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SAMMENDRAG

Lognaktige fremstillinger, drom, hallusinasjoner, psykoser, syner og profetier, bevissthets-
forskyvninger, tidssammensmeltninger og sammenfoyning av parallelle verdener. Dette er
tematiske omdreiningspunkter i en rekke filmer og fjernsynsserier, samt dataspill, fra
midten av 1990-tallet og frem til i dag. Denne artikkelen vil gi en diskusjon av forvirrings-
film (engelsk: mind-game film) og hvordan denne vektlegger det uforklarlige og rystende,
for deretter a drofte fortellerbegrepet for film, og hvordan neerveeret av en upalitelig fortel-
ler gjor seg gjeldende. I dette skjaeringspunktet, mellom det karakterene ser og opplever, og
det som virker a veere en neytral observasjon av karakterene — men som potensielt er feil-
aktig — ligger diskusjonen om filmens forteller og denne fortellerens status. Begrepsavkla-
ringer utgjor imidlertid ikke i seg selv en endelig hensikt, de skal ogsa tjene et formal i ana-
lytisk sammenheng. De estetiske grepene inngar i et samspill med historiens menings-
bzerende innhold. Dette vil belyses gjennom en analyse av Pal Sletaunes Babycall (2011),
som tematiserer omsorg og mishandling i naere relasjoner.

Neakkelord
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ABSTRACT

Deceptive portrayals, dreams, hallucinations, states of psychosis, visions and prophesies,
cognitive displacements, blended timelines, and conflations of parallel worlds: these are
some of the themes and motives underpinning a whole range of films and television series,
as well as computer games, from the mid-1990s until the present. This article will discuss
the mind-game film and the way it places the inexplicable and the uncanny at the forefront
of its narration. Thereafter the concept of the filmic narrator, and the presence of an unre-
liable narrator agent, will be given attention. This discussion of the status of cinematic nar-
rator is centered at the juncture between what characters see and what they experience, and
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what functions as a neutral observation of the characters—but which is potentially false.
However, the theoretical terms are not an end-point in themselves; rather, they will also serve
as a means of analytical assessment. The aesthetic traits engage with what the stories mean,
and how they create meaning. This will be illustrated thorough an analysis of Pal Sletaune’s
teature film Babycall / The Monitor (2011), a film that deals with care and abuse in families.

Keywords
Mind-game film, filmic narrator, unreliable narration, undecidable focalization

EN FILM SOM SKAPER FORVIRRING

Nar en upalitelig fortelleform er basert pa en karakters feilaktige opplevelse av sine omgi-
velser, vil publikum ha behov for markerer i fremstillingen som kan peke mot hvordan ver-
den egentlig henger sammen. I forvirringsfilmer vil slike sammenhenger apenbare seg
sent, noen ganger ikke i det hele tatt. Det sistnevnte ser ut til & veere tilfellet for Babycall.
Babycall har en rekke kamerainnstillinger som senere viser seg a vere falske, det vil si de
har tilhert en av karakterenes indre forestillingsverden og er fremprovosert av et traume.

Med fare for at et handlingssammendrag ofte tenderer mot det forenklede og forkla-
rende, her er likevel et resyme av Babycall: Anna og hennes sonn Anders flytter inn i en
omsorgsleilighet i et boligkompleks i Groruddalen. Der skal de leve i skjul for Annas vol-
delige eksmann. Anna er tydelig preget av angst og gar til anskaffelse av en babycall for a
kunne passe pa Anders om natten. Babycallen fanger opp lyder fra andre steder i blokken,
blant annet fortvilte rop om natten. Etter hvert skjer flere merkelige ting: Anders far seg en
mystisk venn pa skolen, Anna ser at naboen gjemmer det hun tror er et lik i bilen sin, og
hun opplever at de fysiske omgivelsene forandres fra en dag til en annen. Der det ligger et
tjern, er det neste gang en parkeringsplass, for sa senere a bli et tjern igjen. Til sin nye venn
Helge betror hun at hun ser ting hun vet er feil, og at hun ofte ikke vet hva hun har gjort i
lopet av dagen. Ogsa Helge treffer vennen til Anders. Selv ma Helge avgjore hvor lenge
moren hans skal vaere koplet til respirator. Anna oppdager at Anders har truffet faren sin,
og hun far beskjed om at saken gar mot gjenopptakelse. Babycallen fanger fremdeles opp
lyder fra en naboleilighet, og Anna felger etter kvinnen som bor der. Fremme ved tjernet
blir hun vitne til et drap. Pa skolen er Anders full av blamerker han ikke kan gjore rede for.
Mens Anna pakker for & komme seg unna, dukker sosialarbeideren opp pa deren for a
hente Anders. Anna stikker ham til blods og hopper ut av vinduet med Anders. I svevet ser
det ut som om Anders fordufter. Pa astedet far Helge forklart at Anders har vert ded i to
ar, Anna bodde der alene. Sosialarbeideren var egentlig vaktmester. Nar Helge vender til-
bake til Annas leilighet finner han et tegnet kart, og nar han folger det finner han Anders’
mystiske venn begravet i skogen.

Responsen fra kritikerne var blandet, med terningkast som fordelte seg pé skalaen fra 5
til 2. Det som serlig trakk ned var slutten. Mildest stemt var Aftenposten, «nar filmen
beveger seg vekk fra Annas subjektive forvirring, blir den pedagogisk og oppklarende pa

1. Filmanalysen er delvis en videreforing av dreftelser fremlagt i Engelstad (2015). Babycall er for evrig ogsa gitt to
omfattende analyser i Montages.no, av Reiersen (2011) og Sedtholt (2012). Ogsa Andresen (2016) har en drof-
telse av Babycall.
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en famlende mate» (terningkast 5). Ogsa Dagbladet var positivt innstilt, «slutten er emo-
sjonelt vektig, men dramaturgisk underforklarende, og plukker ikke opp alt som har blitt
plantet» (terningkast 4). VG er mindre velvillig innstilt, «forventningene om en mer og
mer grandios dramatisk eksplosjon bygger seg opp. Det skjer ikke» (terningkast 3). Aften-
bladet hadde en lang nedsabling av filmen og konkluderer med at Sletaune «glemmer bade
thrillerfaget og oss som ser pa» (terningkast 2). Ogsa publikum hadde sine innvendinger:
«verken jeg eller noen andre jeg kjenner som har sett den forstar filmen og synes den er
rar», «satt igjen som et sporsmalstegn», «<mer og mer forvirret» er noen av kommentarene
som kan leses pa blogger og i diskusjonsforum (klikk.no).

Det er slutten som skal gi svar. Svar pa gaten, en forklaring pa alle de mystiske hendel-
sene vi har sett, peke ut ssmmenhengene som lenge var skjult for oss, vise virkninger og
konsekvenser, og pa den méten etablere en helhetlig fortelling. En fortelling med en klar
indre sammenheng, der de ulike elementene kan sorteres i et tydelig samspill. Pa denne
méten gjenopprettes fortellingen som en organisk helhet. Nar en slik helhet ikke fremstar
som apenbar, men derimot med elementer som oppfattes som unaturlige og feilaktige, har
tilskueren et sett med forklaringsmodeller til radighet som kan begrunne avvikene. Tamar
Yacobi (1981) har pekt pa fem typer forklaringer tilskueren kan ty til i slike tilfeller: At noe
fremstar som unaturlig eller umotivert kan innga i etableringen av en saregen fiksjonsver-
den, forklares med sjangeregenskaper, vaere et grep for a fa frem et tematisk poeng, ha &
gjore med fortelleformen (upalitelig forteller) eller skyldes en feil filmskaperen er ansvarlig
for. Denne prosessen med a gjenopprette sammenhengen i fremstillingen er forbundet
med naturalisering. Naturalisering viser til hvordan tilskueren bearbeider fremstillingen av
handling og informasjon som virker motstridende eller uforklart, slik at det som fremstar
som avvikende i sterst mulig grad kommer i overensstemmelse med en naturlig innrettelse
av fiksjonsverden.

