AFR (2007, instr. Morten Hartz Kaplers). Framegrab.

Den reelle forlgsning

Et arbejdsnotat

AfMorten Hartz Kaplers
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Irland, 16. september 2008

Sidste ar praesenterede jeg filmen AFR,
som er en blanding af fakta og fiktion.
Det er sveert for mig at bidrage med nogen
fornuftig analyse af genren - ud over den
kommentar, jeg allerede har gjort i form af
filmen.

Det er klart, at der er forskelle pa gen-
rer. Men for mig eksisterer der i praksis

kun én fortelling; uanset fakta, fiktion
eller fakta/fiktion.

| dag kan det se perenemt ud at lave en
film som AFR. Men der fandtes pa det
tidspunkt ikke en film, som lignede - og
som jeg kunne skele til, hente erfaring fra
eller kopiere, sa at sige.



AFR eren slags omvendt mockumentary.
Filmen fremkalder eller fremprovokerer
en parallel oplevelse, som hele tiden stg-
der publikum ud af filmoplevelsen; alle
tankerne: Er det statsministeren? Er poli-
tikerne gaet med til det? Hvad er fiktion
& hvad er fakta? Har dét forbindelse til
Tamil-sagen? Bar jeg forlade salen? Tenk
nu hvis... osv.

Hvorledes jeg kunne fa filmen til at fast-
holde publikums interesse ved lerredet, pa
trods afat der karer en parallel oplevelse
uden for lerredet i publikums bevidsthed
- og ligefrem forsgge at tale til publikums
empati og fglsomhed og treekke publikum
tilbage ind i filmen, var derfor lidt afen
matematisk teoretisk udfordring.

Det er klart, at i sddan et eksperiment kan
man ikke planlegge det hele fra starten.

| projektets natur matte jeg bevaege mig
frem skridt for skridt i tilblivelsesproces-
sen; der var ganske mange praktiske para-
metre, fordi hele projektet jo var et cloak
and dagger-projekt; kunne jeg fd mine
interviews, og hvad ville jeg fa ud af dem?
Kunne jeg fa adgang til arkiver og finde
det, jeg skulle bruge - og hvad ville jeg
finde dér? Samtidig var det afgerende, at
filmen skulle vere aktuel; fglge op pa den
politiske udvikling, sidelgbende med at
filmen blev lavet, osv.

Jeg vil vove at pastd, at man i dag ikke

finder en film eller en bog pa biblioteket,
der forklarer, hvorledes man indretter en
sadan film dramaturgisk, inden man gar i

gang.

Hvis ikke man har Chaplins & Kubricks
ubegraensede ressourcer, er man ngdt til at
opsatte nogle rammer for sit eksperiment
og benytte nogle redskaber til at forsgge at
holde det under kontrol.

afMorten Hartz Kaplers

Film er en sardeles dyr affere - og der-
for har filmeksperimenter, i modsatning
til eksperimenter inden for f.eks. teater,
musik eller dans, kun ét succeskriterie: At
vere sevardigt fuldendt underholdende.
Med andre ord: Intentioner er ikke nok.

Jeg vil fremlagge et arbejdsnotat fra 1999,
der fungerer som en ontologisk drama-
turgi, jeg arbejder efter - og som er brugt
til at forsgge at holde eksperimentet AFR
under kontrol.

Notatet er fgrst og fremmest et simpelt ar-
bejdsredskab, som jeg har lavet til mig selv.
Det har aldrig veeret tanken, at det skulle
vises frem. Men maske det kan forklare et
eller andet?

Indledningsvis bliver jeg ngdt til at berette
om min baggrund; hvorledes og hvorfor
jeg er kommet til at lave film, og hvorledes
jeg opfatter fortelling - fordi det er afge-
rende for at forsta arbejdsnotatet.

Jeg gar helt tilbage.

Hvor det hele startede med, at jeg i et sid-
ste desperat forsgg pa at fa en pige tilbage
besluttede mig for at lave en film til hende.
I ved, hvordan det er; lykkelig savel som
ulykkelig forelskelse er en form for sinds-
syge, der kan drive én til hvad som helst.

Jeg havde aldrig lavet film fgr. Men en
veninde arbejdede i Filmvearkstedets appa-
raturrum, og hun ’lante mig udstyr uden
om bevillingssystemet og hjalp med at lave
filmen.

Jeg fik ikke pigen igen.

Men filmen vandt en kortfilmskonkur-
rence, en pose penge og en carte blanche-
produktionsbevilling pa Filmvarkstedet.

Det var sdan ét af de der forunderlige
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skebnesgjeblikke, man oplever engang
imellem; der findes nok ikke en filmpremi-
ere - eller nogen som helst glad begiven-
hed, hvor det ikke stikker én lidt i hjertet.

Temmelig hjerteknust, omgivet af venner,
som dansede rundt i champagne, stod jeg
og gloede forundret pa et Zentropa-visit-
kort, nogen havde stukket mig i handen,

mens en eller anden misundelig nar svi-

nede min film til.

Med eet var jeg instruktar.

Kort efter fandt jeg mig selv i feerd med at
personinstruere statsministeren og det gv-
rige kabinet midt i en sydende valgkamp;
mit fgrste job.

Mens et kamerahold filmede, at Goran
Perssons spindoktor gav mig rdd om ka-
meravinkler, stak en let &ngstelig Peter
Aalbak mig et ubrugeligt stopur og hvi-
skede, sa regeringen ik ku hgre det; "Husk
at sige klar til optagelse og versgo,” imens
Ib Tardini i sofaen bagved kvakkede, "Han
er sgu da for faen personinstruktgr!” da jeg
i amatgrisk overmod begyndte at rabe ad
Poul Nyrup, som sad og hoppede i sofaen,
fordi han helst ikke ville sidde ved siden af
den lidt hgjere Svend Auken.

En absurd, fantastisk og lidt skremmende
ilddab.

Hvis jeg forteller, at det faktisk var lille
mig, som foreslog Peter at tale Nyrup fra at
fare valgkamp pé fremmedhad - s& vil en-
kelte sikkert gnske, det var gaet ad helvede
til; for sd havde Socialdemokraterne maske
ikke oplevet valgerflugten, og Pia Kjars-
gaards vrede nok aldrig faet det fodfaste,
nogle siger, vi lider under i dag.

Havde regeringen tabt valget, var jeg til
gengald nok blevet sparket tilbage i rende-

stenen.

