
hos seeren som far en klassisk renselsgtharsis— av a se filmene. Det er ikke noe vi
kjenner igjen Upperdogsom heller demper alvoret og de sterke fglelsese mumor og en
subtil behandling av problemene, men som vistgat sa mislykkes den med a si noe
interessant og nyansert om tematikken den tar Iggpavslutter denne drgftingen av
Upperdogmed et sitat fra en anmeldelse som kan summeremppulig arsak for hvorfor
den ikke har hatt internasjonal appell;

A kritisereUpperdog forsgksvis mer sobre tilnaerming kan sikkert opegasom
urimelig, men nar man omfavner sa vanskelig prohték er utfordringen a vaere
enten interessant eller gripende, og for meg ki&ker Johnsen noen av delene
(Kristiansen 31.08.2009).

11. Avsluttende refleksjoner

11.1 Hva har vi leert? Hvordan kan norsk film markere seg sterkere internasjonalt?
Vi har vaert inne pd mange momenter som kan gig&alette evige spgrsmalet, giennom
ulike suksessfaktorer som er skissert. Svaret pésapilet kan i stor grad summeres opp som

fglger: man méa i Norge akseptere og anerkjenneddm erkunstart''®

Med det medfalger
en idé om at suksess ikke ngdvendigvis males ithraf en film som uttrykk har verdi i seg
selv, at man betrakter regissgren som en kunsthéiimens eget sprak i stgrre grad blir
diskutert og at man har en apenhet for & utfordtekdnforme. Dette gjelder for filmskaperne
selv, produsenter, statlige instanser, presse blikpm — alle ledd i en films syklus. Dette
viser seg i det internasjonale fokusetiga personlige filmerfilmer som er annerledes
og/eller nyskapende, filmer som setter seq i etriakstuelt forhold til filmhistorien og filmer

som uttrykker viktige budskap forsterket av filmrietd egne sprak. Disse filmene har en

115 Her er det viktig & papeke at dette ikke er et epgra norsk film. Da dette ikke ngdvendigvis er
det beste for norsk film generelt, men kun med eéguék internasjonal suksess.
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kulturell verdi i seg selv, men samtidig gir deirstinternasjonale markedet muligheter for
profitt selv om de ngdvendigvis ikke har tjent gpédtsitt hiemmemarked.

A proklamere film som en kunstart kan hgre gamamgdit, men ved et blikk p& den
norske filmproduksjonen og filmkulturen virker detengt tatt ngdvendig. Regissar og
litteraturviter @ystein Stene gikk nylig ut i Rushy ut med et angrep pa "var” betraktning av
film som et massemedium fremfor kunstart.

Pa de fleste kulturarenaer stilles det ingen spairsamdt dette. Black Box teater, som
de fleste regner for en ubetinget kunstnerisk ssgdgar 10.000-20.000 publikummere
i aret, alle forestillinger inkludert. De faerrestenaner har over tusen lesere, utover
anmelderne, familie og venner (Stene 23.08.2011).

Han papeker med det hvordan vi i motsetning tirarkinstarter maler filmsuksess i

publikumsoppslutning. Som ogsa kan underbyggesFds Biterhandsstatte som krever minst
10 000 solgte kinobilletter (ibid.). Dette leddren tankegang hvor man med sin film gnsker a
na flest mulig. Det innbyr til prioriteringer og @gskaper som ikke kjennetegner ikke-
engelskspraklige filmer som markerer seg intermagjo- hvor publikumshensyn ikke gar pa
bekostning av kunstneriske visjoner eller et griskea pa en best mulig mate uttrykke et
viktig budskap eller ta opp relevante spgrsmaltletinger oss igjen tilbake til den
filmkulturelle dikotomien som har veert et gjennoragde holdepunkt i oppgaven. | Norge
har vi i stor grad skapt en sfeere som forholdertiselgn siden av dikotomien som behandler
filmen som underholdning. Hvor vurderingen av gaudlid i stor grad fattes pa bakgrunn av
om dramaturgien fungerer, om historien er trovemtjgom skuespillet er bra. Dette er
egenskaper som spiller inn pa muligheter for inelew i filmen, noe som ikke ngdvendigvis
er det mest relevante med et mer kunstnerisk syitnpén**® | seerlig grad pé festivalene,
men ogsa mer generelt i et internasjonalt perspedtidet nettopp den inngangsvinkelen som
er gjeldende. | Norge produserer vi mange ligndiioher med like ambisjoner om
anerkjennelseg profitt. Filmene fremstar med det som kompromissellom ideologiske og
kapitalistiske motiver. En stagrre apenhet for éaottimi i den norske filmkulturen vil kunne
apne for en type film som kan hevde seg bedreriagonalt, da szerlig pa de viktigste

festivalene, som samtidig er den fronten hvor nfitsksliter mest med & lykkes.

11.2 Den blasse middelvei

1 Gunnar Iversen har beskrevet det samme i sirr&sjen over anmeldernes vurderinglskyss
(lversen 07.05.2009)
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Majoriteten av norske filmer i perioden 2005 till®0kan sies a tilhagre den sakalte
middelkulturen og med det henvende seg til "dendalikulturelle smak”. Medieprofessor
Espen Ytreberg harSamtiderbeskrevet Norge som et land der middelkulturemiaaid
dominant status og marginalisert hgy og lav ku2®04:6). Den norske filmproduksjonens
generelle profil og den norske filmkulturens beHamgdav den norske filmen underbygger i
stor grad Ytrebergs pastand der de forener "hoyteris Igfte om vesentlige innsikter med
lavkulturens lagfte om moderat anstrengelse” (ibidNbrske filmer som oppnar stor
anerkjennelse her hjemme fremstar som det Dwigliddaald kaller en "hgykultur light” —
en hgykultur for folket hvor "lettheter” og "plattker” blir kamuflert bak fakter som liksom
skulle signalisere at det dreier seg om noe metlaygende (ibid:8). Macdonald
karakteriserer det i tydelige negative ordelag e som fra vart stasted ikke er ngdvendig.
Likevel er det sveert relevant i norsk film hvorsér en gravitasjon mot midten — der "det
haykulturelle” ma gjare seg mer tilgjengelig od ferdgyelig og "det lavkulturelle” ma
legitimere seg gjennom a fremme en moral og etkapld dette bildet finnes det selvsagt
unntak, men de store og mest synlige flmene pagsdirinn. Professor Eva Bakay beskriver
det samme i en artikkel om filmkonsulentens rolle;