Mottakelsen viser blant annet at publikum hadde forventninger til filmen som ikke ble
oppfylt, og at dette skapte usikkerhet. Babycall sviktet tilsynelatende forventningene om en
helhetlig fortelling. De mest naerliggende forklaringsmodellene for de avvikene elementene
fremstillingen bar preg av, virket ikke tilfredsstillende pa publikum. Filmen bret med noen
av de sjangerkonvensjonene den apenbart spilte pa. Babycall ble omtalt som bade som psy-
kologisk thriller og horrorfilm, men mangel pa blod og gorr, det dvelende tempoet i hand-
lingen, gjorde at sjangerforventningene ikke ble innfridd. At filmen ble plassert innen sjan-
geren psykologisk thriller / grosser er ikke rart. Markedsforingen vektla elementer fra gros-
sersjangeren, med panikkartede skrik i babycallen, hender som griper etter sikkerhetsla-
sen, tomme korridorer og hviskende stemmer.?

2. Begrepet naturalisering er opprinnelig introdusert av Culler (1975) og videre utviklet av Yacobi (1981, 2008).
Innen filmnarratologi er begrepet anvendt av Laas (2008) og Ferenz (2005) i forbindelse med dreftelse av upali-
telig forteller.

3. Filmtraileren er fremdeles tilgjengelig pa Filmweb: http://www.filmweb.no/trailere/article857703.ece
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Det som seerlig skapte en usikkerhet hos mange, og med det en péafelgende irritasjon, var at
filmens historie ikke ser ut til & ga opp. Dette ble ansett som et upassende trekk ved fortel-
lingen som filmskaperen ble holdt ansvarlig for. Filmen etterlot flere sporsmal enn den
kunne besvare. De ulike bevissthetsnivaene og tidshorisontene som var floket sammen i
lgpet av handlingen, lot det seg ikke fullt ut lase opp og sortere i. Det var ikke mulig & skape
en tilfredsstillende forklarlig orden i handlingen, der avvikende elementer kunne gis en
naturlig plass i den store sasmmenhengen. For mange representerer dette et brudd pa god
fortelle-etikette. A bli forledet av fortellingen kan oppleves som god fortelleklokt, sa lenge
det kommer en akseptabel avsloring. Har man blitt introdusert for en gate, og ikke minst
brukt en del tid og krefter pa a utforske denne, sa forventer man en lgsning.

At fortellingen innehar elementer som forblir uforklart, representerer ikke nedvendig-
vis en svakhet ved filmen. Selv om det er vanlig at en upalitelig fortelleform etter hvert
viker plassen for en sannferdig fremstilling, er det ogsa fullt mulig & la ssmmenhengen for-
bli skjult. Faktisk, ser man naermere pa forvirringsfilmen, s er det a gi endelige svar til slutt
ingen gyldig regel.

FORVIRRINGSFILMEN OG DEN SKJULTE VIRKELIGHETEN

Forvirringsfilm har blitt anvendt dels som en underkategori innen en bestemt fortelleform
som har fatt sin kommersielle utbredelse fra midten av 1990-tallet (komplekse fortellinger
— omtalt som complex narratives, network narratives, multiplot narratives, modular narrati-
ves), dels sasmmenfallende med beslektede kategorier (puzzle films, twist stories, parallel
world narratives, paranoid narratives) samt dels som en samlebetegnelse for filmer som
utfordrer tilskueren til a selv rekonstruere de ulike hendelsene i filmen til en sammenheng-
ende helhet.

Forvirringsfilm er en kategori som ikke kan anses som en filmsjanger i tradisjonell for-
stand (basert pa handlingsforlep, karaktertyper, setting). Fravaeret av en klar - eller for den
saks skyld, mindre klar - sjangeravgrensning har gitt rom for 4 se et fellesskap mellom ellers
ganske ulike filmer. Blant filmene som er hyppigst nevnt — blant annet i Warren Bucklands
antologi Puzzle Films (2009) - finner vi A Beautiful Mind (Howard, 2001), The Usual Suspe-
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cts (Singer, 1995), Donnie Darko (Kelly, 2001) og Fight Club (Fincher, 1999) samt filmene til
David Lynch og av Charlie Kaufman / Spike Jonze og Charlie Kaufman / Michel Gondry. I
tillegg kommer europeiske og asiatiske filmer som Lola rennt (Tykwer, 1998), Caché
(Haneke, 2005), In the Mood for Love (Wong, 2000) og Oldboy (Park, 2003). Det ser ikke ut
som om det er en bestemt kategoribenevnelse som har fatt fullt gijennomslag, og det er frem-
deles behov for konseptualisering av hvordan forvirringsfilm og beslektede kategorityper
kan organiseres, og en begrepsmessig utdyping av sentrale trekk ved filmfortellingene.

Siden midten av 2000-tallet har den teoretiske tilneermingen til forvirringsfilm endret
seg, med publisering av artikler og boker som diskuterer fremtredende kjennetegn ved for-
skjellige varianter av sammensatte intrikate filmfortellinger, som anvendelse av upalitelig
forteller, sammenfeyning av ulike diegetiske nivaer og kunstfilmens bruddestetikk anvendt
i kommersiell film.> Denne type fortellinger utfordrer den etablerte forstaelsen av de
grunnleggende prinsippene en filmfortelling baserer seg pa, og har med fornyet styrke
aktualisert en rekke omrader innen film- og fortelleteorien. Sentralt for forvirringsfilmen
er at bildets referensielle status til tider rokkes ved.

I sin kartlegging av forvirringsfilmen diskuterer Thomas Elsaesser (2009) en rekke
gjennomgdende motiver og tematiske trekk i disse filmene. Han pépeker at forvirringen
enten bare er karakteren til del (mens tilskueren har nedvendig oversikt over forholdene),
eller er en effekt ved tilskuerens filmopplevelse (karakterene har full kontroll over begiven-
hetene) eller er en erfaring karakter og tilskuer deler (begge er like fortapt i soken etter
sammenhengene). Forvirringen som fortellingen fremmer vil ogsa ofte vaere en integrert
del av tematikken, ved at karakteren selv opplever a veere forvirret eller at handlingen kret-
ser om lgsninger og svar som synes uhandgripelige. Karakterens mentale forstyrrelse kan
ha sin drsak i et traume, en sterk lengsel, som folge av sterkt press eller er et resultat av en
(velbegrunnet) paranoia eller en konspirasjon. Forvirringsestetikken bidrar til & trekke til-
skueren inn i de tematiske, sd vel som etiske, utforskingene som fortellingen er baerer av.

Som Elsaesser bemerker, ansporer forvirringsfilmen spersmal av epistemologisk og
ontologisk karakter. Epistemologisk ved at fortellingen utfordrer gjeldende kunnskap om
hvordan verden er innrettet (det vil si slik det er avgrenset i fiksjonsuniverset), og hva vi
kan vite om tingenes tilstand og de gjeldende lover for samspill. Et eksempel er parallelle
verdener som delvis overlapper hverandre ved at de forandres, eller ved at noen krysser en
form for (usynlig) grense. Den ontologiske refleksjonen dreier seg om hva man med sik-
kerhet kan vite eksisterer i verden, og hvilke egenskaper objekter, personer eller fenomener
taktisk har. Epistemologiske og ontologiske overveielser kan vere gjeldende for bade den
handlende karakteren og tilskueren eller bare en av partene.

Med bakgrunn i en beskrivelse av hvordan fortellingens univers er innrettet, med sine lov-
messigheter, steder og karakterer, er det mulig a peke pa noen typiske trekk handlingen i en

4. Etsekifilmdatabasen IMDb.com gir (per mars 2017) et treff pa 226 titler med «mind game» som nekkelord. De
vanligste sjangerkategoriene filmene og tv-seriene pa listen er gitt er mystery, horror, crime, drama, men det fins
ogsa innslag av comedy, romance og sport.

5. Seerlig verd a merke seg er Eva Laass’ (2008) dyptployende studie av fenomenet upélitelig forteller i amerikansk
film. Sentral er ogsé Bucklands redigerte artikkelsamling (2009), som gir en bred inngang til en rekke former for
komplekse filmfortellinger med analytisk nedslag i fortelleteorien. Ogsa Brutsch (2014), Koch (2011), Anderson
(2010), Ferenz (2005) og Currie (1995) har droftet hvordan upalitelig forteller pa film kan forstas.
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forvirringsfilm kan struktureres etter. Dette er ikke ment som gjensidig utelukkende karakte-
ristikker en film er last fast til, de kan heller betraktes som punkter péa en akse som strekker
seg i retning av det mer dpenbare i den ene enden og mot det helt ubegripelige i den andre.

