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Figurgalleriet fra filmen Chicago 10 (2007, Brett Morgen). Filmen handler om Chicago-optgjerne i
1968 og deres falger. Store dele af filmen bestar af animerede dramatiseringer i rettergangen mod de
anklagede - baseret pa de historiske retsreferater.

Leve den animerede dokumentar

Et ideologikritisk blik pa en genre i eksplosiv veekst

AfPaul Wells

For mere end ti ar siden skrev jeg et es- Pa& dét tidspunkt antog animerede do-
say med titlen ”The Beautiful Village and kumentarfilm udpreeget selvbevidste og
the True Village”1, der beskeftigede sig demonstrative former, selvom man kan
med fenomenet animeret dokumentar’ argumentere for, at selve fenomenet ikke

og forsggte at skabe en definition af det. var nyt; eksempler optreder gennem hele



animationsfilmens historie. | dag, neaer
udgangen af 2000-tallets fgrste arti, pro-
duceres der animerede dokumentarfilm i
en nasten eksponentielt stigende kurve,
sa tidspunktet ma vare inde til at betragte
faenomenet pa ny og tage hgjde for dets
nutidige kontekst og vaekstbetingelser.

Et vigtigt afset for den fglgende dis-
kussion er et udsagn, som filmkritikeren
Midhat Ajanovic kom med pé en festival
for nylig. Han spurgte, hvorfor jeg holdt
fast i begrebet animeret dokumentar’i
en tid, hvor animationen ikke lengere
fremstar som en distinkt form - i den
digitale tidsalder er det nermest blevet et
grundprincip at bruge CGl-effekter ogsa i
live action-film. Ajanovic argumenterede
for, at man i det mindste s burde tale om
tokumentarisk animation’

Jeg vil gerne argumentere for at holde
fast i udtrykket animeret dokumentar’ -
med betoning af, at her er der hverken tale
om, at dokumentédren annekterer en ny
form (animationen), eller at animationen
tilpasser sig en eksisterende genre (doku-
mentdren). Skgnt jeg altid selv har anset
animation for at veere filmens primere
sprog (ogsa de tidligste legetgjs-zoetroper,
filmmediets forgengere, var jo funderet
pa enkeltvist skabte billeder), vil jeg gerne
her sla et slag for betydningen af animatio-
nens/ormmaessige seregenhed, altsd dens
udtryk. Det er for mig at se det, der giver
dokumentargenren nyt liv, re-animerer’
den. Jeg vil ogsé haevde, at animeret do-
kumentar besidder egenskaber, som gar,
at man ikke uden videre kan sla den i
hartkorn med dokumentarfilm over en
bred kam. Denne artikel er et forsgg pa at
underbygge péstanden.

Lad mig til en begyndelse papege pre-
misserne for diskussionen. Jeg antager
fglgende:

e Animation er enform, der har sit eget
udtryk, sit eget sprog’

« Dokumentarfilm er derimod en genre
med egne koder og konventioner.

» Dokumentarfilm sgger at skabe vir-
kelighedsrepraesentationer, hvorimod
animation udfordrer eller undersgger
virkelighedsreprasentationer.

e Skgnt dokumentarfilmen direkte el-
ler indirekte kan siges at gore krav pa
objektivitet eller sandferdighed; har
den altid vaeret subjektiv og afsender-
forankret.

Her antydes nogle af de interessante
aspekter, der kommer til syne, nar ani-
mation og dokumentar bringes sammen
og bliver til et hele. Grundleggende kan
man sige, at animationens s&regne sprog
legger nye alen til dokumentarens genre-
konventioner; animationen er med til at
redefinere dem. Det gar den, fordi den gar
et skridt videre end registrering og rekon-
struktion og hinsides den ‘realistiske’ re-
praesentations koder og konventioner. Den
er pa den made med til at undersgge og
udfordre de antagelser, der ligger til grund
for traditionelle virkelighedsrepraesenta-
tioner - antagelser afbade begrebsmassig,
&stetisk og ideologisk karakter.
Animationen kan pa den made vare
med til at blotleegge den 'usandhed’ der
ligger indbygget i dokumentargenren,
nemlig hevdelsen af en objektivitet; der
igen garanterer autenticitet. Som navnt
er dokumentarfilmen, ligesom alle andre
filmformer, af natur subjektiv og knyt-
tet til sin afsender; den er skabt. Denne
konstatering indebarer ikke, at en skelnen
mellem ‘fiktion’ og fakta bliver menings-
lgs. Med et lan fra dokumentarteoriens
faderskikkelse, John Grierson, kan man
sige, at fakta-film” hviler pa en kreativ
bearbejdning af noget Virkeligt’- men at
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denne Virkelighed’ ikke ngdvendigvis er af
fysisk eller social karakter; at den ogsa kan
vare psykologisk eller falelsesmassig.