Men det gik godt, og Zentropa pudsede
deres manuskript-konsulent Hans Hansen
pa mig i en forhdbning om, atjeg kunne fa
en novellefilm igennem pa Filminstituttet.

Formalet med at indlede sadan her er at
forklare, at jeg INGEN SOM HELST bag-
grund havde for at lave film; filmselskabet
havde engageret en cirkusartist, en perfor-
mancekunstner, en anarkist, en megaloma-
nisk dremmer, en dilettant.

Selv om jeg klarede de sma jobs tilfredsstil-
lende, métte filmselskabet alligevel snart
kapitulere, fordi jeg ikke snakkede sproget’
Mine idéer var for maerkelige og uforsta-
elige for garvede filmfolk.

Alle jeg mgdte preekede det samme drama-
turgiske mantra: "En god film skal have en
begyndelse, en midte og en slutning”.

”Skal dét sige noget som helst om noget
som helst?” spurgte jeg, ”Det gar over min
forstand, hvorledes den definition define-
rer gode film fra darlige film?”

”Jo!” var svaret, "Det er Aristoteles selv,
som har sagt det!”

”Det er det mest idiotiske, jeg nogensinde
har hgrt!” sagde jeg og indsa, at det ikke
nyttede at arbejde pa det etableredes betin-
gelser.

Alle potentielle arbejdsgivere var optaget af
en stram amerikansk fortellemodel, som
ikke appellerede til mig, og som jeg i gvrigt
ansa for det rene humbug.

Hvis blot jeg kunne fa det gragnviolette
kunstnerstempel afinstitutionerne, tenkte
jeg-

For dengang troede jeg, at filmskoler var et
sted for de utilpassede.

Men sddan er det jo ikke.

En del af mit ansggningsmateriale var en



Beckett-agtig novelle, som beskrev tanke-
strammen i et psykotisk selvdestruktivt
sind med multi-personlighedspaltning,
skrevet pa ti guldgller og en gammeldags
skrivemaskine.

Er det underligt, at filmskolen gav mig
afslag?

Esben Hgilund Carlsen fra optagelsesko-
mitéen viste forbarmelse og ringede mig op
og foreslog trgstende, at jeg istedet "blev
vred”.

Vred?

Hvorfor i alverden sku jeg blive vred?
Over, at jeg ikke passede ind?

Jeg havde aldrig passet ind i noget som
helst - hvorfor ialverden sku jeg begynde
pa det nu?

Det danske filmmiljg syntes uigennem-
trengeligt og gennemsyret af idioti.

Jeg besluttede at ta pé filmskole i Prag for
at lere mere om den gsteuropaiske fortel-
letradition - om ikke andet sa for at leere
nogle basale kundskaber, inden resten af
filmindustrien opdagede, at jeg stadig tro-
ede en rgdheatte var noget fra et eventyr.

Prag var som at komme hjem.

P4 FAMU underviste man i montage-tra-
ditionen. Men selv om skolens professorer
elskede stillebener og poesi, havde de svart
ved at forklare den poetiske fortelleform
dramaturgisk. Undervisningen var ofte
reduceret til filmeksempler, dremmende
filosoferen og hadefulde ene-talende an-
greb pad postmodernismen og de enfoldige
amerikanske studerende.

Det var spe&ndende - men lidt ligesom at
vere last inde i en kommunistisk pandoras
&ske. | Prag kunne de ikke give én ngglen -
men de kunne beskrive, hvad der var uden-
for; "Den amerikanske forteelletradition er
alt, hvad den poetiske form ikke er!”

afMorten Hartz

Det var fortvivlende. Jeg havde behov for
en dramaturgi, som kunne redeggre for
sammenhangen i mine filmiske idéer, for
at jeg ku fa et job pa mine egne film.

Jeg forlod FAMU for at tage hjem til en ny
forelskelse i Danmark.

Bortset fra forelskelsen fglte jeg mig ude
pa et sidespor. Ingen i den etablerede film-
verden gad hgre pd mine idéer - og pa
den anden side vidste jeg, at jeg aldrig ville
blive glad for at lave film pa tleres’ made.
Det stred mod min intelligens at fa at vide,
at der kun var én made at lave film pa - nar
de fleste af de film, jeg holdt af, tydeligvis
alle var uden for rammerne af industriens
fortellemodel; Veronikas to liv, 2001, Spej-
let, etc.

Inden du - leseren - tenker, at jeg bare
bavler mémoire-agtigt lgs om mig selv - sa
vil jeg gi dig fuldstendig ret.

Men der er en pointe med det.

I Danmark oplevede jeg, at lereanstalterne,
Filminstituttet og eksperterne’tvang film-

folk til at skabe industriens form, som igen
er magthavernes form.

Min pointe er, at formen’er magthavernes
- hvad enten det er kapitalister, kommu-
nister, demokrater eller teoretikere - sa er
der altid en form?

Formen har til formal at stgtte og vedli-
geholde 'magten’ - eller fortellingen om
virkeligheden og magten; et middel til at
konstruere sandheden’

Det er menneskets og kunstnerens opgave
at pisse pa den sandhed.

At mishandle, forvanske, dekonstruere
denne sandhed’ denne form’

... konstruere en ny form.

Ikke en ny sandhed men en 'mod-sandhed’



Den reelleforlgsning

I Legrandfinal (2000) spiller Baard Owe (der her ses sammen
med MHK) en tenksom, aggressiv og ulykkeligt forelsket
cirkusklovn, der bliver banket ihjel af sine Idovnekolleger inde i
selve manegen. Foto: Marie Rosenkrantz Gjedsted.
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til sandheden.

Hvorfor er det ngdvendigt, kan man
sperge?

Det er selvklart, at det er ngdvendigt.

Man skal ikke finde sig i, at nogle men-
nesker, enkelte eller millioner, tager patent
pa sandheden. At nogen bestemmer, hvad
for historier der er vigtigere end andre; at
nogle mennesker er vigtigere end andre.
Alle mennesker er vigtige.

Og alle historier er vigtige.

Og hvis der er nogen eller noget, som siger,
at der er noget, man ikke ma gare eller
sige, er det som regel fordi der ligger en
massegrav af hemmeligheder, frihed, synd
og sjov og ballade begravet nedenunder.

Hvis ikke kunsten abner dgren pé klem til
en sandhed hinsides dét, som er kulturen,
eller dét, som magthaverne har bestemt -
sd bliver kulturen en spandetrgje og magt-
haverne en farlig starrelse.