« Falskhistorie med tvist. Dette vil ofte veere snakk om en thriller eller et kriminaldrama,
der forvirringen er myntet pa tilskueren. Fortellingen kan tildekke sammenhenger og
gjore store sprang fra en hendelse til den neste. Forst pa slutten blir det avslort at mye av
det vi har sett ikke er sant, men et resultat av en falsk fremstilling. Dette skjer ofte i form
av et subjektivt motivert tilbakeblikk. Stjerneeksemplet for denne type filmfortelling er
The Usual Suspects og Fight Club, men ogsa en film som Atonement (Wright, 2007) kan
passe til beskrivelsen.

« Mangel pa indre sammenheng. Karakterene befinner seg i en situasjon eller i omgivel-
ser eller i en tilstand de selv opplever som helt naturlig, men der sammenhengene er
skjult for tilskueren. Dette kan skje ved at karakterenes identitet ser ut til & endres un-
derveis, men uten at dette markeres ved noen form for brudd pa kontinuitet eller liknen-
de. Et eksempel pa dette er Abbas Kiarostamis Mote i Toscana (2010), der et par
introduseres som fremmede, for sa i lopet av handlingen, som strekker seg over et knapt
dogn, fremstilles som et ektepar i samlivskrise.

« Den egentlige sannheten forblir uoppklart. Omgivelsene for handlingen er hverdags-
lige og uten brudd pa realistiske konvensjoner. Like fullt inntreffer noe som oppleves
som mystisk, gatefullt eller truende, og som virker forstyrrende inn pé karakterenes liv.
Seken etter forklaring gir ingen tilfredsstillende svar, enten fordi karakterene lyver for
hverandre eller fordi sammenhengen ligger utenfor det karakteren, og tilskueren, er i
stand til a gripe, slik tilfellet er med Hanekes Caché. Det gatefulle forblir gatefullt ogsa
ved filmens slutt.

« Uforklarlige og umulige hendelser (I). Ogsa her kan omgivelsene i utgangspunktet
fremstilles som naturlige, i trad med verden utenfor fortellingen, men etter hvert med
tiltakende innslag av tilsynelatende uforklarlige hendelser og mystiske egenskaper. For
eksempel at enkelte karakterer vet unaturlig mye om forhold de ikke kan ha tatt del i, at
de kan dukke opp uten forvarsel som fra intet, eller besitter andre evner som oppfattes
som truende. Mot slutten presenteres en naturlig forklaring, som at karakteren lider av
en psykose, har hallusinert i rustilstand eller har blitt utsatt for hypnose. Filmer som det-
te vil ofte veere beslektet med horrorsjangeren. Dette gjelder for Pal Sletaunes film Na-
boer (2005) og Alan Parkers Angel Heart (1987). Et eksempel pa en mer romantisk film
er Eternal Sunshine in a Spotless Mind (Kaufman/Gaundry, 2004).

« Uforklarlige og umulige hendelser (II). Denne deler de fleste av egenskapene med den
foregdende beskrivelsen av karakteristiske trekk. Men ved slutten er fortellingen stadig
dpen, enten ved at sammenhengene ikke gar opp til tross for de forklaringene som er
gitt, eller ved at det ikke pekes mot noen forklaring i det hele tatt. Det er denne varianten
Babycall tilherer, ssmmen med en film som Donnie Darko. Her finner vi ogsa filmer av
David Lynch, som Lost Highway (1996) og Mulholland Drive (2001).

Forvirringsfilm er kjennetegnet ved at den i sin fremstillingsform anvender grep som
fremhever motsetninger, skjuler sammenhenger, beveger seg mellom flere tidsplan eller
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nivaer i handlingen tilsynelatende uten markerte overganger eller pa annet vis utfordrer
gyldigheten av sentrale elementer ved historiens verden. Neervaeret av det uforklarte, mys-
tiske og umulige som samtidig oppfattes som truende, er naert forbundet med Sigmund
Freuds begrep om det uhyggelige (das Unheimliche / the uncanny [1919/1958]). Fenomenet
begrepet viser til spiller pa at det kjente samtidig fremstar som fremmed, som om det
trygge ogsa har en monstres side ved seg. Sentralt i Freuds diskusjon er hvordan det nzere
og kjeere omdannes til noe skremmende som folge av & besitte uforklarlige egenskaper.
Som Tzvetan Todorov (1975) fremhever i sin gjennomgang av gotisk litteratur, baseres det
uhyggelige (the uncanny) pa en intellektuell usikkerhet, eller nolen (hesitation), i motet
med det uforklarlige og mystiske, som folge av en tvil om hvorvidt disse fenomenene har en
naturlig forklaring, eller faktisk er overnaturlige. Hos Freud ses det uhyggelige gjerne i
sammenheng med en fortrengning eller undertrykking av sterke folelsesmessige pakjen-
ninger, forbundet med tap, sorg, aggresjon, eller fornedrelse, og gir seg utslag i at kilden
disse folelsene springer ut av hjemsegker underbevisstheten og fantasien, gjerne i en grotesk
form (kjent som the return of the repressed).

Vi ser hvordan dette utspiller seg i forvirringsfilmer, deriblant Babycall, ved at karak-
terene baerer pa et traume, har blitt utsatt for et sterkt sjokk, mé handtere en stor sorg
eller skjuler en grufull handling de har begitt. Ulike former for bevissthetsforskyvning
preger karakterenes opplevelser, omgivelser fremstar som labyrintiske og leder inn i
parallelle virkeligheter, tiden beveger seg i sloyfe, og verden er befolket med personer
som pa en og samme tid er bade fremmed og kjent. Personer, steder og objekter som er
et resultat av karakterens projiserte forestilling, grunnet et tilbakevennende traume, psy-
kotisk tilstand, drem, eller en form for manipulasjon av bevisstheten, fremstilles som
virkelige og uten noen form for markert overgang nér de introduseres. Mangel pa mar-
korer mellom ulike tilstander og nivéer i handlingen er med pé & fremme den intellektu-
elle usikkerheten.

Tydelige episoder som fremmer det uhyggelige i Babycall er Annas gjentatte vandringer
gjennom skogen, nesten identisk filmet, der plassen hun kommer frem til er forandret for
hver gang. Scenen som utspiller seg pa dette stedet skifter ogsa innhold. Forste gang er sce-
nen forbundet med idyll, deretter ubehag, for til slutt veere preget av noe grusomt. Ogsa
Anders’ mystiske venn har noe narmest demonisk ved seg i miten han uanmeldt kan
dukke opp og forsvinne igjen pa. Det uhyggelige er forankret i Annas ustabile mentale til-
stand, som er et resultat av at hun og sennen Anders har blitt utsatt for fysiske overgrep.
Det nere, intime og trygge har forandret seg til a bli truende og invaderende. Her ser vi
hvordan estetiske grep — frembringelsen av en effekt — er tett sammensluttet med det tema-
tiske ved fortellingen. Et beslektet motiv finner vi i Sletaunes foregaende film, Naboer. Her
befinner John seg i en psykotisk tilstand etter a ha begatt partnerdrap. Skillet mellom vir-
kelighet og projiserte forestillinger lar seg ikke oppheve for karakterene helt mot slutten av
filmen klarer a skjonne hva som egentlig har skjedd. Selv da er det usikkert om denne inn-
sikten leder til en tilstrekkelig erkjennelse hos karakterene, eller om de fremdeles befinner
seg i en tilstand av fornektelse. Men for tilskueren er det i alle fall gitt en mulighet til a
trekke en grenseoppgang mellom virkelighet og fantasi.

Ofte vil ikke de projiserte forestillingene avslgres for mot slutten av filmen, og selv da er
ikke alle sammenhengene nodvendigvis oppklart. Opplevelsen av det uhyggelige og den
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intellektuelle usikkerheten som melder seg frembringer en stemning av sterkt ubehag.
Dette er en posisjon karakterene og tilskueren deler. Men for tilskuerens del retter usikker-
heten seg ogsd mot statusen til det fortalte og hvorvidt fremstillingen er til & stole pa. For-
virringsfilmen er grunnleggende desorienterende i sin fortelleform, og som konsekvens er
den ofte upalitelig i fremstillingen av handlingen.