Her far vi en tidlig indikation af, hvor-
dan animationsfilmens fiktionsagtige’ og
subjektive’vokabularium kan komme do-
kumentarfilmens og realisme-traditionens
sakaldt objektive’ dagsorden i mgde. Det
sker ved, at animationen satter spargs-
malstegn ved selve realisme-princippet og
dets konstruktion.

Erfaringens menneskelighed. Nogle vil
indvende, at dokumentarfilm idag er ble-
vet hybridiseret sa meget, at man darligt
kan bruge den som samlebetegnelse l&nge-
re - og at 30&rnes ideologiske fundament
for dokumentarfilmen (dens opdragende
sigte) er aflgst af et mere diffust billede.
Ikke desto mindre vil jeg havde, at den
etablerede model for virkelighedsrepra-
sentation inden for dokumentarisme er
relativt snever. Den er formet af forskellige
traditioner (biografi, selvbiografi, histo-
rieskrivning, filmiske fortelleformer og
&stetik m.fl.), og den overholder koder og
konventioner for, hvordan man visualiserer
narrativer, der har med arsager og virk-
ninger at gore. Dette gelder ikke kun den

Waltz with Bashir (2008, instr. Ari Folman).

klassiske fiktionsfilm, men ogsad dokumen-
tarfilmens traditionelle fortellemgnstre.

Den animerede dokumentér har typisk
den effekt, at den pépeger, at Virkelighe-
den er langt mere kompleks, end disse
konventioner og koder lader ane. Dermed
seetter den ogsa indirekte vores gaengse op-
fattelse og forstaelse af samme virkelighed
til debat. Animationen peger pa, at ethvert
aspekt af det at lave billeder - bade hvad
angar processens fysiske, @stetiske, tema-
tiske og dramatiske dimension - rummer
valg, der kan seettes til diskussion. Valg, der
ikke uden videre kan siges at udgare (om)
strukturering afbidder af den sdkaldte vir-
kelighed, men som snarere udggr en form
for subjektforankret genkaldelse af samme.

En meget brugbar méde til at forsta,
hvordan animation kan siges at rekke ud
over den klassiske historiefortellings ram-
mer og gribe fat i virkeligheden, finder vi
hos videokunstneren Tom Sherman. Han
ser animation som "en konkret proces,
hvorigennem der konstrueres registrerin-
ger af mentale erindringer.”2Anskuet pa
denne méade kan man sige, at animationen
bade favner det materielle og det emotio-
nelle aspekt af den menneskelige erfaring
- savel som kreative praksisser. Vigtigst af
alt kan en sadan tilgang henlede opmeerk-
somheden pa, at vi som mennesker ikke
altid faler os sikre pa, hvilket virkeligheds-
niveau, vi oplever; til tider vil forskellige
niveauer ligefrem stgde sammen.

Dette fenomen kan siges at vere serlig
udtalt, nar grensen mellem erindring og
virkelighed bliver udflydende. Et godt film-
eksempel ser vi i Ari Folmans Waltz With
Bashir (2008), der sin animerede form til
trods rummer en reel dokumentation -
nemlig af minder om og konsekvenser af
krigen i Libanon i 1982. Hovedpersonen er
Ari Folman selv, der bevaebnet med band-
optager opsgger en psykolog og dernest



sine israelske delingskammerater for at fa
afklaring pa, hvilke oplevelser det er, der
spgger ien vens dremme om rabies-gale
hunde i gaderne. Man kan kalde filmen for
en revisionistisk krigsfilm, idet den lader
en raekke virkelige personer genkalde

sig massakrerne i Sabra og Shatila - gen-
kaldelser, der ikke kan siges at tilhgre det
fiktives domane, selv om de ofte afspejler
divergerende erindringer om de samme
hendelser. Nogle mener f.eks. ikke at have
veret sammen med soldaterkammeraterne
i vandkanten den nat, da granaterne reg-
nede ned over flygtningelejrene. Andre kan
uden tgven bevidne, at samme soldater var
til stede. Felles for de fleste er, at begiven-
hederne star i et uvirkeligt sker.