A heve anseelsen til norsk film i kinopublikummbesissthet, var den fgrende
tanken. Medisinen mot misngyen ble, dersom konsees kvalitetskriterier legges
til grunn, den drivende fortellingen med de sjaremele karakterene hvor tydelighet i
narrasjon og karakterutvikling var viktig. | detigger en dreining mot
Hollywoodfilmens velprgvde estetikk. Men som baewar&unstnerisk kvalitet var
filmkonsulentene ogsa opptatt av originalitet og dmale, personlige filmen. Slik ble
grunnen lagt for et filmuttrykk preget av komproses mellom det kommersielle og
personlige, det tydelig og det tvetydige. Settpudlikums side innbyr dette til
sjangerforvirring. De som kommer for & se en pdigdilm med tematisk
kompleksitet og original stil blir ikke tilfreds#ti Det blir heller ikke de som forventer
en drivende Hollywoodfilm hvor sterke fglelser BBt i sving. (Bakay "under
utgivelse”:16-17)

Bade Bakgy og Ytreberg setter denne gravitasjoremmidten i sammenheng med en norsk
kulturpolitikk hvor likebehandlingsprinsippet rag tinkluderende” star som et nagkkelbegrep.
Filmer som fremstar som kompromisser mellom deiskueriske og kommersielle
faller pa den internasjonale arena i en fallgruedlom fugl og fisk — en arena som sgker mer
spissede filmer. Dette gjelder seerlig for festimalén, nisjefilmen og filmer som blir fanget
opp og anerkjent av internasjonale filmmiljger. tlhedene sgker filmer som setter det
kunstneriske foran det kommersielle, mens flerensager innen nisjefilm sgker det
gyeblikkelig tilfredsstillende — som kjennetegreerdulturen. Derimot viser bildet av

europeiske filmer som gjar internasjonal kinosugsgglet er et internasjonalt marked for
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slike filmer som sgkednade ogav kunst og tilgjengelighet — som jeg i mer filiské termer
har kalt "art cinema” og klassisk fortellende filbe har av blant annet Mette Haastrup blitt
kalt en fruktbar kombinasjon mellom "art film” oglassical Hollywood film” (Haastrup
2005:282). Nettopp her ligger ogsa forskjellen wmalidisse europeiske suksessene og de
norske filmene — kombinasjonen er mer knyttet ojgp filmatiske tradisjoner — en
kombinasjon mellom to filmatiske uttrykksformembrge er kompromissene mellom "det
hgye” og "det lave” mer knyttet mot det tematiskgirmnholdsmessige i et mer generelt
perspektiv — som i Norge kanskje styres mer agrlturens dominerende rolle. De
europeiske kinosuksessene trekker fortsatt fokusfilmeens form og film som kunstart — det
er nettopp det elementet de kombinerer med tilgjegiget og letthet. Filmen som et medium
og kunstuttrykk blir i Norge ikke diskutert nevnedig verken av filmene selv eller i
journalistikken og debatter. Blant annet undergttelk Gunnar Iversen som kaller den norske
filmkulturen upersonligog savner en diskusjon av filmene med utvidetspektiver en kun
opplevelsen av filmen i seg selv (lversen 07.055200

Pa hjemmemarkedet har kombinasjonen mellom “dgt’hag “det lave” vist seg a
veere “den gylne middelvei” skal vi male suksesshlixumstall. | forhold til internasjonal
suksess blir denne middelveien derimot blass agyioner i mengden. | likhet med
stortingets filmpolitiske mal — som sgker anerkjgsa, prisepg et stort publikum hjemme
og ute — ser det ut som filmene i denne gravitasjanot midten ogsa sgker bade i pose og
sekk. Noe som ikke er i overensstemmelse med demasjonale arena som sgker spissede,
renskarne filmer som pa et vis star ut — ellerggasr seg i en europeisk mer hgykulturell
tradisjon. Med et norsk fokus menten elle~ i forholdet kunst/underholdning — i stedet for
bade ogkunne det skapt en mer variert og interessanpfitmiuksjon og i starre grad filmer

som far internasjonal oppmerksomhet

11.3 "Alle historier er fortalt”

| utgangspunktet er alle historier fortalt far. 8ét jeg lurer pa er hvorfor akkurat denne
historien skal fortelles igjen? Og hvorfor brukiafitil & fortelle den? Og hvorfor akkurat deg
- hva tilfgrer du til denne historien?

Disse spgrsmalene mgtte hapefulle som sgkte sitdittmprosjekter av Kalle Lachen som
var kortfilmkonsulent fra 2007 til 2010 (Blaa Trogtd8.06.2011). Perspektivet er sveert
relevant og Lachen utdyper det videre i et dehalttigg om norsk film Vagant "Hvis man
erkjenner at alle historier er fortalt, (...) kan fslet rettes mot historiefortelleren og de

formbevisste grep hun eller han har for & formgitebudskap” (Lechen 2010:106). Dette
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perspektivet virker enda mer treffende i en intsjor@al sammenheng — hvor den
audiovisuelle gjenskapelsen av en nasjonalt fodkeekpman, en kjeerlighetshistorie med to
nasjonalt kjente skuespillere eller en dramatiskiskg av en familie i opplgsning i seg selv
ikke er interessant. Vi har leert at filmen ma skidkeg ut med egenskaper som er seeregent for
filmen som medium — saerlig for & n& helt opp p@peiske festivaler, men ogsa mer generelt
pa den internasjonale arena. Videre at det ergvfkti et internasjonalt publikum og
festivaljuryer a se en personlig stemme — en kemstrsom uttrykker seg med nettopp det
mediet. Resirkulasjon av dramaturgiske modellerrigdgd underholdning, kjente
skuespillere og spektakuleere effekter er enterergasant eller et behov som i overbaerende
grad blir dekket av Hollywood og/eller den hjemligenindustrien. Dette har vist seg synlig i
studier av bade norske og andre ikke-engelskspeiklimer som har bemerket seg
internasjonalt. Samtidig som det blir bekrefteaagode norske filmer soimbo, Upperdog
og Vinterkyssikke klarer & hevde segq i seerlig grad utenlanda de farst og fremst er
vellagede, men konvensjonelle, filmer med godeohist.