FORVIRRINGSFILMENS FORTELLETEORETISKE UTFORDRINGER

Fordi forvirringsfilmen fremhever det komplekse ved fortellingen, der fremstillingsformen
kommer tydelig i forgrunnen av fortellingens interessefelt, inviterer denne typen film til en
refleksjon omkring de grepene som fremmer det uavklarte og gitefulle ved handlingen. A
sortere i forvirringens kilde, finne ut av sammenhenger og sammentfall, pavise tids- og
stedsforskyvninger, oppfatte skiftende perspektivforankring og bruk av effektfremmende
stilistiske virkemidler er en oppgave narratologien er skapt for & bedrive. Forvirringsfilmen
ser ut til & fordre en viss fortelleteoretisk ferdighet hos tilskueren.

Sentralt i narratologien star forholdet mellom det som utgjer selve innholdet i fortellin-
gen (historie), og hvordan fortellingen er utformet (diskurs). Forvirringsfilmen har en
fremstillingsform som, pafallende utstudert, henleder oppmerksomheten pa at den er for-
talt, og pa den maten aktualiserer forholdet mellom historie og diskurs. Der den klassisk
fortellende filmen gjerne er forbundet med at den visker ut sine spor som konstruert for-
telling, ved a anlegge en tilsynelatende naturlig og semles flyt i organiseringen av handlin-
gen, er forvirringsfilmen beslektet med den modernistiske filmfortellingen ved at den viser
frem fortellingen sa & si pa vrangen. Den viser seg frem som fortalt ved a fremheve grep
fortellingen benytter seg av, som uforberedte brudd pa kontinuitet og sjonglering mellom
flere tids- og mentale plan. Den klassisk fortellende filmen gir seg ut for a veere ren historie,
formidlet sa semlost som mulig, mens forvirringsfilmen viser apent at den er betinget av
en diskurs, og gjor samtidig historien mindre tilgjengelig.

Fellestrekkene mellom den modernistiske filmfortellingen og forvirringsfilmen er
mange. Begge fortelleformene kan ha en tilnzermet episodisk og dvelende fremdrift og med
bra overganger og forandringer. De formidler gjerne en subjektiv naerhet til karakterene, og
fremstillingen av tid og sted kan oppleves som desorienterende. Bade den modernistiske
filmfortellingen og forvirringsfilmen fremhever det kunstferdige ved fortellingen, men
effekten av dette er forskjellig for de to filmtypene. Den modernistiske filmfortellingen bry-
ter med tradisjonelle forventninger om fremdrift og sammenheng i historien og tenderer
mot a opplese intrigen ved at de dramatiske begivenheter tones ned til fordel for mer hver-
dagslige hendelser.® Forvirringsfilmen pa sin side inviterer til et hermeneutisk spill med
utsikt til tilfredsstillelse. Effekten ved det uforberedte og kunstferdige ved fremstillingen er
at tilskueren aktivt soker etter ssmmenhenger i historien, etter mater & forsta hendelsenes
betydning, der det neste som skjer alltid potensielt kan virke oppklarende eller forvirrende.
Peter Brooks (1984) har i en annen sammenheng beskrevet dette som en slags kraft som lig-
ger til intrigen (plot) ved at det vekker et begjeer hos leseren eller tilskueren til a finne ut det

6. Det er verd & nevne at modernismen ikke kan beskrives som en enkeltstdende retning og med ett bestemt sett
med vesenstrekk. Det er fullt mulig & hevde at forvirringsfilmen har mye til felles med Kafka og lite med Godard
og det som gjerne omtales som «counter cineman.

This article is downloaded from www.idunn.no. © 2017 Author(s). .
This is an Open Access article distributed under the terms of the Creative Commons CC-BY-NC 4.0 Jel Id
License (http://creativecommons.org/licenses/by-nc/4.0/). % Akl;];nn



NORSK MEDIETIDSSKRIFT | ARGANG 24 | NR. 3-2017 9

neste som skjer, en drift mot avslutningen som stadig forsinkes av utsettelser og omveier.

Det hermeneutiske spillet legger opp til at tilskueren anvender visse ferdigheter forbun-
det med fortelleteorien, for & kunne sortere blant de grep forvirringen ledes ut fra. A fast-
sette arsaken til at enkelte elementer ved fremstillingen ikke umiddelbart lar seg innordne
i helheten i fortellingen, er en del av naturaliseringsprosessen tilskueren tar del i for a skape
en orden i den indre sammenhengen i historien. Blant utfordringene er a bestemme den
referensielle statusen til det som kan ses og hores. Er det som fremvises ment & representere
en form for neytral virkelighet innenfor de rammene fiksjonsuniverset setter opp — en for-
staelse av at slik er det her, og det skjedde pa den maten? Eller er fremstillingen (av enkelt-
episoder eller hele forlapet) preget av at de er forankret i subjektive opplevelser, pavirket av
den mentale tilstanden karakteren befinner seg i — en gjengivelse av at sann er hans eller
hennes opplevelse av situasjonen? For eksempel vil fremstillingen av et gjenferd aksepteres
som «ekte» i en horrorfilm (akseptert som en sjangerkonvensjon), mens for de fleste andre
historietyper forbundet med en tvilsom status.

De konvensjonelle matene for & markere en subjektiv innstilling, kjent gjennom den
modernistiske filmfortellingen - som zoom inn i nerbilde, uskarpt fokus eller ustabilt
bilde og endring i lydkilder - benyttes i liten grad i forvirringsfilmen. Dermed rokkes ogsa
troverdigheten ved det som fremstilles, slik ogsd Eva Laass (2008) har argumentert for.
Dels fordi det fremstilte kan sta i strid med noe som er vist tidligere i filmen, dels fordi det
ser ut til & bryte med det som kan anses a veere sannsynlig gitt fiksjonsuniversets rammer,
eller fordi vi fornemmer at det benyttes enkelte uvanlige stilgrep i billedutsnitt, klipp eller
lyd, og pa den maten signaliserer at noe er spesielt. Usikkerheten ved troverdigheten inn-
byr til tvil, en folelse av at det er noe ved fremstillingen som skurrer, at det vi ser og herer
ikke nedvendigvis er til & stole pa. Mangelen pa markerer i fremstillingen som forankrer
perspektivet i en bestemt posisjon, visker ut skillet mellom det objektivt registrerbare og
det subjektivt oppfattede. Dermed far det som ses og heres en uklar referensiell status. Det
er dette som forbinder forvirringsfilmen med en upélitelig fortelleform.

Upalitelig forteller handler om at man i enkelte fortellinger &penbart ikke kan feste lit til
det som fremstilles. Som tilskuere blir vi oppmerksomme pé en upalitelig fortellerinstans
nér det gar opp for oss, eller ved mistanke om, at fremstillingen gir en fordreining av hvor-
dan virkeligheten er innrettet i historiens verden. Det kan enten dreie seg om rent faktiske
forhold (slik er det der, dette skjedde) eller veere forbundet med en normativ holdning
(sann skal det oppfattes). Denne fordreiningen av virkeligheten kan veere moderat (ironi-
serende overdrivelser) eller radikal (alt er basert pa legn). At vi har et fenomen som upali-
telig forteller er det knapt noen som bestrider. Utfordringen ligger i & beskrive det teoretisk.

DEN UPALITELIGE FORTELLERINSTANSEN

At en film kan sies & veere updlitelig i fremstillingsformen representerer et filmnarratolo-
gisk minefelt. Hvem er upalitelig, hvordan er man upilitelig, og pa hvilket niva gjor upali-
teligheten seg gjeldende? Vi forbinder gjerne upélitelighet med en falsk formidling eller
som et misforhold mellom utsagn og handling. Denne formen for utevende virksomhet er
koplet til fortellerbegrepet. Apriorisk betinger virksomheten til en upalitelig forteller at en
tilmforteller er tilstedevaerende til 8 begynne med. Av dette kan det igjen utledes at en film-

This article is downloaded from www.idunn.no. © 2017 Author(s). .
This is an Open Access article distributed under the terms of the Creative Commons CC-BY-NC 4.0 Jel Id
License (http://creativecommons.org/licenses/by-nc/4.0/). % Akl;];nn



10 AUDUN ENGELSTAD

forteller ikke trenger a veere upilitelig, det er faktisk bare noe som inntreffer i et mindretall
av filmer. Upalitelige forteller representerer tross alt et normbrudd.