Det, at personerne er animerede i ste-
det for filmede, ger, at vi som seere bliver
opmarksomme pa den representations-
proces, der uundgéeligt er involveret, nér
en subjektiv erfaring omseettes til billeder
eller formidles pd anden form. Processen
er jo ingenlunde naturskabt eller neutral;
den er formet af de sociale, kulturelle,
fysiske, lovgivningsmassige, religigse og
politiske mgnstre, vi indgar i. Det er disse
mgnstre, som definerer rammerne for,
hvad der betragtes som Virkeligt: Flvor
dokumentarfilmen (i lighed med propa-
ganda, reklamefilm, infotainment, oplys-
ningsfilm og andre fakta-forteelleformer)
generelt kan siges at streebe efter at nedtone
sin konstruerede karakter - dvs. afleder
opmearksomheden fra, at den rummer
bevidste fravalg, spiller pa falelserne, rum-
mer malrettede gentagelser afkernebud-
skaber og helt grundleggende antager en
autoritativ attitude - har animationen den
modsatte virkning. Animationen er i sin
essens illusionisme, og netop fordi den sa
indlysende er kunstig, kan den tjene til at
afdekke nogle af de repraesentationelle
praksisser, vi betragter som naturlige eller

bbjektive’ I en vis forstand er det saledes

ikke dokumentaren, der bgr kaldes ‘trans-
parent; men animationen - thi den dglger
ikke det forhold, at den er en konstruktion
(ligesom al anden dokumentarisme er det).

Studier irelativitet. Da jeg tog et friskt blik
pa mit gamle essays fire hoveddefinitioner
af, hvad animeret dokumentar er, havde jeg
i en vis udstrekning forventet, at tiden var
lgbet fra dem, at de var blevet overfladige.
Udviklingen af nye genreformater og -hy-
brider har det jo med at trodse kategorier,
der rummer bare den mindste form for
essens-tenkning. Men faktisk viste de fire
punkter sig fortsat at veaere relevante og
gyldige - og de er vard at kalde frem igen,
nu set i lyset af en rekke nyere eksempler.
Man mé dog ogsa konstatere, at den ani-
merede dokumentarfilm har gennemgaet
en betydelig udvikling i mellemtiden, s&
den fglgende analyse gar ogsé nogle skridt
videre end mine definitioner i forsgget pa
at beskrive genrens serlige kvaliteter, nar
det handler om at satte personlige erfarin-
ger i en ny kontekst.

Jeg vil ga s vidt som til at sige, at den
animerede dokumentarfilm giver os nogle
konkrete redskaber til at imgdega den re-
lativisme, som den postmoderne tidsalder
har kastet os ud i. Tilfeldighed og relativi-
tet er netop i denne &ra blevet normsat-
tende. Betoningen af, at en forfatter eller
instrukter star bag et givet veerk, er vigen-
de; bade i postmodernismen og i postmo-
derniteten som tilstand sattes publikum
som den uomgangelige og endelige skaber
afbetydning. Affekt og betydning er socialt
og kulturelt bestemte konstruktioner, lyder
credoet, og dermed kommer relativiteten
igen i fokus.

P& dokumentarfronten kan man péa et
generelt plan sige, at denne attitude invite-
rer filmskaberen til at fraleegge sig socialt



Leve den animerede dokumentar

Richard Robbins’ Operation Homecoming: Writing the Wartime
Experience (2007) rummer essays skrevet af amerikanske sol-
dater udsendt i Irak og Afghanistan. Mens beretningerne laeses
op, veksler billedsiden mellem at komplementere og understatte
lydsiden. Enkelte sekvenser er animeret.
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ansvar; med relativiteten som alibi bliver
det alt andet lige nemmere at ga let hen
over ideologiske kampe og spgrgsmal ved-
rgrende magtforhold og hierarkier.

Animationen kan som udtryksmiddel,
netop i kraft af sin indlysende kunstighed,
seette fokus pa eksistensen af sddanne kon-
flikter - og se&tte den skabende kunstner i
centrum igen. | og med at skaberen afden
animerede dokumentar bade kautionerer
for de skildrede haendelser og tager synligt
ejerskab af fortolkningens form, péatager
han sig et personligt og socialt ansvar.

Et radikalt eksempel er canadiske Pierre
Héberts Special Forces (2006-07), der fo-
kuserede pa de bgrn, der omkom under
Israels invasion af Libanon i 2006. Special
Forces er et multimedie-projekt, der bl.a.
inkluderer animeret dokumentér. Hébert
opfarte bl.a. under Irtijal-festivalen i Beirut
i 2007, hvad han kalder en improviseret
live animations-performance. En reekke
klip fra tv-reportager blev her aktiveret ved
hjelp afgamepads (der bruges til styring af
figurer i computerspil), mens Hébert ved

hjelp afen elektronisk tegneplade simul-
tant lagde et tekstuelt lag oven pa billeder-
ne, nemlig skitsepreegede konturtegninger.
Der er for sa vidt masser af gjendbnende
drama til stede i det dokumentariske
grundmateriale, men performancen tjener
ikke primert til at betone disse aspekter.
Snarere er malet at betone samspillet mel-
lem teknologi og reprasentation - og ma-
ske mest fundamentalt forholdet mellem
menneskelig handling og samfundsmassig
konsekvens.3

