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Instruktgrens p.o.v.
Samtaler med 17 danske filmskabere

Forord

Ikke siden arene op til Fgrste Verdenskrig har dansk film nydt sé stor international bevagenhed
som ide sidste ti-femten ar. Skent kritiske rgster taler om krise, og de hjemlige publikumstal
er begyndt at vise tegn pa en vis afmatning, er dansk film stadig fuld afvitalitet og talent, som
med det seneste filmforlig forhabentlig vil fa de mulighedsbetingelser, der skal til for at feje
enhver snak om krise af bordet.

Men hvordan gar det til, at et sa lille land i den grad har kunnet markere sig blandt
langt starre og langt mere pengesterke spillere pa den internationale filmscene? Dét er der
formentlig ikke ét entydigt svar pa. Snarere er der tale om en lykkelig forening af en lang
reekke faktorer - herunder maske paradoksalt nok ogsa landets beskedne stgrrelse - der
tilsammen har skabt en frugtbar grobund for de senere ars danske filmmirakel.

I dette nummer af Kosmorama - der er en dansk udgave afbogen Danish Directors 2 (red.
Mette Hjort, Eva Novrup Redvall og Eva Jgrholt), som udkom pa det engelske forlag Intellect
tidligere i ar - sgger vi at indkredse disse mange faktorer gennem samtaler med sytten danske
instruktgrer, som dels er kommet til siden den fgrste Danish Directors (red. Mette Hjort og
Ib Bondebjerg, 2000, da. Instruktgrens blik), dels i sarlig grad har gjort sig bemarket ud
over landets grenser og hgstet en lang rekke priser rundt om pa de store internationale
filmfestivaler. Vi snakker naturligvis ogsa om deres film - om end maske ikke helt sa meget,
som de fortjener - men farst og fremmest sgger vi igennem disse interviews at pejle os ind
pa instrukterernes arbejdsmetoder og evt. samarbejde med kolleger, deres baggrunde og
erfaringer med bl.a. statteordninger, filmforlig og tv.

Lad det straks veere sagt, at de sytten interviews er foretaget i lgbet af 2009, hvilket
indebzrer dels, at det filmforlig, mange af instruktgrerne har kritiske kommentarer til, altsa
ikke er det forlig, som netop er blevet indgaet for 2011-14. Dels, at de film, som er lavet i 2010,
afgode grunde ikke bergres i samtalerne, men de er trods alt nevnt i filmografierne.

De sytten instruktarer er vidt forskellige og har selvfalgelig ikke enslydende bud pa
succesens arsager, ligesom de ikke ngdvendigvis er enige i synet pd dansk films aktuelle
sundhedstilstand. Ikke desto mindre er der visse synspunkter, som gar igen - og som det
derfor er veerd at heefte sig ved.

Det gelder bl.a. betydningen af Den Danske Filmskole, hvor hovedparten af de sytten
filmskabere er uddannet. De fleste fremhaver skolens fokus pd manuskriptskrivning og
Mogens Rukovs sakaldte ‘naturlige historie, selv om der ogsa er dem, der mener, at skolens
dramaturgiske tilgang minder for meget om matematik, og at andre filmiske udtryksformer
far for lidt plads i uddannelsen.

Maske som en aflegger af den naturlige historie’ lagger adskillige instruktgrer stor
vagt pa at forankre deres historier i virkeligheden - hvilket de sikrer igennem omfattende
research. Bl.a. er det for Pernille Fischer Christensen vigtigt at “konfrontere materialet med
virkeligheden”, og Annette K. Olesen betoner vigtigheden af at leere noget ved at lave film:
“Det er sjovt at lave film, nar man ggr det pa en made, som giver mulighed for at udforske og
undersgge savel virkeligheden som selve handvearket.”

Et andet aspekt ved filmskoleuddannelsen, som mange af instruktgrerne fremhaver, er
elevernes udstrakte arbejde med skuespillere - som Lone Scherfig i sin tid tog initiativ til.
Desuden gar det igen i mange af interviewene, at der, med netop Lone Scherfigs ord, ’er
nogle steerke bdnd mellem dem, der har géet pé skolen, en fornemmelse afligesom at tale det
samme sprog.”

Betyder dét, at der bestar en slags kreativt netvaeerk mellem de danske instruktgrer? Eller



i givet fald maske kun mellem dem, der har gaet pa filmskolen? Her er svarene divergerende.
Skant der er bred enighed om, at den danske filmscene er sa lille, at alle kender alle, mener
nogle, at miljget er preeget af konkurrence - fordi alle kemper om de samme penge - mens
andre omvendt mener, at man i udstrakt grad hjelper hinanden, fordi det, der er godt for den
enkelte, i sidste ende kommer hele filmbranchen til gode.