Imidlertid byr fortellerbegrepet pa noen teoretiske utfordringer. Et av problemene knyt-
tet til fortellerbegrepet ligger i selve gjerningen den beskriver. For hvem er det som skaper
fortellingen, og hvordan gjeres dette? I kjernen av diskusjonen er forstaelsen av hvorvidt en
tilmfortelling kan sies & inneha en fortellerinstans eller ikke, og om dette er a anse som gjel-
dende for enhver film. Fortelles filmen «av seg selv», eller er det snakk om en fortelleinstans
(forteller) som er virksom i fremstillingen av historien?

David Bordwell (1985), og flere med ham, har avvist ideen om en forteller for film.” At
tilmen er fortellende innebzerer ikke nedvendigvis at den har en forteller. Fortellingen eta-
bleres gjennom fortelleméten, forstatt som samspillet mellom de fortelletekniske grep og
strategiske vink som utgjor hvordan historien er satt sammen pa. Fortellerbegrepet anser
Bordwell som en menneskeliknende (antropomorf) sterrelse, noe han anser som uforenlig
med hvordan filmen opererer som fortelling.

Dette synspunktet har mott motber fra blant andre Seymour Chatman (1990).® Gjen-
nom maten filmfortellingen formidler informasjon, visuelt og/eller auditivt, bruk av bille-
dutsnitt, kamerabruk, redigeringsteknikker samt etablering av fortelleposisjoner, fremstér
tilmfortellingen som hensiktsmessig orkestrert. Hvis de ulike elementene er konstruert slik
at ssmmenhengen fremstar som meningsfull, innebzerer det at fremstillingen er bestemt og
styrt av en virksomhet. Denne orkestreringen kan tilskrives en fortellende instans, en fil-
misk forteller. Selv om vi ikke automatisk forestiller oss en konkret forteller, oppfatter vi at
fremstillingen kommer et steds fra, og at den har blitt tilgjengeliggjort av noen eller noe.
Uten a tilegne fortelleren personlighetstrekk, og dermed anse fortelleren som en antropo-
morf skikkelse, kan vi forbinde fortelleren, eller fortelleinstansen, med en utevende virk-
somhet som folger noen bestemte prinsipper. Fortelleinstansen kan anses som en baken-
forliggende funksjon, som er utevende i sin virksomhet i storre eller mindre merkbar grad.

Pa hvilken mate gjor fremstillingen oss oppmerksomme pa at det vi ser og/eller horer ikke
nedvendigyvis er korrekt, og hvor i fortellingens diskurs har dette signalet sitt opphav? I denne
sammenhengen kan upalitelighet forklares som et misforhold mellom egenskaper som angar
historien — hvordan fiksjonsuniverset er innrettet — og de grepene som anvendes for a frem-
stille disse. Maten historien formidles pa apner for & gi en feilaktig presentasjon. Tydelig bruk
av overdrivelse eller en klart fordreid virkelighetsoppfatning er typiske eksempler.

Chatman poengterer at det er bare nar fortelleinstansen kan forankres hos en karakter at
det er meningsfullt & snakke om en upalitelig forteller. Slik Chatman ser det er upalitelighet
forbundet med en personlig egenskap, det ma vaere noe ved fortelleren selv som gir grunn
for & gi en updlitelig fremstilling av en hendelsesforlep eller hvordan et sted er innrettet.
Det er altsa kun nar fortelleinstansen faktisk er antropomorf at den ogsa kan veere upalite-
lig. En konvensjonell mate dette inntreffer pa i film er ved bruk av voice-over, der beskri-
vende kommentarer kan avvike fra det bildet viser. Eller ved et flashback, der fortellein-
stansen kan komme med selvmotsigende, mangelfull eller fordreid informasjon, som star i
kontrast til andre forhold i fortellingens univers.

7. Seerlig de som befinner seg innenfor den kognitive filmteorien og analytisk filmfilosofi, har avvist ideen om en
forteller for film, blant de er Carroll (2009) og Currie (1995).
8. Ogsa Verstraten (2009), Gunning (2004) og Stam et al. (1992) er blant de som forsvarer fortellerbegreper for film.
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Den begrensningen Chatman setter opp for begrepet updlitelig forteller, forbeholdt en
identifiserbar stemme eller karakter, virker imidlertid hensiktsles.” Det er fullt mulig &
operere med en updlitelig fortelleinstans ogsa nar denne ikke apent markerer sin tilstede-
veerelse, men forblir skjult. I slike tilfeller kan tilskueren presenteres for flere konkurre-
rende fremstillinger, der det ikke er opplagt hvilken — om noen - som er den sanne. Eller
det er deler ved fremstillingen som bryter med hva som virker naturlig eller troverdig
innenfor rammene av fiksjonsuniverset, og som ikke lar seg forklare som et falskt avvik.
Blant signalene som gis er at karakterene kan ha ubehagelige eller overraskende opplevelser
underveis som kan veere vanskelig a forklare, eller som andre karakterer motstrider. Dette
er et typisk trekk ved forvirringsfilmer. En vanlig form for upalitelig fortelling er den vari-
anten vi finner i Babycall, og som knytter seg til en av karakterenes virkelighetsoppfatning.
Denne gir opphav til fremstillinger som, viser det seg, er feilaktige. Hvor mye av det som
formidles som er falskt, er i dette tilfellet umulig & avgjere, all den stund fremstillingen ikke
ser ut til a tilkjennegi noen form for fasit tilskueren kan ta del i.

At fremstillingen er forankret i karakterens virkelighetsoppfatning, innbefatter et vik-
tig skille i fortelleteorien mellom det som angar fortellerinstansens virksomhet, og det
som utgjor karakterenes erfaringshorisont, som forbindes med perspektiv eller fokalise-
ring. Fortellerinstansen er en tekstlig storrelse, henvist til diskursen, mens karakterenes
opplevelser utgjor en del av fiksjonsuniverset og som sadan er omfattet av historien. I sa
mate formidler fortellerinstansen karakterens inntrykk. A bestemme det stastedet for-
midlingen utgar fra - perspektivet — er avgjorende for den verdien vi tilskriver det vi ser,
som i varierende grad farget av en karakters opplevelser og holdninger eller som tilsyne-
latende objektivt observert. Nar fokaliseringen er tett pa karakteren (omtalt som intern,
eller dyp), vil dette subjektive inntrykket dominere formidlingen. Ved ekstern fokalise-
ring betraktes situasjonen utenfra og oppfattes gjerne som neytralt registrerende. Dette
skillet mellom fortellervirksomhet og fokaliseringsfaktor vil i enkelte tilfeller veere til-
narmet umulig & avgjore. I en enkelt scene kan fokaliseringen skifte hyppig, bade mel-
lom karakterer og fra en karakter og til et utenfrablikk. Pa film ser vi alltid pd samtidig
som vi ser med. De to storrelsene, fortelleinstans og fokalisering, smelter sammen ved at
det objektet blikket retter seg mot kan veere forankret i den ene eller den annens perspek-
tiv. Som Mieke Bal (2009) har fremhevet er et perspektiv alltid forankret hos noen, eller
noe. Det er derfor aldri egentlig noytralt, men meningsbzrende i en eller annen for-
stand.