Fordringer om aktiv deltagelse, set som
en demokratisk ’borgerdyd; bgr naturligvis
betragtes differentieret, alt efter hvilken
formidlingsform, der er i fokus. Det er
eksempelvis ikke krav, man kan fremsette
over for fiktionsskabere, der har fantasi og
forteellekunst som arbejdsfelt. Og doku-
mentarfilmmagere, der bruger live action,
vil nok hevde, at den fotografiske opta-
gelsesform som sé&dan siger noget om fae-
nomener i verden - og at den dermed kan
siges at udfylde en samfundsmassig rolle.
Min pointe er, at skaberen af den anime-
rede dokumentar pa implicit vis tydeligere
patager sig savel kunstner- (eller anima-
tor-) som borgerrollen.

Samspillet mellem lyd og billede er ind-
lysende nok fundamentalt for den anime-
rede dokumentar. Interviews, vidneudsagn,
on-location-lydoptagelser til eftersynkro-
nisering og reallyds-optagelser - disse
starrelser kan siges at udggre den klassiske
dokumentarfilms lydlandskab, og billed-
siden tjener som oftest til at understgtte
dem. | den animerede film er de visuelle
referenter til omtalte personer og hendel-
ser taget bort, og betydningen hviler i langt
hgjere grad pa den made, kunstneren er
gaet til visualiseringen pa.

Dennis Tupicoffs kortfilm His Mothers
Voice (1997) demonstrerer, praecist hvor
magtfuld manipulationen afbilledperspek-



tivet er. P4 lydsiden hgrer vi et radiointer-
view med en mor, hvis sgn er blevet draebt
af skud. Vi hgrer hendes fortelling to
gange - men synsvinklen og stilen er for-
skellige. 1 den farste del fglger vi moderen
i lgbet afden skabnesvangre aften, mens
hun ferst hgrer rygterne om en ulykke, sa
vender hjem og far de sgrgelige nyheder. |
den anden er vi inde i moderens stue; hun
fortller her sin historie i et fingeret live-
setup. | forste del er tegnestilen enkle kon-
turtegninger, i den anden er det fragmen-
terede blyantskitser med skyggenuancer.
Begge dele i gvrigt lavet med rotoscoping-
teknik (dvs. live action-optagelser er brugt
som kalkerpapir), og begge er dramati-
seringer, idet lydsiden bestar af selve det
autentiske radiointerview, som inspirerede
instruktgren til filmen. Dennis Tupicoff
siger om malet med filmen:

Ved at vise to af de mange mulige points-of-view,
der kunne ledsage Mrs. Kathy Earsdales stemme,
skulle filmen gerne &bne for, at publikum forestil-
ler sig endnu andre. Jeg hdber ogsa, at hver enkelt
blandt publikum skaber sin egen reaktion pa

hendes smerte.4

Meta-kritisk potentiale. Hvor dokumen-
tarhistorien har veeret baret af en betoning
af det virkelige i et givet veerk (og dermed
en nedtoning af selve medieringen), hvilket
har sat afslgringen og kritikken af sociale
forhold i centrum, er mélet i animerede
dokumentarfilm gennemgaende et andet:
at betone, hvordan det skabende individ
forstar og formidler sine erfaringer. Hvor
den traditionelle dokumentarfilm impli-
cit betror den konstruerede ‘tekst’den
opgave at lade sandheden’ sta klart frem,
antyder den animerede dokumentarfilm

i sin umiddelbare fremtoning, at alle re-
presentationer afvirkeligheden er farvet
af synsvinkel og kontekst samt af forhold
vedrgrende ejerskab og kontrol (personligt,

politisk og gkonomisk). Begge de to doku-
mentarformer har séledes en samfunds-
massig funktion, men hvor fgrstnevnte
fortrinsvis tillegger skaberen ‘usynlighed’
(den afbildede virkelighed tager fokus), gar
sidstnevnte den modsatte vej: Skaberen
bliver synlig’i sin bevidste nyfortolkning
af etablerede repraesentationsformer inden
for bade dokumentarfilmen og animations-
filmen.