Jeg besluttede mig for at bruge min carte
blanche-bevilling til at lave en film, som

systematisk gjorde alt dét, som klogehove-
derne sagde, man IKKE matte gere, hvis
man skal lave en god film; en ustringent
uforlgst fortelling, med en usympatisk,
patetisk og trettende hovedkarakter, som
bandede og snakkede hgjpandet.

Jeg VILLE bevise, at det kunne lade sig
gore at lave en filmisk oplevelse; at give
publikum oplevelsen af forlgsning - selv
om alt i filmen var aparte og uden for spil-
lereglerne - alene ved hjelp af de tekniske
midler; den symfoniske udvikling i klippe-
rytme, lyd og farver.

Et afsindigt lamt projekt, indremmer jeg.

Men jeg var s& pissesur, at jeg brugte alle
mine penge, geldsatte mig til op over
begge grer og trak al opsparet goodwill og
vennetjenester ind idenne sikre kommer-
cielle fiasko.

Hvor galt det hele var, kan bedst forklares
ved, at jeg manglede en producer, da den
forste efter tre dage stak aftil Spanien for
at bolle en pige. Desperat stoppede jeg en
tilfeeldig fyr ved sgerne, fordi han lignede
en produktionsleder ved et teater. "Nah,
jeg er ikke ved teateret. Jeg hedder Mads,”
sagde han. ”’N& men, du virker flink. Vil du
ikke producere min film?” spurgte jeg.

Og det ville han gerne.

Det viste sig mearkvardigt nok, at Mads
var under uddannelse til producer pa Film-
skolen. Men da jeg fortalte ham, at Baard
Owe skulle spille hovedrollen, lgb han skri-
gende veek: "Baard er lige s& umulig som
Kinski! Han kravler pa vaggene og raber
og skriger - han er som en vild tiger!”
”Jagu faen er han dét, det er derfor han
skal spille hovedrollen!” svarede jeg.

Til alt held fandt Zentropa- smatten Sarita



Christensen mig og producerede Le Grand
Final. Og dermed slap jeg for alle de hjer-
nevaskede filmskolespgrgmal om, hvor
midten og slutningen var.

Men det er klart - midtvejs i efterarbejdet
faldt hammeren, og Tonemesteren & Klip-
peren bad demoraliserede om en forkla-
ring pa dilettanteriet

Hvad fanden var meningen?

Og hvordan skulle det lort nogensinde
blive til en sammenhangende film?

Klart nok...

Med ryggen mod muren var jeg tvunget

til at forsgge at forklare mit projekt sort pa
hvidt. Det gjorde jeg sa weekenden over.
Det blev til et tolv sider langt arbejdsnotat,
som jeg valgte at kalde "Den reelle forlgs-
ning”.

Jeg ved ikke, hvor meget det hjalp d’herrer
i post-produktionen, og jeg ved stadig ikke,

afMorten Hartz Kaplers

Legrandfinal (2000). Foto: Marie Rosenkrantz Gjedsted.

hvad jeg skal synes om den film.
Men det var det hele verd.

Arbejdsnotatet viste sig at vaere dét, som
jeg ivirkeligheden havde sggt sa lenge; et
dramaturgisk redskab, som kan forhands-
analysere og hjelpe filmskaberen til at
strukturere et poetisk fortalt manuskript

- og ikke mindst en forklaringsmodel over
for uforstdende producenter, filmkonsulen-
ter og filmskoleoptagelsesudvalg... troede

jeg-

jeg sendte filmen Le Grand Final og "Den

Reelle Forlgsning™ til Filmskolen i hdb om

at blive optaget.

Men ak ...

Carsten Fromberg lod mig ikke engang

komme til 1ste prove.

Jeg héber stadig, det siger mere om Poul

Nesgaards bgrnehave end om mig, men det

er desvarre nok ikke tilfeldet. 91
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I hvert fald matte jeg sande, at i filmens
verden er det kun resultaterne, der teller.
Det er ikke nok at kunne ’bevise sin filmi-
ske idé med et teoretisk argument.

Jeg indsa, at der ingen anden vej var end at
fortsette med at lave film og hébe p4, at jeg
kunne sté den brgdlgse distance - og en
dag hoste op med et resultat’

Folgende er en redigeret udgave af det
oprindelige arbejdsnotat i forbindelse med
postproduktionen afkortfilmen Le Grand
Final.

Derfor eksemplificeres der i starten fra
denne film - oprindeligt henvendt til min
klipper og tonemester - og jeg beder lz-
seren bare over med, at det kan virke lidt

ligegyldigt.

Arbejdsnotatet er produceret til eget brug.
Det er aldrig for blevet vist frem, og det har
aldrig veeret tanken, at det skulle udgives.

I virkeligheden ma jeg erkende, at notatet
ikke er s&rlig peedagogisk.

Men jeg trgster mig ved, at leseren forha-
bentlig far et godt grin, og demmer mine
vendinger med dét i baghovedet, at notatet
er ni &r gammelt.

Men alt i alt fungerer den tankestrgm, der
fglger, som et set dramaturgiske arbejds-
redskaber funderet i en made at forklare
varen pa; hvorfor vi er, som vi er, og ger,
som vi ggr; som individer og som sam-
fund.

Det er et arbejdsredskab, som jeg finder
anvendeligt, og jeg har brugt det i alle
mine film, inklusive AFR - som praktisk
redskab, men ogsd som moralsk stgtte un-
dervejs i skabelsesprocessen, der ofte fales,
som ligger man fastspaendt i Edgar Allan
Poes brgnd, mens rotterne &der, og pendu-
let kommer narmere.

Nu har jeg endelig taget det fulde skridt og
arbejder i disse dage pa et spillefilmprojekt,
JATLANTIS”, hvor jeg har en ambition om
at folge arbejdsnotatets idéer 100% konse-
kvent.

Denne film skal blive starten pa beskrivel-
sen af’Det Andet’; et ontologisk veark, som
bergrer en vaeren hinsides den, vi kender.

Jeg vil ikke komme ind pa handlingen i
dette filmprojekt - men blot presentere
denne artikel, til morskab, hovedrysten
eller inspiration for andre.



Internt arbejdsnotat

Regensen, man. 13. sept. 1999
(redigeret til Kosmorama,
Irland, august 2008)

DEN REELLE FORL@SNING
Le Grand Final

Kere Roar & Steen-"-,

Normalt er det vores opgave at
bygge op omkring én pointe; et
plot.