"Utrykket mister kraft fordi det er gjentagelse’rsler Sgren Birkvad orpperdogi
et debattinnlegg om norsk film (Birkvad 2010:10Q¢ttopp derfor er det utfordrende a
fremme spesifikke suksessfaktorer for norsk og arkiee-engelskspraklig film pa den
internasjonale arena, fordi filmene som markergresenettopp de som skiller seg fra
gjientagelsen ved & sta frem som egenartede. Darfeg nadt til — og det er strengt tatt ogsa
det riktigste — & benytte meg av vide betegnelser art cinema”, fremfor a trekke frem
konkrete filmatiske virkemidler, i en konkluderendse. "Art cinema” har veert et
nokkelbegrep i denne oppgaven da det bade repeesean filmatisk tradisjon og en rekke
filmatiske egenskaper — som kan settes i sammenhedgen stor del av ikke-
engelskspraklige filmer som gjar internasjonal ssks | Norge, derimot, kommer filmer som
kan sees i sammenheng med "art cinema” bare urvisak® samme unntaksfilmene er i stor
grad de som bemerker seg internasjonalt, om \b@er fra nisjefilmenelskyssog Nokaser
de eneste filmene som naturlig plasserer seg i sarhemg med "art cinema”-tradisjonen som
ikke har fatt seerlig internasjonal oppmerksomhet & selvfglgelig flere faktorer som spiller
inn p& om en film blir en internasjonal suksess) $&g har drgftet tidligere. | norsk kontekst
er imidlertid "art cinema”-premisset i stor grad\feerende og det er derfor naturlig a farst og
fremst fokusere pa filmenes form. Brudd med formsigEskonvensjoner er i seg selv ogsa
noe som gir stgrre rom for & uttrykke gkt temaitisisikt. Dermed gir det mening i
spgrsmalet, om pa hvilken mate norsk film kan marlseg sterkere internasjonalt, a

konkludere i slike vide termer som at norsk filst@rre grad bar forholde seg til en "art
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cinema’-tradisjon for a lykkes i utlandet. Dettenksettes i sammenheng med Lachens
perspektiv; Filmer som blir uttrykt gjennom en ey stemme, som formidler budskapet
pa en mate som kun er mulig med filmmediet gjenbewisste formgrep og som samtidig
formidler historien pa en annerledes mate. Saiféamtidig ta med oss den positive trenden
med norske sjangerfilmers internasjonale suksessr grad knyttet opp mot et selvbevisst
forhold til sjangeren og saernorske elementer sorarf&ksotisk effekt.

Avslutningsvis er det strengt tatt ngdvendig a meanden internasjonale filmarenaen
er s& mangefasettert og variert — bade i visninygka og type film som florerer — at min
oppgave kun belyser aspekter ved feltet. Jeg havedsak konsentrert meg om tradisjonelle
arenaer som filmfestivaler, kinovisning og Oscdsgm, men ogsa nisjefilmer og andre
anerkjente filmer er tatt i betraktning. Det hat gt bredt og variert bilde og jeg haper jeg i
denne oppgaven har klart 8 komme frem til og betgts/ante suksessfaktorer for norsk og
annen ikke-engelskspraklig film pa den internad@aaena. En historie som etter det jeg vet

ikke er fortalt pa akkurat denne maten far.

VEDLEGG 1
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VEDLEGG 3
VURDERING OG KATEGORISERING AV INTERNASJONALE PRISV_INNERNE.

Gullpalme Gullbjgrn Gullgve Oscar
Onkel Bonoome son Honning Hemmeligheten i
2010/ kan erindre sine (Kaplanoglu, Somewhere deres gyne
tidligere liv Tyrkia) (Coppola, Usa) (Campanella,
(Weerasethakul, Argentina)
Thailand)
Det Hvite bandet
2009| (Haneke, Faustas perler Libanon(Maoz, Departures(Takita,
@sterrike/Tyskland) |(Llosa, Peru) Israel) Japan)
Falskmyntnerne i
2008| Klassen(Cantet, Tropa de Elite The Wrestler Sachsenhausen
Frankrike) (Padilha, Brasil) | (Aronofsky, Usa) |(Ruzowitsky,
@sterrike)
4 maneder, 3 uker ogTuyas to ektemenn De andres liyVon
2007| 2 dager(Mungiu, (Wang Quan’an, |Lust, Caution(Ang | Donnersmarck,
Romania) Kina) Lee, Kina) Tyskland)
Grbavica(Zbanic,
2006| Vinden som ryster | Bosnia og Still Life (Jia Tsotsi(Hood, Sar
kornet(Loach, Irland) Herzegovina) Zhangke, Kina) | Afrika/England)
U-carmen Brokeback
2005|Barnet(Dardenne- | eKhayelitsha Mountian(Ang Havet innenfor

brgdrene, Belgia)

(Dornford-may, Sg

Afrika)

Lee, Usa)

(Amenabar, Spanig

TEMATISKE BASER

Problematisk, nasjonal historiBet hvite bandet, Faustas perler, Libanon, Tropd&tiee, 4
maneder, 3 uker og 2 dager, Vinden som ryster kp@wbavica, Still Life, Brokeback
Mountian, Hemmeligheten i deres gyne, Falskmynene8achesenhausen, De andres liv.

Aktuelle, universelle problemstillingeklassen, Barnet, Tsotsi, Havet innenfémaneder...,

Tropa de elite, Brokeback mountian, Det hvite bénde

Livet i pakt med naturen/tradisjon€nkel Boonme som kan erindre sine tidligere liv,

Honning, Tuyas to ektemenn, Departufiesustas perler, Still life.

Andre: The Wrestler, Somewhere, Lust, Caution, U-Carmdrag&litsha.

VURDERING AV FILMENES FORM (ift skiema for "art cin ema”) OG EVT ANDRE

SUKSESSFAKTORER

| Klassisk fortellende film Art Cinema I

Narrative transitivity

1.

Narrative intransity

2.

Identification

Estrangement
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3 Transparency Foregrounding

4 Single diegesis Multiple diegesis

5. Closure Aperture

6. Pleasure Unpleasure

7 Fiction Reality

8 Redundancy Lack of redundancy
9. Actions Chance

10.  Plot Character

11.  Goal-driven protagonist Goal-bereft protagb
12. Distinctive characters Complex characters
13. Knowledge Restricted knowledge
14.  Studio/CGl On location

15. Editing Long takes

Filmer som plasserer seg naturlig i den europeiskealisme-tradisjionen

4 maneder, 3 uker og 2 dager
Mest fremtredende "art cinema”/realistiske egenskajstrangement”, "aperture”,
"unpleasure”, "lack of redundancy”, "chance”, "Chater”, "Complex characters”,

"Restricted knowledge”, "long takes”.

Klassen
Mest fremtredende "art cinema’/realistiske egenskafperture”, "Unpleasure”, "reality”,
"lack of redundancy”, "Character”, "On location”.

Barnet
Mest fremtredende "art cinema’/realistiske egenskafperture”, "unpleasure”, "reality”,

"lack of redundancy”, "complex characters”, "on &ion”, "long takes”. Tillegg: Filmen er
laget av Dardenne-brgdrene som er blant samtidessfremtredende auteurer

ANDRE KUNSTFILMER (med likhetstrekk bdde med realistiske 0g modéashist
tradisjoner, eller som har helt spesielle egengkep®m gjgr at de naturlig kan kalles
kunstfilmer og plasserer seqg med det i en "artro@etradisjon).