Dette kan ses som et skred i, hvad den
dokumentariske veerdi bestar i - det vi-
suelle vidnesbyrd flytter sig fra det socio-
logiske til det personlige domane. Dette
skred iretning af det personlige har dog
den vasentlige implikation, at det sa&tter
spergsmalstegn ved mange af de indgroede
forestillinger, der baerer (og bares af) de
etablerede formater inden for den sociolo-
gisk orienterede dokumentarfilm. Cinéma
vérité, fluen pé veeggen’-dokumentaren,
den personlige rejsefilm og den interview-
bérne dokumentar har det til felles, at de
ofte har paberabt sig en sandhedsverdi
med henvisning til deresform. Animation
ger det modsatte: med sin betoning afil-
lusionismen undergraves formen som
garant for noget som helst. Man kan kalde
det en meta-kritik af den dokumentariske
metode, samtidig med at den animerede
dokumentdr kan diskutere samme emner,
som live «cf/ow-dokumentarfilmen kan.
Kunstneren/animatoren far her et szt re-
toriske og refleksive vaerktgjer, der virkelig
kan siges at have frisettende potentiale.

Da jeg diskuterede animeret dokumen-
tarfilm i mit oprindelige essay, betonede
jeg ikke afsender-aspektet i samme grad
som nu. Mit mal var dengang at etablere
nogle genremassige modeller, som kunne
bruges til at definere forskellige aspekter af
den animerede dokumentar - bade sa de
forskellige stadier af genrens udviklingshi-
storie stod klarere frem, og s man kunne
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Signeret tegning fra The Sinking of the Lusitania (1918, instr. Winsor McCay).
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fa indtryk af de varierende bagvedliggende
ideologier.

Den ’imitative’ modus. Det, jeg kaldte for
genrens ’imitative’ modus, tager saledes
afseet i etablerede koder og konventioner
fra newsreel-lilm, propagandafilm, rejse-
film, fluen pa veeggen’ ekspert-interviews
etc. Nar treek fra disse undergenrer blev
omsat til animeret form, har det historisk
set oftest vaeret med parodisk eller kritisk
sigte (altsd hvor metoden i den ’klassiske’
dokumentar har staet for skud) eller som
kompensation for, at specifikke personer
eller hendelser ikke var blevet indfanget

fotografisk. Denne mangel p& materiale
har i det hele taget spillet en veesentlig rolle
for genrens opstéen og udvikling. Winsor
McCays The Sinking ofLusitania (1918) og
Disney-studiets The Living Machine (1955)
var blandt de eksempler, jeg nevnte i min
tidligere artikel - film, der &benlyst laner
fra eksisterende konventioner for, hvordan
reportager og oplysende fremstillinger ser
ud.

De senere ar har udviklingen af foto-
realistiske computereffekter medfart, at
dokumentérer af nasten enhver afstgbning
har kunnet skabes uden brug af realopta-
gelser. BBC%s Walking with Dinosaurs fra



1999 er et godt eksempel: en natur-serie
med forhistoriske dyr og miljger, hvor den
konkrete udformning - skgnt baseret pa
historiske data og serigs forskning - mildt
sagt ma kaldes spekulativ. | 2005 lavede
BBC produktionen Hiroshima med bl.a.

en rekonstruktion af selve atombombe-
sprengningen fremstillet med en uhygge-
lig grad af autenticitet af animationsfirmaet
Red Vision. Er denne foto-realistiske, com-
puterskabte rekonstruktion mere overbevi-
sende, mere sigende, end tidligere skildrin-
ger af A-bomben som Renzo Kinoshitas
handtegnede Picadon (1978) eller Minoru
Maedas The Sun Was Lost (2005)? Dette
spargsmél og dets implikationer vil jeg
vende tilbage til.

Den subjektive modus. Den lige nu
maske sterkeste gren pa den animerede
dokumentarfilms stamtre er den, jeg har
valgt at kalde den subjektive’animerede
dokumentér, som den fgromtalte His
Mothers Voice er et eksempel pa. Typisk
bestér lydsiden afinterviews, som billedsi-
den med udstrakt grad af frihed fabulerer
over. Disse film bringer ofte fortellinger til
torvs, som kan kaldes alternative i social el-
ler kulturel forstand. Men vigtigere er det,
at de betragter erindringen som en faktor,
der kan knytte band eller skabe forstaelse
mellem mennesker.

Et godt eksempel er svenske Jonas
Odeils Aldrig somforsta gangen! (2006),
hvor fire personer af forskellig alder og
baggrund fortaeller om deres farste sek-
suelle oplevelse ivarierende grader af
pinlighed. Imens bringes udsagnene til live
i et stiliseret, animeret billedunivers, der
antager ny form fra historie til historie,
men altid bevarer interviewpersonernes
anonymitet.