I denne film er vores mal gje-
blikkets poesi.

Vores plot er mangfoldigheden,
betydningslgshedens betydning.
Vi skal opstille narrative for-
ventninger og hele tiden pille
dem ned. Forstazrke hvert gje-
bliks poesi, og bestrzbe os pa
at arbejde frem mod en film, som
teknisk forlgser sig i en opad-
gaende kurve.

Det narrative mal er at fortzlle
den grundlzggende historie; me-
ningen med livet (dgden), under
det forhold, at publikums opfat-
telses- o0g associationsevne er
langt mere udviklet, end man el-
lers tager for givet i filmindu-
striens verden.

At skabe en film, som lader sin
historie fortzlle i dualitet med
den parallelle historie, som fil-
men skaber uden for lerredet; i
publikums bevidsthed.

Helt konkret vil det sige, at
jeg undlader at tilfgre konkret
information, der kan bidrage til

afMorten Hartz Kaplers

en precis fTortolkning af filmen.
Jeg indkredser temaet, men peger
aldrig pa det przcist, ved hjzlp
af for eksempel en replik.

Ligesom i virkeligheden insinu-
eres der hele tiden en kommende
handling, der som oftest negeres

af den videre handling.

Eksempel:

Titlen "Levernes Konge'™ (Dengang
havde jeg en midlertidig idio-
tisk idé om at kalde filmen for
Lovernes Konge) 1insinuerer, at
hovedkarakteren er/bliver konge
i det handlingsforlgb, som skal
til at udspille sig, og at han
er konge over nogle lgver el-
ler er noget adelt. Det meste
af anslaget bekrafter dette med
billeder af hovedkarakteren por-
tretteret med lgver fra barns-
ben til voksen mand. Der hanger
sdgar en pistol pa vaggen (som
aldrig bliver brugt). Allerede
inden anslaget er fardigt, ne-
geres pastanden om adelhed, og
i lgbet af de nazste to indstil-
linger negeres pastanden om, at
han er konge, og at det handler
om lgver: Hovedkarakteren, en
fordrukken sut, er et pisseir-
riterende gammelt liderligt ag-
gressivt svin. Titlen er enten
ironisk eller viser tilbage pa
noget, som har veret, for filmen
startede.

Filmen signalerer dermed ret
hurtigt, at publikum ikke kan
tage for givet, at filmen opere-
rer pa normale narrative betin-
gelser.
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Under normale betingelser vil
eksempelvis et gever vist i for-
ste akt skabe en forventning om,
at det affyres senest i1 sidste
akt.

Denne automatik er sat ud af

spillet. Det eneste, publikum
kan ggre, er at observere gje-
blikket, fordybe sig 1 dét. For

der angives ikke spor, som skal
fa betydning i den fremtidige
@jeblikket forholder

sig kun som kommentar til det

handling.

forgangne gjeblik - og omvendt.

Heidegger:

Den tidlige begyndelse viser sig
forst til sidst for mennesket.
Pa tenkningens omrade er en be-
strzbelse for at gennemtznke det
oprindeligt tznkte endnu oprin-
deligere derfor ikke den ab-
surde vilje til at genrejse det
forgangne, men det nggterne be-
redskab til at blive overrasket

over det kommende i det tidlige.

Kierkegaard:
Livet skal leves forlazns og op-

leves baglzns.

Af samme Arsag annoncerer Tilmen
p& intet tidspunkt slutningen,
for den kender publikum alle-

rede: Det er, nar rulleteksterne
begynder, og publikum rejser sig
fra sazdet.

Det er jo kedeligt, og derfor er
det vigtigt at fratage publikum
sikkerheden for, hvornar dette

tidspunkt indtraffer:

Eksempel :

Roberto dgr i manegen, og fil-
men gar i sort. Herved fortazl-
les, at filmen er slut. Men filmen
fortsatter mod forventning, da
S4 er han

ikke dgd - eller er han?", ma

Roberto vagner. '"Na!

man tenke. En tvivl, som @ndrer

sig til: "Er det hans fantasi,
eller er han i himlen?" Og, "Er
dette den falske sortie - eller

er dette slutningen?"

lukker Ffilmen, og
"Er det en

slutning?" Selv om filmen audio-

Denne tvivl
publikum ma tznke:

visuelt er forlgst pa en sadan
madde, at dette alene har frem-
kaldt fglelser hos publikum,

mad publikum med forventning om
en opbygget narrativ forlgs-
ning umiddelbart fgle sig ufor-
lgst over filmens "manglende”
indholdsmessige forlgsning. For
hvor er narrationen - teknikken,
som publikum kender den fra de
fleste andre fih?

Saledes har filmen til formdl at
skabe en efterrationalisering af
selve filmens vasen og de spgrgs-
mal, der bergres i handlingen.

Heidegger:
Teknikken er altsd ikke blot et
middel. Teknikken er en form for

afdzkken.
abner der sig for os et helt an-

Agter vi pa dette, da

det omrdde for teknikkens vasen.
Det er afdzkningens omrade, dvs.
sandhedens.

Dette udsyn stgder os. Det skal
det ogsd, og helst sa laznge som
muligt og sd patrzngende, at vi

endelig for en gangs skyld tager



afMorten Hartz Kaplers

det simple spgrgsmal for alvor-
ligt, hvad navnet "teknik'™ mon
siger. Ordet stammer fra grask.
TECHNIKON betyder sadant, som
hgrer til TECHNE. Med hensyn til
dette ords betydning ma vi holde
os to ting for gje.

For det fgrste er TECHNE ikke
kun navnet for den handvarksmas-
sige virksomhed og kunnen, men
ogsa for den hgje kunst og de
skgnne kunster. TECHNE hgrer til
frem-bringelsen, til POIESIS;
den er noget poetisk.

Gem et smil Katrine (2001, instr. Morten Hartz Kaplers) er blevet
belgnnet med priser ved bdde Cosmic Zoom og Jonképing
Filmfestival. Fra barnets perspektiv ser vi et skilsmisseskanderi
og en udsat lillesgster - og faglger derefter Katrine, der nagter at
tale med bgrnepsykologen.