Onkel Boonme som kan erindre sine tidligere liv

Likhetstrekk med modernistiske filmer med "narratimtransitivity”, "Estrangement”,
"Foregrounding”, "Multiple diegesis”, "Aperture” Lack of rednudancy” og "Goal-bereft
protagonist” som synlige egenskaper. Plasseremsebdet tydelig i en "art cinema’-
tradisjon og filmen kan tolkes som en "stream afaousness” — en type film/narrasjon som
forbindes med modernisme. Tillegg: Filmen er elsdotisin skildring av en provinskultur pa
grensen mellom Burma og Thailand og ved bruk av spgktakulaer natur. Det er ogsa veert
a nevne regiss@rens status som har vunnet badeeitain regard”-prisen og Grand Prix i
Cannes tidligere, med henholdsBiéssfully yoursog Tropical Malody.
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Honning
Fremtredende "art cinema”-egenskaper: "Narrativemsitivity”, "Aperture”, "Unpleasure”,

"Lack of redundancy”, "Chance”, "Restricted knowtgl, "Long takes”. Tillegg: Filmen er
en personlig film som inngar i en tematisk triolagiregissagren. Den majestetiske
skogen/naturen rammer inn filmen pa en unik mate gio filmen en seeregen stemning og
tilfarer et eksotisk element i likhet med den tsgalisrike provinskulturen i fiellene i Tyrkia
som filmen skildrer.

Det hvite bandet

Fremtredende "art cinema’-egenskaper: "Narrativemsitivity”, "Estrangement”,
"Foregrounding”, "Aperture”, "Unpleasure”, "Lack eédundancy”, "Long takes”. Tillegg:
Filmens regissar er en av samtidens aller stguseaiger og det svart/hvitt fotograferte eposet
fra 1920-atllet i Tyskland ligner ikke noe seerlitnat vi har sett av filmer de siste 20 ar.
Filmen er en subjektiv beretning fortalt i et olijelrealistisk formsprak og er en slags
krimfortelling uten forlgsning og med motstridertdat i forhold til en eventuell Igsning. |

"art cinema’-tradisjon negerer publikums forventgen og forflytter med det fokuset mot
filmens underliggende, tematiske budskap.

Faustas perler
Fremtredende "art cinema”-egenskaper: "Narrativemsitivity”, "Lack of redundancy”,

"Chance”, "Character”, "Goal-bereft protagonistCdmplex characters”, "Restricted
knowledge”, "On loaction”.

Libanon

Fremtredende "art cinema”-egenskaper: "Foregrowgidiperture”, "Unpleasure”. Tillegg:
Filmen er unik da det er en krigsfilm hvor helenién er filmet fra innsiden av en tanks.
Enten ved at vi ser det som foregar inne i tanksker, ved at vi ser ut via "siktehullet”. Det
tilfarer filmen en saeregen kvalitet i sin realiséisog subjektive skildring av en krigssituasjon.
Formen utforsker mulighetene til filmspraket.

The Wrestler

Fremtredende "art cinema”-egenskaper: "Reality’ack of redundancy”, "Character”,
"Complex characters”, "Restricted knowledge”, "Quration”. Tillegg: Har i formspraket og
den visuelle fremstillingen mange likhetstrekk nigen europeiske realismen”, men skiller
seg fra den i sin sentimentalitet.

Still life

Fremtredende "art cinema”-egenskaper: "Narrativemsitivity”, "Estrangement”,
"Foregrounding”, "Aperture”, "Lack of redundancy’'Chance”, "On location”, "Long takes”.
Tillegg: En meget spesiell film laget av auteurenZhangke. Utfordrende narrativ,
dokumentarisk stil kombinert med det visuelt spkltaere — og en spesiell tematikk/historie.

Somewhere

Fremtredende "art cinema”-egenskaper: "Charact&bal-bereft protagonist”, "Complex
caharcters”, "Long takes”. Tillegg: Laget av en gaeget auteur. Filmen har en observerende
realistisk stil med lavt tempo og lange tagninger.
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ANDRE FILMER

Tuyas to ektemenn

Filmen har enkelte "art cinema”-egenskaper som $qkdi karakter fremfor plot, men filmen
star mest frem som spesiell ved dens eksotiskerngtiske egenskaper. Filmen skildrer den
utfordrende tilstanden i den tradisjonelle nomadktiken i Mongolias steppelandskap i den
stadige moderniseringen og urbaniseringen i Moag#&limens tematikk er viktigere enn
oppngstingen av et 'plot’ og karakterenes skjebfiener — det gjar at filmen skiller seg fra
underholdningsfilmer. Filmen er ogsa unik i denatiske skildringen av kulturen og naturen
i Mongolia.

Grbavica

Mange likhetstrekk metdiuyas to ektemenitematikken er viktigere enn 'plot’ og
underholdning. Eksotisk ved at den tilbyr et inkkli krigsherjede Sarajevo og viser hvordan
etterdgnningene etter krigen preger dagens samfunn.

Vinden som ryster kornet

Skiller seg fra den typiske historiske, krigsfilmesd at den ikke skildrer helter og heltedader.
Den innehar da "art cinema’-egenskapen "unpleasiret tilfgrer filmen en realistisk

kvalitet ved at den skildrer krigens virkelighedtgrre grad. Laget ev auteuren Ken Loach.

U-Carmen eKhayelitsha

En spesiell film da den er en Sgr-afrikansk vergjomusikalerCarmen Tilfgrer filmen en
eksotisk karakter og skiller seg fra andre musikaled flere realistiske egenskaper som at
den er spilt inn "on location” og er lite stilisert

Tropa de Elite
Klassisk fortellende film. Skiller seg fra andrengater/politi-thrillere ved at den er mer

politisk og realistisk. Den er basert pa sanne &ksed fra "favelaen” i Rio de Janeiro pa 90-
tallet. Situasjonen er stadig aktuell og ved atdih er brasiliansk fgles den mer realistisk i
sine skildringer og den tegner et deprimerendeskald sitausjonen. Filmen er konvensjonell i
formen, men makter & uttrykke en mer politisk breddsammenlignbare filmer fra for
eksempel USA.

Brokeback Mountian
Klassisk fortellende film. En poetisk og deprimederfilm som skildrer en tabubelagt
tematikk. "Art cinema’-egenskaper: "unpleasure”hatacter”.

Lust, caution
Klassisk fortellende film. En spionthriller som ki seg ut med sveert langsom fremdrift og
sveert eksplisitt erotikk.

Hemmeligheten i deres gyne

Klassisk fortellende film. Konvensjonell politiskriller, men med en noe avansert narrasjon.
Episk format i filmens tidsrom der den skildrer destrakte graden av korrupsjon i Argentina
pa 70-tallet.

Departures
Klassisk fortellende film. Konvensjonell og redunti&Spesiell ved sein eksotiske egenskap

der den skildrer saeregne japanske tradisjoner ogarto
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Falskmyntnerne i Sachsenhausen
Klassisk fortellende film. Konvensjonelle og kli&j#, hvor innlevelse og underholdning gar
pa bekostning av dybde og innsikt.