P& tilsvarende vis fungerer Sheila So-
fians Survivors (2005), der beretter om

hustruvold og kvinder, der ender pa gaden.
Instruktaren har sagt om teknikkens ind-
virkning pa publikum:

En bestemt ting, som mange har sagt til mig, er,
at de nok ville have bedgmt de interviewede pa
udseendet, hvis filmen var lavet som live action-
dokumentar. Sadan en vurdering er de forhindret
i at lave i tilfeldet Survivors, fordi man aldrig ser
de personer, der taler. Og det fik publikum, siger
de selv, til at f4 en stgrre grad af medfalelse med

personerne, end de ellers ville have haft.5

At en sddan ’kunstigt skabt empati’ dog
0gsa kan tage overhand, er Sheila Sofians
foregdende film, A Conversation With
Haris (2002), et godt eksempel péa. Filmen
benytter stemmen afen elleve-arig dreng,
Haris, som forteller om sine oplevelser
under krigen i Bosnien - sarligt om hans
bedstemors dgd. Autenticiteten er igen
steerk, og antikrigs-budskabet tilsvarende
vagtigt, men flere mente, at det at bruge
et barn som forteeller alligevel var at gore
filmenfor emotionelt intens6.1 reaktionen
ligger maske ogsa den implicitte vurdering,
at filmen var for farvet; og at dens trover-
dighed som virkelighedsudsagn var meget
afhengig af modtagerens politiske stasted.
Den store styrke ved den subjektive’
animerede dokumentér er, at den satter
individuelle, ofte naive historier i centrum;
de skaber alternativer til den sociale og
politiske histories store forteellinger’ De
er ofte fulde af overraskende observatio-
ner, rejser spargsmal og dyrker en aktiv
ops@gen afviden eller indsigt. | selve deres
sggende’ natur udfordrer de ofte omverde-
nens skrasikre viden, iyderste instans selve
det forhold, at man kan tale om autorise-
rede’ fakta.

Den fantastiske’ modus. Hvad jeg kalder
den animerede dokumentarfilms ‘fanta-
stiske’ forgrening eller modus (det skal
understreges, at disse kategorier ikke lader
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Fire almindelige mennesker fortaeller om deres seksuelle debut i Aldrig som forstd gangen!
Sadan illustreres en af dem (2005, instr. Jonas Odell).
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sig afgrense skarpt og ofte overlapper), er
derimod optaget af at transponere virkelige
handelser og historier til en ikke-realistisk
kontekst. Den ‘fantastiske animerede do-
kumentar benytter sig af f.eks. surrealisti-
ske eller ekspressionistiske udtryksformer;
den skaber med fuldt overleg alternative
universer. Det dokumentariske udsagn i
disse veerker bestar i, at de konstruerede
verdener tjener som kommentar til eller
metafor for samfundsmessige forhold, der
er virkelige nok. Mit kongeeksempel i det
oprindelige essay var tjekken Jan Svank-
majers the Death of Stalinism in Bohemia
(1989), men Rao Heidmets Life Stories fra
2007 er et mindst lige s godt eksempel.
Life Stories beskriver Estlands moderne
historie i et billedunivers, der darligt kunne
vere fjernere fra de historiske rammer:
Handelser er gengivet i barnlige tegninger

pa en skiftende himmelbaggrund. Uskyl-
digheden i den valgte repraesentationsform
setter den brutalitet og de usle kér, esterne
i fortellingen er underlagt, i steerkt relief.
Men samtidig tjener den til at holde filmen
i en tone af naiv optimisme, en uspoleret-
hed, der tjener som forsterkende spejl for
den underliggende fortelling om national
identitet.

Filmen bruger individuelle stemmer
(pa den méde kan den o0gsa siges at tere
pa den subjektive films register) i form af
vidnesbyrd fra estere om det liv, der @&n-
drede sig dramatisk fra fredstraktaten med
Sovjetunionen i 1920, over annekteringen
0g senere nazisternes okkupation, frem
gennem Den Kolde Krig til Murens fald og
tiden efter 1991-uafhengigheden. Det er
sma, overraskende fortzllinger, der tilsam-
men skaber denne nationale krgnike. Rus-



siske soldater griber til vold efter at have
rgrt ved noget, de aldrig har set i hjem-
landet - et elektrisk hegn. Estere rekker
respektfuldt deres hatte ivejret eller synger
nationalistiske sange i stilfeerdig protest,
mens deres venner bliver deporteret. Bor-
gere pd sultegraensen parterer en hest, der
er blevet blaest over muren fra en zoologisk
have under nazisternes bombardementer.