Filmens nasten udviklingslgse

og uforlgste narration og dens
p&d den anden side audiovisuelle
himmelfart har til formal at
s@tte sandheden om vores varen
og forventninger til denne i re-
lief:

Sandheden er ikke uden for vores
handlinger - den ER vores hand-
linger (filmens morale, om jeg sa
ma sige).

Sandheden, nuet er afskaret fra
enhver anden sammenhzng end den,
at alle er fodt og en dag skal
do.

Sandheden eksisterer i1 nuet -
hvorfor poesi beskzftiger sig
med alt fra toiletbesgg til
dodsgjeblikket (forventning),
der grundlzggende forholder

sig imaginzrt til det forri-

ge gjeblik som faktum (Fadsel)
og til det naste gjeblik som
fiktion (ded) .

Fgdsel, forventning og ded.

Som taznkende individer opfatter
og eksisterer vi kun pad andet
trin: Forventningen.

Livet er en konflikt, som kun
forlgses af det lidet attrak-
tive, dgden (den mystiske dgd),
hvorfor man kulturelt trznes og
individuelt overlevelsesinstink-
tivt sgger at koncentrere sine
forventninger mod alle mulige
konstruerede forlgsninger for at
udfylde dét, som synes som det
forventningsfulde tomrum inden

dgdens forlgsning.

Overlevelsesinstinktivt og re-
volutionart forsgger individet
at udgdeligggre sig, eksempelvis
gennem bergmmelse (filmens hoved-
karakter) , forskning eller re-
produktion .

Vores overlevelsesinstinkt beror
pa teknikker, nzrmere konkreti-
seret 1 idéer; idéer om os selv,
verden omkring os, livets mening
og mal, som tilsammen skaber os
en platform at leve pa, handle
ud fra og inden for.
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Idéerne er vores 'mad" , vores
Uden

erne er der ingen anden retning

beskaftigelsesterapi. idé-

end dgden, og ved hjzlp af idé-
indtil
Selve 1idéen

erne er vi beskaftiget,
dgden indtraffer.
bygger p& angst for deden. Ud-
veksling af idéer individer
imellem, inden for samfundet, er
derfor terapi.

Idéerne bygger oven pa hinanden
- vokser ud af hinanden og ska-
ber en kultur. En hyperkonstruk-
tion, som vi hele tiden bygger

pd og kasserer fra.

Hyperkonstruktionen er en sam-
fundskonstruktion .

Uden samfundet eksisterer indi-
videts bevidsthed om sig selv

som individ ikke, og derfor ek-
sisterer individets idé om et

samfund ikke uden et samfund.

Et samfund kan ikke eksistere
uden minimum én regel.

For at skabe en regel skal der
vere en idé og minimum to men-
nesker .

Fgr disse to mennesker mgder
hinanden, er der intet samfund
og ingen bevidsthed om dgden -
og derfor intet behov for tera-
pi; hvorfor der ingen idé er.
I dét gjeblik,
sker der en af to ting:

de to mennesker
mgdes,

a) Enten slar den ene den anden
ihjel - og bevidstheden om dgden
opstar og dermed ogsad behovet
for terapi og idé.

Hvis ikke dette menneske mgder

et nyt menneske, bliver erfarin-

Og dette
lever som Konge og Gud
til deden

gen ikke bragt videre.
menneske
i sin egen verden,
indtraeffer.

b) Eller ogsd mgdes de to og
skaber en regel. Enten fordi
den ene har en erfaring, eller

fordi de far en erfaring om dg-
den, som ger, at de erfarer de-
res egen dedelighed. F.eks. far

et barn sammen, som dgr, eller

fordi den ene under et skanderi
hamrer den anden sa hardt i ho-
vedet, at personen bliver syg,
og idéen om, at man ikke er udg-
delig, opstar (og degdsangsten
fades)

for eksempel:

- og man laver en regel,
Man far sin vilje,
hvis man slar, eller man md ikke
sld - ihjel.

Fgr man far bevidstheden om sin
egen dgdelighed eller effekten
af andres dgd pa ens eget liv,
er der ingen angst og intet be-
hov for terapi, og derfor intet

behov for idéer - eller regler.

Alle idéer er potentielle reg-
ler .

Derfor er alle regler en idé.
Regler skal som regel brydes,
for at nye 1idéer kan blive til
regler.

Nogle gange ma regler afskaffes,
for at nye idéer kan opsta for
maske at blive til regler.

Og omvendt kan regler og idéer
ikke eksistere uden et samfund.
Samfundet

som kun eksisterer

i sig selv er en 1idé,
inden for
samfundet.

Samfundet er derfor en idé.

0g samfundets dynamik er drevet



af idéer.
Derfor identificerer vi os selv
med idéer.

Kierkegaard siger noget i ret-
ning af: "Forst fgdes vi som
ked, siden fgdes vi som menne-
sker”. Det vil altsi sige - at
vi fogrst bliver "mennesker® , nar
vi far en kultur.

Individet uden for samfundet ek-
sisterer uden bevidstheden om
andre individer og overleverin-
gens eller genkendelighedens er-
faring, og derfor ogsd uden be-
vidstheden om dgden - og derfor
eksisterer individets idé ikke
uden et samfund; en kultur til
at inspirere og stimulere indi-
videt med idéer.

Nar et individ fgdes inden for
et samfund, er det fgrste va-
sentlige, der sker i et menne-
skes bevidsthedsskabelse, tileg-
nelsen af det faktum, at indivi-
det skal dg.

Dette er et rystende chok.

Man er lige begyndt at leve li-
vet - og s& erfarer man, at li-
vet har en ende; at livets for-
lgsning er degden; at selve "me-
ningen® med livet, sa at sige,
er dgden.

Dette faktum traumatiserer os 1
en sadan grad, at alle handlin-
ger og tanker herefter, som ikke
har til formal at oppebazre basal
overlevelse, er en reaktion pa
dette traume.

Alle tanker og handlinger, som

afMorten Hartz Kaplers

herefter ikke afstedkommer dg-
den, er et forsgg pad at skabe
mening 1 ventetiden, indtil vi
skal do, eller ligefrem et for-
sgg pad at opnd udgdelighed i
praktisk eller overfgrt betyd-
ning .

Derfor er alle idéer 1 deres
grundlzggende oprindelse et ud-
tryk for dgdsangst.

Idéerne er dét, som decimerer
dgdsangsten - giver os en tale-
lig ventetid indtil dgden - et
"meningsfuldt® liv.