De andres liv
Klassisk fortellende film. Innlevelse og lykkeligentimental avslutning gar pa bekostning av
dybde og innsikt.

Tsotsi

Klassisk fortellende film. Den sgr-afrikanske skibgien av slummen utenfor Johannesburg
gjer den enkle og konvensjonelle filmen annerledmkat skildringen fales mer virkelig og
eksotisk av at den er laget av sgr-afrikanere selv.

Havet innenfor
Klassisk fortellende film. Tar opp den universgiteblemstillingen om aktiv dadshjelp pa en
engasjerende mate, hvor "plot” og "identificatiogéir pa bekostning av dybde og innsikt.
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VEDLEGG 4

Svynopsiser av filmer som har blitt neermere analysédrn oppgaven

4 maneder, 3 uker og 2 dagévlungiu, Christian, 2007, Romania)

Otilia og Gabita deler hybel pa et studenthjemir@oia en gang pa 1980-tallet. Under
Ceaucescus kommunistiske regime. Gabita har bodittig, men gnsker a ta abort. Noe som er
strengt forbudt og sveert straffbart i Romania p@néetiden. Mulighetene finnes, men de er
livsfarlige og kostbare. Otilia hjelper Gabita &dék i en person som kan utfgre den ulovlige
aborten. Vi fglger den vanskelige prosessen medredighold og planlegging av aborten

som skal forega pa et hotellrom. Mannen som skalrgymfare aborten gjar seg vanskelig,

og blir seerlig vrang da han finner ut at Gabitéeager pa vei enn hun hadde forespeilet — noe
som ogsa gker strafferammen. Han tvinger seditigg med jentene og ydmykelsen blir med
det total. Aborten blir gjennomfgrt, uten at lifet jentene virker saerlig bedre av den grunn.

De andres liyvon Donnersmarck, Florian Henckel, 2006, Tyskland)

Vi er i @st-Tyskland noen ar far det strikte sdstike regimet rakner. Det hemmelige
politiet Stasi kontrollerer samfunnet og ngler ikked & overvake personer de mener er
motstandere av deres sosialistiske ideologi. Viem@&erd Wiesler (Ulrich Miihe) som jobber
i Stasis overvakningstjeneste. Han far i oppdrageivake leiligheten til den velkjente og
fremadstormende dramatikeren Georg Dreyman (Sabastch). Han er tilsynelatende
veltilpasset og man skulle ikke tro han var noesgel mot samfunnet. Det vi etter hvert far
vite er at bakgrunnen er en intrige; kulturministeBruno Hempf (Thomas Thieme)
begjeerer nemlig Dreymans kjeereste og skuespikbengtjChrista-Maria Sieland (Martina
Gedeck). Det er han som ber Wiesler om a finnepdoBreyman for & fa han ut av bildet, slik
at han kan fortsette sin romanse med Sieland.

Wiesler er enslig og ensom, og fatter stor insaeslet kunstneriske og "levende”
livet i Dreymans leilighet. Han for etter hvertrite falelser for personene han overvaker. Nar
han sa finner ut at Dreyman skriver kritiske essaysDDR pa en innsmuglet skrivemaskin,
som han pa ulovlig vis sender til det vest-tyskgasinet Spiegel, sa velger Wiesler & ikke
rapportere det. Videre gar Wiesler lengre og engermed a beskytte Dreyman og hans
"ulovlige” virksomhet. Nar Sieland blir pressetdilinnrgmme den ulovlige virksomheten
som foregar sniker Wiesler seg inn i leiligheterfiegner det mest synlige beviset,
skrivemaskinen, far politiet rekker a veere pa plh&® verken Dreyman eller Sieland vet.
Sieland klarer ikke & leve med skammen over & bkef\sin mann og tar selvmord. Dreyman
forstar lite av hvor det har blitt av skrivemaskin®listanken mot at Wiesler har beskyttet
Dreyman blir sa stor at han mister jobben og ®igrddert til brevovervakningsavdelingen.

Mange ar senere finner Dreyman ut at an hardolgrvaket og undersgker sin Stasi-
mappe. Han forstar at han har blitt beskyttet dgsgpp Wiesler. Han tar ikke kontakt, men
utgir senere bokeBonate for et godt menneskedisert til Wiesler. Wiesler som néa jobber
som postmann oppdager boken og kjgper den.

Den brysomme manne(Lien, Jens, 2006, Norge)

| filmen mater vi Andreas (40) spilt av Trond Fadsavag. Han kommer p& mystisk vis til

en fremmed by, uten selv a ha noen minner fra hsarkommer fra. Han blir tatt i mot ved

en falleferdig bensinstasjon i et sveert gde oggeatenaturlandskap, som ligner en
vulkangrken. Derfra blir han kjart inn til byen bgner ut at alt er lagt til rette for han —
leilighet, bil, jobb og kleer. Han tilpasser segteetye samfunnet og gifter seg med Anne Britt
(Petronella Barker). Han aner snart at det er noeikke stemmer. Mat smaker ikke, alkohol
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virker ikke og smerte fgles ikke. Menneskene frémkobnstant blide, men helt falelseslgse
og er kun opptatt av den ytre fasaden, samtidig @einikke finnes barn i byen. Han kommer
i kontakt med Hugo (Per Schaaning) og sammen ogpdagsikk bak en murvegg, som gir
dem hap om en annen, varmere verden. Andreas peeehvert a ramme, men det viser
seg a veere umulig. Han blir stadig plukket opp @nmi gra dresser som sgrger for a luke ut
alt som ikke passer i dette "perfekte” samfunnetn igrgver & ta selvmord ved & hoppe foran
t-banen, men heller ikke det fungerer — han er aliggdSammen med Hugo hugger de seg
inn i den mystiske murveggen. Andreas kommer igjemog far stukket armen inn hullet og
far tak i en kringlebit — som smaker — og hgrenbber. Han blir dratt ut av mennene i gra
dresser. Byens forvaltere skjgnner at Andreas jidsser inn i byen og fijerner han. Han blir
transportert i lasterommet pa en buss til en kaslglde hvor han blir satt av.

Den fabelaktige Amelie fra MontmartréJeunet, Jean-Pierre, 2001, Frankrike)

Amelie (Audrey tatou) er skoleleereren Amandineegeh Raphaels eneste barn. Moren dgde
tidlig og faren sto for oppveksten. Amelie fikkelibergring og kjeerlighet som barn, derfor
banket hjertet hennes hardt pa farens manedligsijlecgker. Det farte til at han trodde hun
hadde en hjertefeil og holdt henne med det unnkeskblennes merkelige oppvekst preger
Amelie i stor grad og hun utvikler en rik fantagj problemer med & omgas sosialt.