Hvor surrealistiske og groteske sddanne
scener end virker, sa udfylder de huller af
historisk viden; de bidrager med dokumen-
tarisk materiale, hvor der intet var. Filmen
bliver sledes ogsa i sin form, i sinforskel-
lighed fra vante dokumentariske narrativer,
en pamindelse om konsekvenserne af at
miste sin historie’

Life Stories og beslegtede vaerker7bgjer
pa samme tid dokumentariske konventio-
ner og animations-konventioner, mens de
fremstiller virkeligheden pé en form, som
ikke lader sig verificere. Man kan bruge
udsagnene, hvis man valger at tro p& dem.
Her blandes biografisk historieskrivning
med myte, erindring og reportage; her
bruges ingen kraefter pa at fremhave fakta
eller tilgrundliggende bevismateriale. Man
kan se dem som et forsvar for retten til at
udfordre den gangse historieskrivning,
om det sd indebaerer kontrafaktiske teorier
eller Virtuel” historieskrivning.

Den ’postmoderne’modus. Dette abner
naturligvis for endnu mere legesyge udga-
ver af den animerede dokumentar. Méske
netop derfor tiltreekker genren abenbart
den slags dokumentarister, der beskaftiger
sig med udpreeget spekulative og aparte
perspektiver.

Tag nu f.eks. Paul Vesters Abductees
(1994), en beretning om folk, der mener at
veare blevet midlertidigt bortfart af aliens.
Disse menneskers udsagn fremfgres ofte
med indaedt overbevisning, og emnet er i

sig selv et oplagt fenomen at udforske med
dokumentariske redskaber; selve alien-
diskursen er jo et (sub)kulturelt fenomen
med betragtelig udbredelse. Omvendt er
der ingen tvivl om, at netop manglen pa
solide beviser gar, at denne gruppes aktive
geren krav pa sandheden uvagerligtin-
viterer til en komisk fremstilling af dem.
Animationen har i sddanne situationer
en helt serlig funktion, fordi den treekker
fokus vaek fra netop de ’harde fakta - f.eks.
ufo-fotos, hvis indhold og autenticitet er
blevet diskuteret leenge og ivrigt, og som
ikke rigtigt har rokket ved den fundamen-
tale graft mellem believers og non-believers.
P& den made far den animerede dokumen-
tar flyttet fokus fra noget, som virkede sa
fundamentalt 'uvirkeligt; at det méske har
blokeret for skeptikernes evne til at kaste
friske blikke pa udsagnene. Det gar ikke
udsagnene om ufoernes eksistens mere
eller mindre sande, men det ggr udsagnene
lettere tilgaengelige.

To yderligere eksempler, der hver isar
gar i andre retninger, er her pa sin plads.
The Natural Life ofan Alien (2003) er et do-

afPaul Wells

Elektronik-dele er muteret til insekter i den animerede
mockumentary Order Electrus (2006, instr. Floris Kaayk).
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kumentarisk forsgg pé at undersgge, hvad
chancen for livs opstéen i det ydre rum er.
Velkendte biologiske og astronomiske data
0g begreber sgges omregnet og overfart,
0g animation tages i brug til at visualisere,
hvordan disse aliens’ i sa fald ma formodes
at tage form. Her taler vi ikke om de men-
neskelignende rumvesener, som X-Files-
forteellinger og Roswell-konspirationsteo-
retikere synes at foretreekke. Eksperterne
i dette tilfelde er nemlig ikke folk, der er
blevet bortfart, men cremen af molekylar-
biologer og andre forskere. Og de typer af
liv, de peger p& som de mest sandsynlige pé
andre planeter, minder mest afalt om plan-
ter og havdyr med abstrakte former. Her er
det miljg og overlevelsesmekanismer, der
setter dagsordenen, ikke antropomorfe
tendenser.

| sidste ende er det dog, al videnska-
beligheden til trods, idéerne og forestil-
lingsevnen, der mere end noget andet
dokumenteres i filmen, thi Virkeligheden
er jo idette tilfelde en hgjst uverificerbar
stgrrelse. Den er ikke baret af hvem-
hvad-hvor’-impulsen som i de historisk
engagerede film naevnt ovenfor, men afen
’hvad-nu-hvis’-impuls. Det nye er, at den
fotorealistiske animation ggr det muligt
at skabe en alternativ virkelighed, hvor
bevisfarelsen sa at sige har sine egne regler
og rammer for validitet - filmens tilgang er
i den forstand udpraeget postmoderne (jf.
min indledning). Kigger man pa niveauet
over det bogstavelige, kan man sige, at The
Natural Life ofan Alien handler lige s& me-
get om menneskets ubetvingelige lyst til at
skabe science fiction - med tryk pa fiction.
Og dermed indirekte ogsd om filmmagerne
bag filmen, og om deres metoder, som om
den strengt videnskabelige holdbarhed af
de anvendte argumenter.

I logisk forleengelse herafkan vi kaste et
blik pa hollandske Floris Kaayks kortfilm

Order Electrus (2005). Her er det naturdo-
kumentarens greb og ikke mindst klichéer,
der hudflettes kerligt. Filmen beskriver,
hvordan forfaldne industriomrader i Tysk-
land er blevet hjemsted for enestdende
eksempler pé& naturlig tilpasning: Efterladte
smadele af elektronik antager organiske
former, nermere betegnet insektform!