Upalitelighet i fremstillingen oppstér nar subjektive inntrykk forveksles med faktiske
forhold, som ved projisert fokalisering. Projisert fokalisering fremstér ofte som om den er
ekstern i forhold til reflektorkarakteren, som et resultat av at karakteren betrakter verden
med et objektivt blikk. Vi ser hvor karakteren befinner seg, og hvordan det er der, samtidig
som vi ser at karakteren aktivt forholder seg til omgivelsene sine. Det er lite ved karakterens
veeremate som tyder pé at hun er seg bevisst at hun befinner seg i en parallell tilstand, langt
mindre hvor den virkelige verden slutter og den alternative verden begynner. Derfor vil det
ofte veere vanskelig 4 avklare underveis i fremstillingen om fokaliseringen er et resultat av

9. Detber imidlertid bemerkes at Chatmans tekst er fra 1990, altsé for oppsvinget av filmer med upalitelig forteller.
Det ser for gvrig ut til at Ferenz (2005) stiller seg bak Chatmans synspunkt nar han drefter muligheten for upé-
litelig forteller for film.
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reflektorkarakterens projisering eller om den faktisk er eksternt forbundet.!® Fremstillin-
gen inneholder ingen klare markerer som tilkjennegir et skifte til en subjektiv sfaere, som
ved markerte overganger i form av billedfokus, bruk av zoom eller et bestemt lydmotiv.

Hvorvidt det egentlig er snakk om en upalitelig fortellerposisjon nar det er et projisert
perspektiv kan diskuteres. Projisert perspektiv er forbundet med hvordan karakteren
oppfatter verden, og omdanner dette til sitt eget bilde. Karakteren kan vere en notorisk
logner, vaere pavirket av stimuli eller veere psykotisk, slik at virkeligheten forvrenges. Er
det i disse tilfellene egentlig fortelleinstansen som er upalitelig, eller er det snarere for-
hold forbundet med karakteren som er arsaken til fremstillingens usikre status? Fortel-
leinstansen har gitt en sannferdig iscenesettelse av karakterens opplevelser, men samti-
dig unnlatt & gjore oppmerksom pa overgangen til en subjektiv sfeere. Tilskueren forledes
dermed til a forveksle ekstern fokalisering med intern fokalisering. Dette er et gjennom-
gaende trekk ved forvirringsfilmen, og Babycall giennomsyres av denne fremstillingsfor-
men.

Nar det er relevant & regne dette som en updlitelig fortellerposisjon, forbundet med for-
telleinstansen, har dette & gjore med hvordan virkeligheten - slik den er innrettet i fortel-
lingens univers - ikke er etterrettelig fremstilt. Hvis det er i fortellingens interesse a forlede
tilskueren til 4 innta en feilaktig forstaelse av verden, er det naturlig a forankre denne inter-
essen hos fortelleinstansen. Fortellingens til enhver tid gjeldende perspektiv er styrt av for-
telleinstansen, og nédr perspektivet har en avvikende virkelighetsgjengivelse, heftes dette
ogsa ved fortelleinstansen.

APNINGENS SUBTILE SIGNALER

Babycall dpner i svart. Vi herer en stemme i et lavt og sperrende toneleie: «Anna. Anna?
Hvor er Anders? Hvor er Anders?» Det dveles i svart for filmens forste bilde folger: et neer-
bilde av en kvinne, antakelig i trettidrene, forslatt og livles, liggende pa bakken. Pa ny herer
vi stemmen, henvendt til kvinnen: «Anna. Hvor er Anders?» Det tones ned i svart igjen for
vi far en rekke innstillinger. Forst et bilde tett pa innsiden av en frontrute, med vindusvis-
kere som gar frem og tilbake. Det er gratt og regn og umulig a skimte hva som er utenfor.
Deretter folger et neerbilde av ben med en hand som nervest knytter seg hvilende pa laret.
Sa et nytt bilde av kvinnen. Ogsa denne gangen et neerbilde, i en lengre tagning (om lag 20
sekunder). Hun har et usikkert og flakkende uttrykk. Hun sitter i baksetet pa en bil som
kjorer. Kamera er sa tett pa ansiktet at det er umulig & orientere seg om hvor de kjorer, eller
om det er noen andre i bilen. Hva slags sammenheng det er mellom apningsbildet og dette
gis det ingen antydninger om, utover at det apenbart er samme kvinne. Apningsbildet kan
representere en drem eller et minne kvinnen besitter, eller en fortidig handling eller et
frempek fremstilt for tilskueren. Det gar i svart igjen, for vi er tilbake i natidshandlingen.
En bilder slar, og vi ser Anna sta bak en drosjebil, utenfor en boligblokk. I en lang tagning
folger kamera henne i det hun beveger seg med bagasjen sin, og drosjen kjorer ut av billed-
kanten. Hun stopper og snur litt pa hodet, og kamera (fremdeles i samme tagning) folger
blikket hennes med et sveip og stopper ved en gutt som star i gangveien der bilen akkurat

10. Projisert fokalisering er ogsa redegjort for i Engelstad (2015).
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har forlatt. Dette er Anders, ca. 10 ar.!! Ogsa han har bagasje. Han gar mot Anna, og
sammen gar de mot ytterderen. Med dette begynner filmens handling.

Vi har a gjore med en kontrollerende fremstilling, som pa markant vis styrer hvordan
handlingen iscenesettes. Scenene med Anna i drosjebilen og foran boligblokken med
Anders beerer preg av & vaere formidlet pa en helt bestemt méte. Informasjonstilgangen er
tydelig regulert, bade i bruk av billedutsnitt, forankring av perspektiv og valg av tidspunkt
for nar det gis tilgang pé relevant kunnskap.

Filmens apning gir viktige hint om hvordan vi skal oppfatte det vi ser. Apningen, eller
det som kan kalles anslaget, har en helt avgjorende funksjon i filmfortellinger ved at den
raskt skal etablere noen avgjerende rammer for fiksjonsuniverset. Hvor er vi, og hvordan er
det her? Hvem er de viktigste karakterene, hva slags liv lever de, og hvilke egenskaper har
de? Anslaget vil ogsa motivere forventninger om hva slags type fortelling det er snakk om,
med tanke pa sjanger, tematikk eller stemningsleie. Ikke minst vil de stilistiske trekkene -
som billedutsnitt, klipperytme og musikk og andre lydkilder - gi viktige hint om hvordan

11. I filmen sies det at Anders er dtte r, men han er tydelig eldre enn det. Vi far senere vite at Anders dede for to ar
siden, noe som kan forklare aldersforskjellen.
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tilmspraket er kodet. Disse kodene er ikke nodvendigvis umiddelbart tilgjengelig for for-
tolkning, men kan skape en slags resonans som forst senere far sin fulle og hele mening.
Man kan si at &pningen leerer opp, eller instruerer, tilskueren i hvordan filmen skal ses.

Apningen av Babycall folger ikke den stilistiske normen etablert for klassisk fortellende
tilm. Som tilskuere er vi ikke vitner til begivenhetene fra et optimalt utkikkspunkt. Innen-
for den klassiske normen ville en typisk innstilling vist bilen sett utenfra, der sjifor og pas-
sasjerer var godt synlige, og med landskapet i bakgrunnen. Eventuelt en kombinasjon av
flere billedutsnitt inne i kupeen, som til sammen ga en oversikt. Babycall har ingen etable-
ringsbilder i apningsscenen. Neerbildet av Anna fyller hele venstre halvdel av bildet, pa en
méte som blokkerer for a se det (eller de) som ellers matte befinne seg i bilen. Alt vi ser er
et avgrenset utsnitt av Anna der hun sitter i baksetet, tatt i en lang statisk tagning. Det er
forst i neste scene vi oppdager Anders. Han ma apenbart ha veert med i bilen, han ogsa.

De to scenene som innleder natidshandlingen er illustrerende for hvordan filmen eta-
blerer en subjektiv naerhet til Anna, ved regulering av perspektiv. I den forste scenen er
informasjonstilfanget begrenset. Alt vi ser er Anna i bilen. Neerbildet inviterer til & innta
Annas posisjon (selv om vi ser pa henne og ikke med henne), der vi gis en direkte tilgang
til hennes sinnsstemning (urolig, usikker, muligens engstelig). I den neste scenen vises
frem det som tilsynelatende har blitt holdt skjult i forrige scene. Forankringen er fremdeles
hos Anna utenfor boligblokken, og nar kamera folger blikket hennes ser vi for forste gang
det hun ser.