Som voksen jobber hun ved en kafé og fritiden brutun til & bedre livene til
menneskene rundt seg med, uten at hun selv tarfezréet. En dag finner Amelie et
fotoalbum pa en tog-stasjon. Det tilhgrer Nino (Meti Kassovitz), som har den spesielle
hobbyen & samle opp gdelagte bilder fra fotoboksemdt om i byen. Han setter dem
sammen igjen og samler de i et album. Amelie viéte tilbake albumet, men gnsker
samtidig & mgte Nino som hun har blitt fascinertHum legger ut flere hint til Nino for at
han skal finne henne. Til slutt ankommer han katdekmelie, men hun tar ikke & ta kontakt.
Nino gir seg ikke og oppsgker Amelie i leilighetaim bor. Tilfeldigvis &pner Amelie dgren
nar Nino er der og hun slipper han inn bade fysigkalelsesmessig. De omfavner hverandre
og innleder et forhold.

Mannen uten minneg(Kaurismaki, Aki, 2002, Finland)

En mann (Markku Peltola) ankommer Helsinki med tégn setter seg pa en benk og blir
brutalt banket opp og ranet. Han blir erklaert dadgyksehuset, men vakner likevel opp med
totalt hukommelsestap. Uten & ane hvem han er rgmamefra sykehuset. Han blir etter
hvert funnet nede ved havna av en fattig famili® $or i en container. Har blir tatt godt vare
pa og forteller dem at han ikke aner hvem han emmén etablerer seg i en "container-
landsby” i havna og far seg etter hvert sin egéadbntainer. Frelsesarmeen rasjonerer mat
til den fattige befolkningen og mannen forelskey selsesarmésoldaten Irma (Kati
Outinen). Videre tar han seg jobb som manager fielsEsarmeens orkester og preger dem
med sin store interesse i 50-talls rock & rollfdldligvis er han tilstede under et bankran og
blir tatt inn av politiet. Et bilde av han blir melét publisert i avisen og hans kone kjenner
han igjen. Mannen reiser "hjem” og finner ut at Is&iite seg rett far han dro til Helsinki.
Lykkelig reiser han tilbake til Helsinki og Irmadidd i hand gar de av garde og filmen
avsluttes.

Volver (Almodovar, Pedro, 2006, Spania)

Vaskehjelpen Raimunda (Penelope Cruz) er mor tild?@&'ohana Cobo) og gift med Paco
(Antonio de la Torre). Paco praver a forgripe sédPpula, men ved et uhell ender Paula opp
med a drepe Paco. Raimunda bestemmer seg for & dekk drapet og gjiemmer liket i
fryseren til en nedlagt restaurant i nabolaget. ¥@ume tid dgr Raimundas tante, som i stor
grad har tatt seg av oppdragelsen til Raimunda att@oren hennes dgde i en brann.
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Raimundas sgster, Sole (Lola Duenas), er sveemidoetiover at Raimunda ikke mgter opp i
begravelsen. Men blir enda mer skremt da hun komkmmtakt, med deres mor, Irene. Ikke
som et gjenferd, men som seg selv. Raimunda haehsweert anstrengt forhold til sin mor
og at Irene er i live blir holdt skjult for henrfiRaimunda begraver Paco og ender opp med a
drive rastauranten for et "film-crew” som jobbareerheten. Irene flytter inn hos Sole, og
ogsa Raimundas datter, Paula, far vite om henrsisteks. Paula og Irene utvikler et neert
forhold, men nar Raimunda til slutt far vite atrlelever nekter hun & snakke med henne.
Etter press fra Paula snakker de til slutt sammen.

Irene forteller sin historie til Raimunda. Huntiler at hun fikk vite at hennes mann,
Raimundas far, forgrep seg pa Raimunda og at Pddla er Raimundas datter og sgster. Da
Irene skulle oppsake faren oppdaget hun han i sethgen annen kvinne. Hun tente pa huset
og remte — slik at det s& ut som at hun hadde daiinen med sin mann. Irene ber om
tilgivelse for a ikke tidligere ha oppdaget at Raida ble seksuelt misbrukt. Raimunda tilgir
Irene. Irene, Raimunda, Sole og Paula fremstaomées familie— uten noen saboterende
menn.

Italiensk for begynnergScherfig, Lone, 2000, Danmark)

En ung prest, Andreas (Andreas W. Berthelsen), mnker en liten provinsby for a vikariere.
Han mgater der den forsiktige hotellportieren Jgriglemtensen (Peter Gantzler), som har blitt
impotent fordi det er sa lenge siden han har vaed em kvinne, den vakre, italienske
servitrisen Giulia (Sara Indrio Jensen), den kitess€d#ympia (Anette Stgvelbaek) som har fatt
sparken fra 42 jobber, sportsgale Hal-Finn (Laraliiad) som driver Stadionrestauranten og
frisgren Karen. Alle er ensomme og lengter ettegrkgheten. Moren til Karen dgr og presten
Andreas ma sgrge for bisettelsen. Ved dadsfatieefi de ut at hun ogsa var moren til
Olympia slik at Karen og Olympia er sgstre. Olymgidorelsket i Andreas, Jgrgen
Mortensen i Giulia og Hal-Finn i Karen. Sammen rsate i et kveldskurs i italiensk. Kurset
arrangerer tur til ltalia og romanser oppstar nmelldndreas og Olympia, Jgrgen Mortensen
og Giulia og Hal-Finn og Karen. Filmen avslutterguérestaurant i Italia hvor parene er
etablert.

O’Horten (Hamer, Bent, 2007, Norge)

Odd Horten (Bard Owe) skal pensjoneres som togf®fiigreffer han fgr hans nest siste
togtur. Etter turen markeres Hortens avgang mdestnHorten laser seg ut av blokka hvor
nachspielet foregar. For & komme inn igjen klati@m opp et stillas ved blokka og praver &
snike seg gjennom en leiligheten. Der mgter hait@mgutt som ber han om a veere der til
han sovner. Odd Horten har ikke hjerte til & farlgutten, og ender selv opp med a sovne.
Forfiamset vakner han opp dagen etterpa og snélgeusav leiligheten. Han er forsinket til
sin aller siste togtur og lgper det han kan. Indet ankommer perrongen ser han toget fare,
med en vikar i styrrommet. Han misset sin sistéuiog til Bergen hvor han skulle overnatte
hos sin venninne Svea (Henny Moan). Odd Horterrletvenkelt liv — livet hans var i stor
grad togturene — i tillegg til besgk hos sin semit& og til Svea de gangene han var i Bergen.
Han sliter med pensjonisttilveerelsen og mangehatefrutiner. Han er borti mange rare
situasjoner som kulminerer i et mgte med den pagggnle mannen Herr Sissener (Espen
Skjanberg) som forteller han de merkeligste histoog tar med Odd Horten pa
blindekjaring. P& kjgreturen dgr Herr Sissener, @dden forlater bilen med Sisseners hund
pa slep. Etter et siste besgk hos sin mor, en pinnen kvinnelig skihopping, reiser han til
slutt over til Bergen og treffer Svea. Sammen terlae perrongen og Odd Horten har
endelig slatt seq til ro med pensjonisttilvaerelsen.
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Dgd Sng(Wirkola, Tommy, 2009, Norge)