Men

Det er biologisk bestemt 1 det
gjeblik, vi bliver fgdt til li-
vet, at det skal forlgses med
dgden.

Derfor er meningen med livet dg-
den .

Alt andet er en idé.

Derfor bliver enhver hand-

ling, som er affgdt af en idé,
der ikke afstedkommer dgden, en
overspringshandling.

Og alle idéer, som ikke leder
til en handling, som afstedkom-
mer dgden - men til opretholdel-
sen af livet, er et udtryk for
dgdsangstterapi .

Derfor er selve livet blot en
idé, selv om det er virkeligt
nok.

Men det provokerer os, fordi vi
har vilje; fordi vi betragter os
selv som mere end en idé, selv
om vi ved, at om kort tid er vi
blot reduceret til en idé.

Og idéer er som sagt flygtige -
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‘Det Andet’ i fotografen Erwin Olafs gestaltning.
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ligesom livet.

Det er lidelsesfuldt at vide, at
ens egen eksistens er flygtig,

og derfor identificerer de fleste
mennesker sig med Martyren.

Martyren er en kompromismager,
en kgbmand, der lytter for at
blive lyttet til.

1 modsaztning til Martyren, som
ved, at den skal dg, men bruger
sin ventetid til at forzdle sam-
fundet med sine idéer - pa trods
af at samfundet og " eksistensen”
tilfgrer martyren lidelse (an-
dres idéer) - er individets ene-
ste alternativ at betragte sig

selv som Gud, hvilket krazver, at
individet far rigtigt mange idé-
er og er succesfuld med at ggre
idéerne til regler, uanset hvil-
ke andre regler, der star for
fald til fordel herfor.

Guder er ofte drevet af empati-
forladt gradighed efter dgds-
angst-terapi, eller idéen om at
skabe idéer, som er zdle eller
spektakulzre, for siledes at
opnad en form for udedelighed ef-
ter dgden - for ikke at ophgre
som idé; at materien bliver and,
om man sa m& sige.

Men ... det er en regel i de fle-
ste samfund, at det md man ikke
tro om sig selv; for Gud er en
idé, der ggr, at vi kan holde ud
at tznke pa dagden.

Der er endvidere en idé-regel
(mekanisme) i samfundet, der si-
ger, at individer, som far for
mange nye gode idéer, er en
trussel mod de gamle regler og
idéer, som ma&ngden af individer
- samfundet - identificerer sig
ud fra. Derfor er produktionen
af for mange idéer Gudslignende
opfagrsel.

Mekanismen skyldes ogsa erfa-
ringsbetinget mistenksomhed. For
der eksisterer en kategori af

' Guder® , som er ravende indiffe-
rente over for andre menneskers
regler og idéer. Disse mennesker
er ofte afsindige eller masse-
mordere .

Dertil kommer, at idéerne kan



vere sa langt fra reglerne, at
idéerne ikke kan forstas.

Det, der ikke kan forstads, iden-
tificeres som regel med den es-
sentielle konflikt; dgden, som vi
ikke kan forstd - og dgden og
"Det Andet" skubber vi angst-
fuldt fra os.

Derfor udstgdes individer, som
tror, de er Gud, opfgrer sig som
Gud, er en trussel mod idéregel-
samfundet eller ikke kan forstas
- af samfundet.

Tenk selv over det.

Det siges, at kokkefaget har den
stgrste dgdelighed. Men det er
ikke rigtigt. P4 en delt forste-
plads ligger politiske ledere,
bergmte kunstnere, revolutionzre
og narkogangstere.

Et individ uden for samfundet er
isoleret fra udveksling af idéer
og dermed terapi.

Individet uden for samfundet,
som tror, at individet selv er
Gud, er ikke lzngere bange for
dgden og derfor sindssygt lige-
glad.

Men et individ, som blot er gra-
digt, empatiforladt eller idé-
messigt hyperproduktivt, er af-
skadret fra dgdsangst-terapi i
form af i1dé-udveksling og mister
derved muligheden for at udgde-
liggere sig, men, allervarst:
ogsa muligheden for at ggre ven-
tetiden indtil dgden "menings-
fuld® , dvs. udholdelig.

Nar ingen vil lytte til ens idé-
er, er det det samme, som at de
ikke eksisterer; at man ingen
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idéer har; at man ikke eksiste-
rer .

Precis som med ytringsfrihed.
Bliver man ikke lyttet til, ek-
sisterer ytringen - og friheden
- ikke.

Individet, som har en idé om

at vere en i1dé, der producerer
idéer, men som ikke lzngere sti-
muleres til at producere idéer,
mister idéen om at vare en idé
og mister idéen om sig selv og
bliver enten Gud eller dgr.

Fordi det menneske, som lever
uden for samfundet ikke eksiste-
rer for andre end sig selv, tal-
ler dette menneske ikke for sam-
fundsmennesket. Alle handlinger,
tanker, 1idéer og kultur, som ud-
springer af samfundsmennesket,
kommer fra den essentielle kon-
flikt: dedsangsten.

Derfor eksisterer der ikke tre,
fem, syv eller ni grundlzggende
fortzllinger.

Det har aldrig handlet om for
eksempel seksualitet; det hand-
ler kun om dgdsangst - alt andet
er palzgschokolade.

Jeg opererer med, at der kun ek-
sisterer to fortazllinger - uan-
set genre, form og tid.

Men den ene fortzlling kender vi
ikke eksistensen af; for det er
beskrivelsen af dét, som er pa
den anden side af vores forsta-
else eller/og pa den anden side
af livet.

Jeg tror, Aristoteles ville have
kaldt denne fortazlling for "Ko-
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medien™.

Men jeg tror aldrig den har ek-
sisteret. Den er kun en myte; et
iscenesat udslag af Aristoteles”
galgenhumor.

For der er intet komisk ved li-
vet; der findes intet morsomt,
som man ikke lissd godt ku grade
over.

Der findes kun skogger-latter; en
reaktion pd tragedien. Og jeg
getter p4, at det er derfor, der
ikke eksisterer nogen beskrivel-
se af komedien?

Komedien er uden sorg, uden
frygt, uden angst og derfor uden
for vores begreber og fatteevne.

Derfor er der ifglge min deduk-
tion kun én praktiseret fortazl-
ling tilbage: tragedien.

Men hvis der kun er én grund-

lzggende fortzlling, som bliver
praktiseret - hvorfor si kalde
den " tragedien® ?

Er livet sd tragisk?