Det skal vise seg at maten & presentere Anders pa er av vesentlig betydning. Sa langt har
vi kun sett pd Anna, og hennes urolige uttrykk har tilsynelatende veert rettet ut mot et tom-
rom. Idet drosjen kjorer fester Anna blikket for forste gang. Panoreringen folger Annas
bevegelse og gjor at det tar litt tid for vi ser det hun ser mot, samtidig som innstillingen
fremdeles er forankret hos Anna. Fremfor a la Annas bevegelse lede til et klipp som viser
Anders sett fra et mer noytralt observerende perspektiv, slik normen er innenfor tradisjo-
nell klassisk stil, er det na en ubrutt kontinuitet mellom Anna som ser og Anders. Anders
introduseres som fokalisert, som gjenstand for Annas blikk. Med dette gis et viktig hint om
Anders’ ustabile status som karakter. Denne spesielle formen for indre fokalisering kan vi
kalle projisert fokalisering.

Ikke alle scenene i Babycall er et resultat av indre projisering. Men hvordan kan man vite
sikkert hvilke scener som ikke er det? Det kan vi ikke, sa lenge det ikke er snakk om at noen
scener beerer spesielle kjennetegn, eller det er en kode som gér opp til slutt (alle brikkene
faller pa plass nar vi far den avgjorende biten med informasjon). Vi har a gjore med ube-
stemt fokalisering, og i noen tilfeller er det ogsa snakk om en dobbel eller lagvis fokalise-
ring.!? Ubestemt fokalisering beskriver de tilfellene der det er (tilneermet) umulig & avgjore
om det punktet vi ser fra, og det vi ser pa, er formidlet fra et punkt utenfra, hos en registre-
rende fortellerinstans (ekstern fokalisering), eller om forankringen ligger hos en karakter
og vi ser verden preget av denne personens sinnsstemning (intern fokalisering). Tvetydig-
heten oppstar ved at fremstillingen mangler tydelige markerer som signaliserer overgan-
gen mellom et eksternt og et internt blikk. Dobbel fokalisering viser til at de to formene for

12. Begrepet ubestemt fokalisering (undecidable focalization) er hentet fra Prince (2001). Bal (2009) har et liknende
begrep, tvetydig fokalisering (ambigious focalization). Se ogsa Verstraten (2009).
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fokalisering, ekstern og intern, forekommer i et samspill. Vi bade deler karakterens stisted
og folger dennes blikk, samtidig som vi er i stand til & betrakte denne posisjonen (litt) pa
avstand.

Tjernet i skogen, som siden er erstattet med en parkeringsplass, for s atter a bli et tjern
igjen, er et eksempel pd ubestemt fokalisering. Vi veksler mellom & se omgivelsene Anna
befinner seg i, og 4 fa innsyn i reaksjonene til Anna pa det hun ser. Forste gang Anna gar
gjennom skogholtet som grenser mot der hun bor, felger hun etter en mor som leier et lite
barn. De kommer til et tjern, og pa avstand ser Anna moren og barnet raste ved en solfylt
odde. Anna betrakter smilende den idylliske scenen. Neste gang hun gar gjennom skogen
er hun med Anders, som vil bade. De kommer frem til den samme knausen der Anna var
sist, men i stedet for et vann er det en parkeringsplass full av biler som meter dem. Forvir-
ret og fortvilet gar Anna ned til parkeringsplassen for a forsikre seg om at det hun ser er
virkelig. Siste gang Anna kommer frem til samme sted har hun fulgt etter en kvinne i nabo-
blokken. Nok en gang er det et tjern der, og denne gangen er hun vitne til at noen drukner
et barn. Forskrekket hopper Anna uti vannet for & redde barnet, vi ser henne dukke og
svemme under vann. I neste klipp er hun pa sykehuset, og vi far vite at hun ble funnet vét
og forvirret pa en parkeringsplass.
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Topografien langs skogsstien Anna folger er identisk fra gang til gang, mens det som
befinner seg i lysningen er forskjellig fra gangen for. Av de tre scenene som tilbyr flest hol-
depunkter for bestemme hva som er falskt eller virkelig, skulle man tro er den scenen der
Anna og Anders kommer frem til en parkeringsplass. Innenfor fiksjonsuniverset far vi mot
slutten av handlingen bekreftet at Anders kun eksisterer som en projeksjon av Annas fan-
tasi. Det er derfor fristende & si at de scenene der Anders opptrer er dominert av en falsk
fremstilling. Men s enkelt er det ikke, for samtidig tvinger det frem spersmalet om hvorfor
Annas fantasi fremkaller en parkeringsplass. At det er en parkeringsplass og ikke et tjern
skaper en ubehagelig situasjon, der Anders beskylder Anna for a alltid lyve, for han sprin-
ger fra henne gjennom skogen. En mulig forklaring er at tjernet tilhgrer en annen del av
Annas fantasi, og at hun i scenen med Anders er ute av stand til & projisere begge deler
samtidig. I sa mate er parkeringsplassen helt reell og Annas forvirring genuin, samtidig
som at Anders er en del av hennes fantasi. Dette gir to lag med fokalisering — en som viser
det faktiske som er ekstern (parkeringsplassen, Annas forvirring som vi er vitne til), og en
fantasibundet som er intern (Anders’ tilstedeveerelse).

Dette betyr at tjernet er et av Annas fantasibilder, til tross for at forste gang hun kommer
dit er det uten folge med Anders. Imidlertid kan vi se tjernet og den idylliske situasjonen
hun er vitne til som en projisering av et av Annas mentale bilder. I en scene et stykke ut i
filmen har Anna besok av Helge til middag. De snakker blant annet om barndomsminner.
Anna betror at hun husker nesten ingenting, foruten en ting: at hun som barn var med en
kvinne en varm dag ved et tjern. Den forste scenen ved tjernet begynner med at Anna star
utenfor boligblokken og far gye pa en mor som leier et lite barn. De gar mot en sti som
leder inn i et skogholt, og Anna folger etter pa avstand til hun kommer til et tjern. Pa en
odde ikke sa langt unna dukker moren og det lille barnet opp igjen. Moren finner frem et
pledd og de sitter og varmer seg i sola, mens Anna betrakter det hele pa avstand. I retro-
spekt er det mulig a se dette som en projisering av Annas barndomsminne, tilsynelatende
det eneste gode minnet hun beerer pa.

Scenen med Anders ved parkeringsplassen kan tolkes som at Anna ikke har noen tilsva-
rende idylliske minner med seg selv og Anders, eventuelt koplet med fortvilelse og skam
for at hun ikke har veert i stand til & gi den samme trygghet og ro som vi var vitne til ved
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tjernet. Disse to lagene med fantasi/minner blander seg i en monstres versjon i den tredje
scenen i skogholtet. Nok en gang felger Anna etter en kvinne fra boligblokken, denne gan-
gen etter 4 ha hort lyder i babycallen. Ogsé na ser vi kvinnen kun bakfra. Hun likner pa den
forrige, men det er vanskelig & avgjore om det er den samme. Kvinnen virker urolig og has-
ter gjennom skogen. Nok en gang kommer Anna frem til lysningen og tjernet, men situa-
sjonen som utspiller seg pd odden, er denne gangen dramatisk. En mann, pa avstand kan
han minne om Annas skumle nabo, trekker en gutt etter seg ut i vannet idet kvinnen kom-
mer hylende frem til stedet. Gutten likner pa Anders’ navnlese venn fra skolen. Mannen
holder gutten under vann, og nar gutten slutter & sprelle slipper han tak og gar hastig opp
av vannet. Ogsa denne scenen har et ekko i en annen scene i filmen. I rettsforklaringen
Anna leser ndr hun flytter inn i leiligheten star det at faren mishandlet Anders ved & holde
ham under vann. Situasjonen pd odden kan vere en iscenesettelse av den beskrevne hen-
delsen, som Anna na gjenopplever, utspilt med alter egoer.

Dette forklarer ikke hvordan Anna, etter 4 ha forsekt & redde gutten fra drukning, i den
pafelgende scenen befinner seg pa legevakten, ute av stand til & gjore rede for seg. Angivelig
ble hun funnet klissvat pé en parkeringsplass, helt fortumlet. Hvilken parkeringsplass hun
ble funnet pa, og hvordan hun ble vat, gis det ingen videre forklaring pé. Fortellingen gir
ingen endelige svar ved a lose den som en likning med ukjente faktorer. Opplevelser som
dette skaper en stemning av usikkerhet og ubehag (forbundet med the uncanny), som dels
bunner i fraveeret av en forklaring formidlet gjennom fortelleinstansen.