En gjeng unge medisinstudenter drar pa paskefarandjellhytte ved @ksfjord, Finnmark.
Seks av de ankommer med bil, mens Sara (Ane Dapl) Bkulle ga pa ski over fjellet. Uten
at de andre vet det blir hun drept da hun ankortah¢gjengen koser seg med lek og fest, men
begynner etter hvert & lure pa hvor Sara er. Eal lslann (Bjgrn Sundquist) kommer pa
besgk. Han liker ikke ungdommenes respektlgsedekréde og forteller en historie fra andre
verdenskrig. Lokalbefolkningen jaget nazistene ofjgllene og man sa aldri mer til dem.
Han ber ungdommene tra forsiktig for & ikke vekkeistene, med grufulle Oberst Herzog i
spissen, til live igjen. Ungdommene fnyser av manhéerkelige ting begynner & skje og de
oppdager at Sara har veert innom hytta. Derettsviioner Chris (Jenny Skavlan) og de blir
angrepet av det som viser seg a veere zombier steagimannen fortalte om har vaknet til
live. De kjemper i herdig mot zombiene, men dgettar en. Til slutt er bare Martin (Vegard
Hoel) igjen. Han oppdager at zombiene egentlig baraite etter en kiste med gull som
gjengen hadde tayset med oppe pa hytta. Han okemrdiem gullet og laper til bilen. Da han
setter seg i bilen oppdager han at han har en gatlilomma, og ogsa han blir drept.

Reprise(Trier, Joachim, 2006, Norge)

Erik (Espen Klouman Hginer) og Phillip (Anders Delsen Lie) er to kamerater i 20-arene
som drgammer om a bli forfattere. De poster hvétrinsanusskript, men kun Phillip sitt blir
antatt. Etter a ha utgitt boken sin far Phillippsykisk sammenbrudd og blir innlagt pa
psykiatrisk avdeling. Flere maneder senere slipperut veien tilbake til livet,
kameratgjengen og (eks)kjeeresten Kari (Viktoria §énblir sveert tgff. Phillip dremmer
tilbake til tiden far sammenbruddet, men klarerikkgjenskape den samme
felleskapsfalelsen med sine gamle venner. Detéleét at Phillips sterke forelskelse i Kari
var en vesentlig faktor for sammenbruddet og habd&kjed om & holde seg unna henne.
Han oppsgker likevel Kari og de innleder igjenaehbld. Phillip gnsker a starte pa nytt og tar
med Kari til Paris, som en repetisjon av derestéamsise sammen som ogsa gikk til Paris.
Der Phillip prgver a gjenskape turen ved a gjglaisk de samme tingene blir Kari litt
tvilende til om de er klare til & bli sammen igj&amtidig far Erik utgitt sin debutbok og far
en aktiv karriere som ung, lovende forfatter. Rihislkuffer Erik ved & ikke vie litteraturen
nok oppmerksomhet og deres en gang sa sterke \amashner. Phillip far et nytt
sammenbrudd da Kari trekker seg ut av forholdek &rpa vei til & besgke Phillip pa
sykehuset, men snur i dgra.

Nord (Denstad Langlo, Rune, 2009, Norge)

Jomar Henriksen (Anders Baasmo Christiansen) véalentfull skikjgrer, men etter et
nervesammenbrudd falt han sammen. Han jobber vadtetkk og fyller dagene sine med
sprit, piller og tv. En dag far han beskjed omat har en sgnn med sin eks-kjeereste — i
Tamokdalen, 100 mil unna. Det er en reise hananggpunktet ikke er i stand til, men etter
at han ved et uhell setter hytta si i brann far &waglen over seg og setter seg pa sngscooteren
og kjarer nordover. Darlig forberedt som han varldn sngblind og en ung jente hgrer han
sverte og banne inne i skogen. Den nysgjerrigaitegsienta bor hos sin bestemor og de tar
han inn og legger han med bind for gyene i et miatt— for at han skal fa synet tilbake.
Jomar og den unge jenta utvikler etter hvert enskap. Jomar drar videre og mgater flere
mennesker pa veien, blant annet en meget homofgnann. De har en heidundranes fest
sammen. Scooteren blir gdelagt og Jomar ma taeskiginden siste biten. Jomars siste stopp
er hos en gammel same som lever sin siste vietetavvo pa et lite tjern. Han er festet med
en lenke til en snagscooter og nar den gar gjensemblir han med. Jomar vakner forundret
opp alene i lavvoen. Han forsetter turen over whte gjellet og treffer sgnnen sin lekende i
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sngen utenfor huset sitt. Filmen slutter og Joraaph denne reisen tatt steget ut av sitt indre
mgrke og tilbake til livet.

Upperdog(Johnsen, Sara, 2009, Norge)
Yanne (Bang Chau) og Aksel (Herman Sabado) er aaskesx som adopteres til Norge som
sma. Aksel til en velstdende familie pa Oslo vestns Yanne til en gjennomsnittsfamilie pa
Oslos gstkant. Yanne er litt eldre en Aksel og busit de ankom Norge. Med andre ord vet
hun at hun har en bror i Norge, mens Aksel ikke aoen ting. Yanne har en polsk venninne,
Maria (Agnieszka Grochowska), som far jobb som feipthos Aksels foreldre. Hun
oppdager et fotografi av Aksel som liten, og formesn at hun har sett det samme bildet
hjemme hos Yanne. Pa bildet hos Aksel er det kunpidebilde, mens hos Yanne er de to
sgsknene sammen pa bildet. Hun forteller det tilnéaog ferden mot gjenforening starter.
Yanne er tvilende til det er lurt & oppsoke Akspbkkeptisk til han og hans "sossete”
livsfarsel. Et inntrykk som ikke blir bedre av atrhspionerer pa han. Hun faler ikke at de
passer sammen og viker fra prosjektet — til Mafioaferdelse. Yanne er derimot mer
interessert i eks-soldaten Per (Mads Sjggard Bettgsom stadig er innom restauranten
Yanne jobber pa. Per har store problemer etteogjihold i Afghanistan, som han sliter med
a fordgye.