“En wire-kondensator-han er tiltrukket af
en hun,” hedder det bl.a., hvorefter vi ser
en hgjst livagtig dingenot med staltrads-
fglehorn tage pa parringsjagt. Selve par-
ringsakten kulminerer i en elektrisk stram-
udladning, da hanstik mgder hunstik. An-
detsteds mgder vi et edderkoppe-lignende
vasen, der med sin sterkstrams-brod
lammer byttet, hvorefter det afmonteres’
Vi er med andre ord i en magisk verden af
industrialiseret natur.

Kaayk bruger den fra andre naturfilm s
velkendte voice of God’-fortellerstemme,
som gennem dokumentarhistorien ofte
har tjent til autoritetsskabelse og sand-
hedsheevdelse. Her er vi naturligvis ovre i
mockumentary ens pastiche.

Den 'postmoderne’ animerede doku-
mentar er karakteriseret ved, at dens mal
ikke er at sige noget videre om samfundet;
den sgger ikke at dokumentere forhold, der
kan gare os til mere informerede borgere.
Snarere kaster den sig ind ien legende
undersggelse af, hvad sandhed’er, nér den
ligger hinsides vore epistemologiske kate-
gorier. Dokumentarformen er ’hare’ noget,
den bruger til formalet.

Den frejdige opposition. Hvad kan vi sa
sige om den animerede dokumentarfilm pa
et overordnet plan? Hvis det forslag til en
typologi, jeg netop har praesenteret, ikke
har kreevet de store revisioner over det
seneste arti, er det ogsa indlysende, at den
ikke er tilstreekkelig, hvis man skal se hele
den nu sd dominerende undergenre i lyset



afanimationspraksisser generelt. Anima-
tion eririvende udvikling, og endvidere
har den digitale tidsalders muligheder

for at manipulere med billede og lyd be-
tydning for, hvordan selve filmkunsten
lgbende ma (re)definere sig. Denne store
diskussion ligger dog uden for denne arti-
kels sigte.

Afslutningsvis vil jeg komme med en
opsummering afde netop fremsatte poin-
ter og samtidig se dem i lyset af nogle af de
vasentlige mader, hvorpa den animerede
dokumentar har udviklet sig - bade hvad
angar vokabular og metode. Jeg vil havde
falgende:

e Enhver form for animeret dokumentar
bestar af en re-kontekstualisering’ af
lyd- og billedmateriale fra virkelighe-
den - og som sadan rummer filmene
per automatik alternative perspektiver
pa samme.

e Animeret dokumentdr betoner sin egen
kunstighed, hvilket i sig selv satter
dokumentargenrens repreesentations-
former i perspektiv.

e Den animerede dokumentarfilm har
ofte som (del)mal at ggre opmarksom
pa to forhold, der geelder dokumentar-
film generelt: at de er subjektive (dvs.
har et point of view) og er afsender-for-
ankrede. Denne dbenhed om afsender
(dvs. animationskunstneren eller es-
sayisten’) kan siges at rumme en anden
form for objektivitet’

e Animeret dokumentér skaber et al-
ternativ til foto-realisme som garant
for sandhed’og inviterer ad den vej
til gentenkning af de ideologiske og
analytiske ortodoksier, der kan si-
ges at vaere indlejret i den méade, det
foto-realistiske billede er blevet taget i
anvendelse (samfundsmassigt, etisk,
etc.). Animeret dokumentar udfordrer

kulturelle antagelser og historiens store
forteellinger:

« Animeret dokumentér peger pa, at
erfaringer bar forstas psykologisk, fa-
lelsesmassigt eller fysisk, inden de kan
registreres som historiske, kulturelle
eller politiske artefakter.

Ved primart at betragte animatoren som
afsenderen af et partsindlaeg, og ved at se
den animerede dokumentar som en form,
der i sin natur re-kontekstualiserer sager
og begivenheder, inviterer varket til at
blive betragtet som et, der pa ‘akademisk’
vis reviderer traditionelle tilgange.

Som sadan har animationskunstens
historisk set marginaliserede rolle som fil-
misk form vist sig at vaere befordrende; den
har gjort det muligt for animatorer, nar
de bevager sig ind pa dokumentarismens
domane, at levere vaesentlige korrektiver
til repraesentationen af levet liv. Ofte ver-
ker, der i stedet for at vise den materielle
eksistens leverer simulerede erfaringer - og
derfor fremstar radikale, kreative og i frej-
dig opposition.
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