Som tilskuere skaper vi oss en forstaelse av hvordan fiksjonsuniverset faktisk er innret-
tet, giennom naturaliseringsprosesser. Vi oppfatter dette som en neytral beskrivelse, og
dermed mer sannferdig enn fremstillinger som er preget av karakterenes fantasi, sinns-
stemning eller livssyn. Vi aksepterer karakterenes opplevelser selv nar de er farget av en
bestemt tilstand, men samtidig korrigerer vi slike forestillinger opp mot en antatt virkelig-
het. Fordi det i Babycall er umulig a vite hvilke elementer som kan tilskrives en faktisk
(noytralt beskrevet) verden, og hvilke som er en del av karakterenes projiserte forestillin-
ger, virker ikke en fullstendig naturalisering av historien gjennomferbart — en rekonstruk-
sjon av hva som egentlig har skjedd.!® Nér tilskueren forledes til 4 innta en feilaktig oppfat-
ning av de faktiske forholdene ved at det ikke tilstrekkelig markeres at fremstillingen er
subjektivt ladet, vil fortelleformen oppfattes som updlitelig.

HVOR KOMMER DISSE BILDENE FRA?

Babycall er mer innviklet enn forvirringsfilmer flest ved at fremstillingen i liten grad «gar
opp», selv ved gjentagende gjennomsyn ndr man kjenner alle svarene som er gitt. Fremstil-
lingen av et subjektivt orientert perspektiv fremstir som swrlig kompleks. A endelig
bestemme hvor grensene for fantasi og virkelighet gér lar seg vanskelig gjore. Hva slags sta-
tus har lydene Anna fanger opp i babycallen, fortvilte skrik fra en av leilighetene i blokken?
Pa den ene siden gar filmfortellingen langt i & bekrefte at en gutt i blokka, Anders’ navnlgse
venn fra skolen, har blitt drept av foreldrene sine. I sa fall har Anna kanskje rett nar hun

13. Se Laass (2008) for en videre diskusjon om ufullstendig eller feilaktig naturalisering og oppfattelsen av upélitelig
forteller.
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tror naboen har gjemt et lik i soveposen han beerer ut i bilen. Men om vi aksepterer tolk-
ningen om at hendelsene ved tjernet representerer projeksjoner av Annas minner, kan
ropene i babycallen pa samme mate oppfattes som avspillinger av traumatiske scener fra
Annas tidligere samliv.

Filmen har ogsa flere scener med sennen Anders, der Anna enten ikke er til stede eller
ikke innehar det forankrete perspektivet. Disse scenene foregar uten at Anna innehar
interessefokus. Her er Anders pa rommet sitt, med lukket der, ssammen med sin mystiske
venn. A kople vennen til Annas fantasi er dermed umiddelbart ikke like naturlig (selv om
det lar seg gjore mer omstendelig utlagt). Vennen er for ovrig bemerkelsesverdig lik Anders
av utseende. Ogsa Helge ser denne vennen ved et par anledninger. En gang pa avstand nér
han fanger opp gutten i linsen mens han prover et kamera i elektrobutikken. Gutten sitter
alene ved samme kafebord som Anna har gjort tidligere. Han ser rett mot Helge, som ikke
far til 4 knipse med kamera. Senere treffer Helge gutten nar han er pd middagsbesegk hos
Anna. Gutten sier at moren hans gjor akkurat det samme som Helges mor, og sd bretter han
opp jakken og viser frem blamerkene pa armen. Hvordan kan vi fa en sammenhengende
mening i dette? Har Annas fantasi smittet over pa Helge? Har Anna og Helge hver sin fan-
tasi som etter hvert flettes sammen? Eller er Anders og vennen to gjenferd pa «ekte» som
Anna og Helge oppfatter som levende vesener?

Vi kan tilsynelatende ta for gitt at Anna har blitt venn med Helge, i virkeligheten og ikke
bare i fantasien, for Helge far forklart hvordan ting egentlig henger sammen etter at Anna
hoppet ut av vinduet. Men ogsé pé dette punktet kan det vaere rom for tvil. Helge har flere
ganger i lopet av handlingen bemerket hvor lik han syns Anna er moren hans, som na ligger
for deden. Helge og Annas liv speiler hverandre i en forbausende grad. Helge, viser det seg,
vokste opp i den samme blokka som Anna bor, alene sammen med sin engstelige mor. Til
Anna betror han at det er sjelden han meter mennesker han foler han kan snakke med. Helge
er Annas tvillingsjel. P4 samme méte som Anders og den navnlese vennen er tvillingsjeler.
Dermed blir gutten pa et vis forbundet med Helge. S& nar Helge graver opp liket i skogen,
etter 4 ha tatt farvel med moren ved dedsleiet, forsoner han seg med deler av sin egen fortid.

Det kan synes spekulativt, men i den forste sekvensen der perspektivet folger Helge ser
vi ham védkne fra en des ved siden av sykesengen der hans mor ligger. Er det vi ser egentlig
en del av Helges fantasi? Er det en forestilling Helge skaper seg for & forholde seg til at
moren er dgende, og at han - kanskje — baerer pa noen vanskelige barndomserfaringer han
lenge har fortrengt? Fremstillingen gir riktignok ikke mange holdepunkter for en slik for-
tolkning, men det er verdt & merke seg at filmen dpner og slutter med at Helge snakker til
Anna mens hun er enten deende eller deor. Og det er ogsd pafallende hvor mange krys-
ningspunkter Anna og Helge har seg imellom.

Et poeng som er verd a trekke frem, er i hvor stor grad forskjellige teknologiske medieproduk-
ter gjor seg gjeldende i forholdet mellom Anna og Helge. De treffes forste gang nar Anna skal
kjope en babycall. Senere far Helge oye pa Anna, og en annen gang den navnlese gutten, nar han
skal demonstrere et kamera i butikken. Nar Helge sper om de skal spise middag sammen, skjer
det ved hjelp av en lydopptaker. Og til daglig jobber Helge i en elektrobutikk der veggene domi-
neres av store tv-skjermer. Alt dette er apparater som forbindes med at de kan registrere og vide-
reformidle faktiske hendelser. Med sin upalitelige fortelleform demonstrerer Babycall at denne
virkeligheten ikke nedvendigvis lar seg fremstille pa en objektivt refererende mate.
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Forholdet mellom form og innhold er langt fra ngytralt. Formen er med pa a gi innholdet
mening. Anvendelsen av en upalitelig fortellerinstans, i kombinasjon med forvirringsfil-
mens betoning av desorienterende elementer, stotter opp om temaet i Babycall pa avgjo-
rende vis. Folelsesmessige og fysisk rystende opplevelser gir bevissthetsforskyvninger, der
det er vanskelig a skille mellom fantasi og virkelighet. Anna er skremt og ensom, og det
gjor at hun ikke er i stand til & forholde seg til omgivelsene rundt seg pa en klar mate. Hun
klarer ikke a gjore rede for egne handlinger og sliter med a huske hendelser fra eget liv.

Dette medferer ikke a trekke offerets troverdighet i tvil ved mishandling i neere relasjo-
ner. Tvert om. Fremstillingen av Anna viser at omfattende mishandling gir traumatiske
minner som ved fortrengning presser seg pa i en forvrengt variant, og fremkaller en uhyg-
gelig stemning. Samtidig er bevissthetsforskyvning ogsa en overlevelsesstrategi, ved at det
kan veere avgjorende for & mestre tilveerelsen at man skaper seg noen gode bilder, selv om
disse kan vere falske. Fiksjonsfilmer som Babycall er i stand til & demonstrere noen av
utslagene som folger av sterke folelser forbundet med tap, lengsel, sorg og smerte. Og i
denne sammenhengen kan selv en upalitelig fortelleform veere sann.

Takk til Erlend Lavik, Peter Dahlén, Anne Gjelsvik og ovrige deltakere pd fiksjonsgruppa ved
Norsk medieforskerkonferanse i Bergen, 2016. Takk ogsd til NMT5 to anonyme fagfellelesere
som kom med konstruktive kommentarer.
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