Er dette ikke blot en betragt-
ning?

Vis mig noget tragisk, som jeg
ikke formar at grine ad!

Er der ikke mere grundlzggende
forhold, som beskriver os?

I mit system kalder jeg de to
fortzllinger for "Det Andet®™ og
"Den essentielle konflikt" .

Gennem min film sgger jeg at be-
skrive den essentielle konflikt
og afdekke hovedtrzkkene i denne
idéernes hyperkonstruktion og
vores varen gennem hovedkarakte-
rens handling og udvikling.

For at forklare har jeg lavet et

skema:

Den Essentielle Konflikt

1. scene Fadsel
2. scene Ventetid
scene Dad Dad

scene Intethed = Forlgsning

Skemaet fortzller, at der prin-
cipielt kun findes ét udgangs-
punkt og én afslutning for en
historie. Underholdningsvardien
og spandingsforholdet opstar i
hovedkarakterens spring fra den
ene overspringshandling til den
neste - og slutteligt, om hoved-
karakteren forlgses (ded) eller
opnar simuleret forlgsning (lyk-

Forventning

Overspringshandling

1dé
Handling
LykkeZulykke

= Simuleret Forlgsning

ke/ulykke) ; hvilket er publikums
primere interesse.

Eksempel :

Thelma og Louise far en idé om,
at livet ikke behgver at vare en
passiv venten pa deden. Pigerne
beslutter sig for at forlgse sig
selv, og publikum finder grund-
lzggende underholdningsveaerdi i



uvisheden om, hvorvidt Thelma og
Louise opnar forlgsning eller
simuleret forlgsning.

Overspringshandlingerne er der-
for grundlaget for enhver isce-
nesat handling, hvilket under-
stgttes af analyser af men-
neskets simpleste handlinger:
Hvorledes vi forholder os angst-
fuldt til os selv og verden om-
kring os, hvilket igen afspejler
sig i konstante ubevidste over-
springshandlinger i form af im-
pulsiv og rutinemazssig selvberg-
ring og kontaktbergring.
Overspringshandlingernes og be-
rgringernes karakter afspejler
igen graden af vores gjeblik-
kelige individuelle angst, og
disse fysiske signaler afspejler
vores selvopfattelse af vores
gjeblikkelige status 1 verden.

(1 parentes bemzrket er det hi-
storisk kendetegnende, at kun-
stens verden bruger poesiens
teknikker til at indkredse sand-
heden ved at sztte dem i1 scene,
og at industriens og magtens
verden ligeledes bruger poesiens
teknikker - men for at skjule
sandheden - ved at iscenesztte
teknikkerne i1 den virkelige ver-
den .

P4 dette grundlag er det for-
klarligt, at kunstens verden i
stigende grad sgger at dokumen-
tere virkeligheden snarere end
at fortolke den, som reaktion pa
industriens og magthavernes brug
af kunstens videnskaber til at
manipulere konstruerede virke-
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lighedsbilleder frem.

Skridtet videre er, at kunstens
verden overtager magthavernes
®stetik og vender den mod dem
selv.)

Status angiver individets idé om
sig selv reflekterende samfundets
opfattelse af individets idéer.
Individet og samfundet kan, som
beskrevet, have tre forskellige
idéer om sig selv eller andre
individer: Martyr, Gud eller Den
dgde.

Derfor skal man i1 fgrste omgang,
nar man konstruerer en historie,
se bort fra arketyperne, som man
kender dem - og 1 stedet ind-
dele sine karakterer i disse tre
super-arketyper, som er inddelt
efter status:

Gud
Martyren
Den Dgde

Arketyper er praktiske, men de
siger reelt intet om status. En
luder, en madonna, en konge ...
ja, de angiver status, men det
ldser ogsad karakterens status
fast. Status er altid i1 bevagel-
se. Det vigtigste for dynamikken
i en fortzlling er status.

Det praktiske ved at bruge su-
per-arkerne er, at de kan vare
sd nuancerede og komplicerede
som karakterer, men fokus vil
altid vaere pad deres status.

Nar man strukturerer sin histo-
rie, kan man hurtigt forvirre
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Charlie Chaplin.

sig selv med alt for mange fak-
ta .

F.eks. vil man som regel tznke
pa en luder som en udstegdt; Den
Dgde. Men i et samfund af tig-
gere bliver luderen til Martyr,
safremt der eksisterer en Konge.
Det er ngdvendigt at skrzlle alt
af for at vare sikker pa, at man
taler til den essentielle kon-
flikt, ved at skabe dynamik.

Det vigtigste ved super-arkety-
perne er, at de kan transforme-

res .
Det er i1 dette felt, underhold-
ningsvaerdien opstar; nar Madon-

naen med Martyr-status bliver
Luderen og opnar Den Dgde-status
- og i1 klimaks bliver Direktgr.
En bevagelse fra Martyr til Den
Dgde til Gud.

Det er derfor drzbende for en
histories dynamik, hvis man
stigmatiserer sine karakterer
ved som udgangspunkt at katego-

risere dem inden for normale ar-

ketypiske kategorier.

Og det begraznser sig ikke til at
se pad fortzllingen som et hele.

Hver eneste scene md man analy-
sere.

Det kan godt vere, Kongen

er konge, nar han mgdes med hof-
fet - men er han ogsad konge, nar
han mgdes med sin dronning? EI-
ler en edderkop?
Se en Chaplinfilm . Chaplins
karakter forandrer sig aldrig -
han er altid den forarmede - og
han udvikler sig aldrig. Alli-
gevel er det rgrende, spandende
og underholdende og hjerteska-
rende magisk at fglge denne ud-
viklingslgse personlighed tumle
rundt pa& celluloid, fordi han

hele tiden skifter status.

Moderne dansk filmfortzllings
mantra om, at hovedkarakteren
partout skal udvikle sig, er in-
tet mindre end revisionistisk
evl.

Det er et moralistisk synspunkt,
at vi som individer skal forbed-
re os - og vores ikoner i for-
tzllingen skal ggre det samme.
De fleste mennesker frygter alli-
gevel udvikling.

Publikum er nast efter den es-
sentielle konflikt mest interes-
seret i hovedkarakterens deroute
eller succes.

Hzj eller lav status er lig med,
hvor subtile individets mulig-
heder er for simuleret forlgs-
ning (og dgdsangst-terapi). Sta-
tusforhold er derfor sekundazrt
grundlzggende i enhver narrati-



on, som vil have et publikum.