Samtidig innleder Maria et forhold til Aksel. Yanhbr saret over Marias oppfarsel og
Maria slites mellom hennes darlige samvittighetrfsreYanne og henns forelskelse i Aksel.
Hun fortviler samtidig over deres manglende gjesifimg og velger a fortelle Aksel om at
han har en sgster. Maria arrangerer et mgte melotn. Aksel sliter med & apne seg overfor
Yanne og reagerer med barnslig sinne over at Hanlikr fatt vite om dette far. Etter hvert
far Aksel balansert fglelsene sine og konfronteiemor med det han har fatt vite. Han
arrangerer sa et mgte mellom de to familiene haontliser Yanne og deres felles mor
respekt. Med fa ord og lite bergring kan vi si an¥ie og Aksel mentalt "omfavner”
hverandre og aksepterer hverandre som sgsken.digakitirer Per a bekjempe sine indre
demoner og han og Yanne innleder et forhold.
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VEDLEGG 5 -INTERVJUGUIDER

Intervjuguide — Finn Gjerdrum, Paradox. 15.10.2010.

Det internasjonale markedet

Hvilke er viktigst for dere, det norske eller imtasjonale?

Vurderer dere hvor dere skal sette inn hovedfokailn til film?

Prgver dere & veksle mellom & produsere filmendddorskjellige markedene?
Hva slags kriterier bruker dere i sa fall nar dgkal vurdere en films potensial
internasjonalt i forhold til nasjonalt?

Hvilke kommunikasjonskanaler finnes med internaajeristributgrer/salgsagenter?
Hvilke benytter dere dere hovedsakelig av?

Har dere faste salgsagenter?

Hvor engasjerte er dere internasjonalt? Hvor myerlates til
salgsagenter/distribusjonsselskaper og NFI?

Hvordan jobber dere mot filmfestivaler?

Vurderer dere filmfestivalenes profiler, forholtide ulike filmene? Eller sender
"alle filmer til alle festivaler”?

Hvor viktig er festivalpriser for dere?

Er prisene viktigst som markedsfaring, eller errkj@mnelsen viktig i seg selv og et
mal dere jobber mot?

Hvordan vekter dere mellom priser/anerkjennelsdisgibusjon/salg?

Hvordan forholder dere dere til de forskjellige direne pa det internasjonale
markedet? Har dere mest fokus pa kino/festivat ellelvd og evt fiernsyn like
viktig?

Gar det en utvikling mot at dvd blir viktigere?

Hvordan arbeider dere med samproduksjoner

Hvordan samarbeider dere med NFI i forhold tilid&trnasjonale markedet?
Hva legger du i begrepet "en internasjonal suksiss3n norsk film?

Norsk film - deres filmer

Har du noen erfaringer eller tanker om hva utlegéirforbinder med norsk film?

Har dere fatt noen spesielle responser pa derasrfilutlandet?

Hva er dine tanker rundt viktigheten av et regisamsn (auteur) i forhold til & sla an
internasjonalt?

Som produksjonsselskap — har dere en bivisjon bygge opp regissarer til auteurer?
For eksempel en bevisst kunstnerisk satsning m&dPBppe?

Kan du se noe norsk szerpreg innen film? Noe Vkstra gode péa her i Norge?

Kan du se noen likhetstrekk mellom norske filmenssdar an internasjonalt?
Skandinavisk film har et godt internasjonalt ryktgbestemte varemerker/kjennetegn.
Hvordan stiller norsk film seg i den kontekstendtanternasjonalt perspektiv? En
fordel? Eller blir den bortgjemt blant de svensgedanske?

Nar man ser bort fra bra/darlig og kvalitet, harddunoen tanker om suksessfaktorer
for & sla an internasjonalt for norske og andreikkgelskspraklige filmer?

Bruker dere en slik tankegang i deres arbeid?

Hva slags type film har lettere for & selge?
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Hva slags type film vinner oftere priser?

Intervjuguide — Jan Erik Holst, NFI. 11.10.2010

Det internasjonale markedet

Kan du gi meg en grundig forklaring pa hva detrimésjonale markedet er og hvordan
det fungerer for en norsk film. | forhold til sabg festivaldeltagelse.

Hvordan fungerer kommunikasjonen med det intermadgmarkedet og
festivalnettverket??

Hvilken vei gar en norsk film fra produksjon tiltdaternasjonale markedet?

Hvilke kommunikasjonskanaler finnes med internaajeristributgrer/salgsagenter?
Hva er NFls rolle i forhold til & spre en norskiiinternasjonalt?

Hvilke konkrete tiltak blir gjort?

Fra NFIs stasted: Hvor mye har festivalpriser @t salg/distribusjon av filmen?
Hvordan forholder dere dere til forholdet mellonedgennelse og gkonomisk
suksess?

Hvordan jobber dere mot filmfestivaler?

Er dere bevisste og selektive i forhold til hvifidener som passer til hvilke festivaler
eller sendes alle inn til alle?

Med andre ord har dere et bevisst forhold til fed@nes forskjellige profiler?

Hva er dine tanker om de stgrste festivalene?

Det samme angaende distribusjon. Har dere kadadprskjellige markedene i
forhold til hvilke type filmer som er lettere & gelhvor? Bevisst forhold til
preferanser?

Hvilke markeder er viktigst for Norge?

Kino, dvd, tv? Har du noen tanker om forskjellenlora disse vinduene? Forholdet
mellom kino og dvd i forhold til type film?

Samproduksjoner — er det en gkende grad og sanksjodisamfinansiering?
Hvordan er erfaringen med det i forhold til & stépa tvers av grenser? Hvor viktig er
samproduksjoner for a krysse grenser?

Stortingsmeldingen Veiviseren — pa hvilken matedwe fulgt opp og evaluert den?
Hva er deres konklusjoner?

| din lange tid i dette feltet hva er de stgrstdrergene i hvordan det internasjonale
markeder fungerer? Hva kjennetegner dagens marfkeddld til 10 og 20 ar
tilbake??

Hva legger du i begrepet "en internasjonal suk&ess”

Norsk film

Har du noen erfaringer/tanker om hva utlendingdsifaler med norsk film?

Endring i oppfattelse av norsk film de siste ar??

Nar du har jobbet med norsk film i utlandet — hkemys responser har du mett ift norsk
film?

Hva er dine tanker rundt viktigheten av et regisamn/auteur i forhold til & sla an
internasjonalt?

Skandinavisk/nordisk film har et godt internasjamgkte og bestemte
kjennetegn/varemerke — hvordan stiller norsk Bkeg i den konteksten fra et
internasjonalt perspektiv? Altsa blir norsk filna fet internasjonalt perspektiv dratt
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med i dragsuget til svensk og dansk film (en for@#ér blir norsk film glemt blant de
svenske og danske suksessene?

Har du noen tanker om et saerpreg ved norsk film®eEnoe vi skiller oss ut med
eller er ekstra gode pa i Norge?

Har du noen tanker om likhetstrekk ved norske fils@m slar an i utlandet?

Din erfaring; noen suksessfaktorer for & sla agrivgsjonalt uten a tenke pa kvalitet?
(Generelt og i forhold til norsk film.)

Hva slags type film har lettere for & selge intejoaalt?

Hva slags type film vinner oftere priser?
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