Eksempel :

Thelma og Louise er traztte af at
vere Martyrer. De beslutter sig
for at opfgre sig som Guder og
bliver derfor erklazret dgde af
Martyrsamfundet. Thelma og Loui-
se erkender, at de er blevet Den
Dgde, og beslutter sig for at do
som Guder i stedet for at leve

som Den Dgde.

Denne lange forklaring leder
nzrmere til forklaringen pa min
kunstneriske intention med fil-
mens narrativ eller mangel pa
samme. Moderne film, generelt,

er reprasentativ for individets
overspringshandlinger. Indivi-
det, publikum, sgger gennem fil-
men, under den traditionelle
narrativ-form, at gennemgd fods-
len af en konflikt og dennes for-
Igsning, for personligt at sti-
mulere en negering af den essen-
tielle historie.

Med andre ord: Individet (publi-
kum) ser film, som trgster det 1
den angstfyldte og meningslgse
venten pd dgden, det mystiske -
med en overspringshandling; en
fortzlling, der far individet
til at glemme sin egen angst ved
at skabe en folelsesladet si-
tuation, som taler ubevidst til
dgdsangsten - den essentielle
konflikt - men samtidig negerer

Braendende Morten Hartz Kaplers i den
hollandske kunstner Erik Hobijns
installation ‘Delusions of Self Immolation’

afMorten Hartz Kaplers
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forlgsningen, dgden, ved pa lazr-
redet at skabe simuleret for-
Igsning - ved at f& individet i
salen til at opleve simuleret
forlgsning. Publikum grazder ikke
over det, som sker pa larredet.
Publikum grazder over genkende-
ligheden - sig selv.

Min film forsgger at skabe angst,
og derved inspirere til kontem-
plation, ved at udelade konflik-
ten og dennes forlgsning, ved at
forholde sig direkte til den es-
sentielle konflikt: bevidstheden
om dgden og vores Tforventninger
dertil. Dermed bliver filmens
narrative struktur poetisk frem
for litterazrt enfoldig.

Poesi sgger gennem en raffineret
teknisk lgsning at indkredse det
uforlgselige - indholdet - men
sgger samtidig at forlgse sig
selv teknisk, hvorved kunst op-
star. Kvaliteten heraf md be-
dgmmes pa teknikkens raffinement
i at forlgse sig selv og pa, i
hvor hgj grad teknikken formar
at indkredse det uforlgselige.

Det er endvidere min intention
at diskutere Tfilmkunstens pramis-
ser. Film eksisterer i dag pa
industriens betingelser. Indu-
strien har specialiseret sig i
og eksisterer af at levere over-
springshandlinger til kontant-
betalende, forlgsningshungrende
individer.

Det er indlysende, at industriens
betingelser er afggrende for, at
industrien overvejende udvikler
film som "opium til folket".

Film, der vagt insinuerer det
utilnezrmelige, er sjzldent set,
men findes f.eks. 1 Veronikas to
liv, Solaris, Picnic at Hanging
Rock.

Det md derfor diskuteres, hvor-
for poesien sjzldent finder sin
form 1 filmmediet under kommer-
cielle former. Selv om det er
indlysende, p& baggrund af oven-
stdende, at individet bzrer pa
angsten for den endelige forlgs-
ning og, allermest, kun er in-
teresseret i det blendvark, som
bedst formdr at skabe kortsig-
tede forlgsninger og bistar den
kulturelle massefornzgtelse og
illusion om individets betydning

og jordiske mal.

Filmens teknik md afslgres som
det, den er, sid laznge den over-
vejende sgger forbi malet, uden
om den essentielle historie.

For elitert set bgr enhver
forskning overordnet koncentrere
sig om det essentielle faktum,
at vi lever, handler og deor, og
iser, at muligheden for, at vi
ikke behgver at dg eller sgrge
derover, eksisterer.

Det vil sige forskning i det my-
stiske, eller hvad livet ogsa
kan vere. Og derfor mi det dis-
kuteres, hvorfor beslutningsta-
gerne i magtinstanserne over-
vejende har lagt kurs mod at
stgtte kommercielle produktio-
ner, sakaldt eskapistiske film og
socialt regulerende film - frem
for eksistentielt og socialt ud-
fordrende filn?

Svaret ligger lige for.



Angstfuld menneskelig konser-
vatisme satter begraznsninger
for kunsten: Samfundets stgrste
fjende er dets egen udvikling -
i hvert fald s lznge samfundet
styres af angst for forandrin-
gen, fremtiden, dgden.

En diskussion af stgtteordninger
bgr klart nok ikke have som mal

at afskaffe film, som dulmer men-
neskets angst. Men diskussionen
bgr rette sig mod prioriteringen
mellem den eskapistiske, den so-
cialt regulerende og den eksi-

stentielt udfordrende film.

Film bgr ikke kun vare til gavn
for samfundets sociale kapital

og kulturelle PR-stunts i lokal-
industriens kapitalistiske eks-

Alright...

Det var saddan cirka det, som stod i arbejds-
notatet.

Okay... det var lidt hgjpoleret. Og det er da
klart for mig selv, at det ikke er forbilledligt
konsumérbart for enhver.

Der er udeladt en del mellemregninger.

Jeg haber dog, at der var elementer, som
kan forklare AFR - eller fakta/fiktion-
genren en smule?

Note
1. Tonemester Roar Skau Olsen og klipper
Steen Johannessen (red.).

afMorten Hartz Kaplers

porteventyr .

Filmmediet er ikke blot massivt
meningsdannende. Det er ogsa
trendszttende for samfundets
tankekrazfter.

Hvorfor skal statsmonopolet in-
vestere 95% af midlerne i encel-
lede amgbiske public service-
film, der ikke stimulerer sam-
fundets taznkende til andet end

indifferens?

Hvis samfundet skal bestd, skal
det ud af den kulturelle til-
stand af konsumeristisk angst-
styret trgstespisning; og derfor
skal der investeres 1 kunst, som
handler om ukendte samfundsfor-
mer, det mystiske og film, som
skaber angst.

Det mest spandende synes jeg selv er,
at den her teori ikke blot giver mulig-
hed for oplgsningen af skellet mellem
fakta og fiktion, men at den abner op
for '‘Det Andet; som kan blive en helt
ny dimension inden for filmfortelling,

Kerlig hilsen
Morten
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