En, som de fleste kan blive enige om har hjulpet kollegerne og i det hele taget veret af
uvurderlig betydning for dansk film, er Lars von Trier. Som Anders Thomas Jensen udtrykker
det: "Den made, Trier ligesom har taget sit verdensnavn og drysset det ud med Dogme og
ladet en masse andre komme ind under det, han har opnéet. Det har varet utroligt.” Trier,
Zentropa og Filmbyen i Avedare har fungeret som kreative lokomotiver for dansk film. Lone
Scherfig taler om den fantastiske pionerdnd, der i starten besjelede de gamle militerbarakker
i Avedgre, og adskillige karakteriserer Zentropa som et anarkistisk kaos med en ofte
skanselslgst rd tone, men ogsa et frodigt drivhus, der har faet kreativiteten til at blomstre.
Samtidig er Zentropa en knopskydende virksomhed med mange internationale forgreninger
- “hvis du vil noget med din film internationalt, sd er det dem, der kan hjelpe med det”
(Omar Shargawi).

De fleste af instruktgrerne er imidlertid meget bevidste om, at dansk films succes i hgj
grad kan fgres tilbage til det stgttesystem, som ggr det muligt for debutanter at komme i
gang med at lave film - og for de lidt mere erfarne at blive ved med at lave film trods enkelte
svipsere. Som Niels Arden Oplev udtrykker det: ”Folk ved, at det er muligt at lave film, og
derfor kaster de sig ud i det. Det giver et filmmiljg, som summer afkreativitet.”

At der selvsagt aldrig er penge nok til de enkelte projekter, ses af mange af instruktarerne
ikke ngdvendigvis som noget negativt. | bedste dogme-and betragter flere af dem
budgetmassige begraensninger som en kreativ udfordring. Det gealder bl.a. Christoffer Boe,
der ’opfatter det virkelighedskrav, der ligger i begreensede midler, som en slags produktive
spilleregler,” ligesom Anders Morgenthaier ser business og kunst som “to dynamiske enheder,
der driver hinanden”

Der er imidlertid bred konsensus om, at den forgangne periodes filmforlig gav tv-
stationerne alt for stor magt over dansk film. “Vi er ved at skabe en tv-branche frem for en
filmbranche,” siger Per Fly, og bade han og andre advarer imod en udvikling, hvor tv pa den
ene side har hands- og halsret over, hvilke film der skal produceres eller ej, og pa den anden
side drener filmbranchen for talent, eftersom tv kan sikre folk starre tryghed iansattelsen.

Mange af instruktgrerne har selv arbejdet for tv og vaeret med til at sikre, at dansk tv-
dramatik i de senere ar har foretaget et kvalitativt kvantespring - tenk blot pd Taxa,
Rejseholdet, @rnen, Forbrydelsen og, senest, Borgen. Skent det at instruere episoder af en tv-
serie, som andre har lavet konceptet for, piA mange méder er mere handvarksbetonet end
egentlig kreativt arbejde, fremhaver mange afinstruktererne, hvordan “tv-serierne har veret
og stadig er en gave til hele filmbranchen” (Henrik Ruben Genz). Tv-arbejdet "gav har pa
brystet og skabte en professionalisme, som var enormt vigtig” (Ole Christian Madsen).

Forholdet mellem dansk film og tv er med andre ord lidt af et tvesegget sveerd, men ingen
- ikke en gang tv-stationerne - kan vare tjient med, at tv skal have sé stor indflydelse pa, hvilke
film der skal produceres i dette land. Skent film selvfglgelig kun har en berettigelse, hvis der er
nogen, der ser dem, er det ren stryknin for filmkunsten, hvis den skal dikteres afhensynet til
prime time-seertal. | skrivende stund er det endnu ikke helt klart, om det ny filmforlig, der pa
mange mader giver Det Danske Filminstitut langt mere fleksible rammer at operere indenfor,
ogsa ferer magten over dansk film tilbage til filminstituttet. Men man har jo lovat habe. Ellers
kan man frygte, at kriseprofeterne far ret, og at festen snart er endegyldigt slut.

Neaste nummer af Kosmorama kommer til sommer og har temaet “Det ny Europa pa film”.
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Sgren Pilmark i Kongekabale (2004). Foto: Per Arnesen.

”Jeg drammer om at lave en film
| hver genre, inden jeg dar”

Nikolaj Arcel

A fEva Novrup Redvall

Mangefaste samarbejder i danskfilm etab-
leres pa Den Danske Filmskole, hvorfolk
finder sammen i hold. Du harpa dinefilm
arbejdet sammen medfotografen Rasmus
Videbek, klipperen Mikkel E.G. Nielsen og
manuskriptforfatteren Rasmus Heisterberg,
som dufaktisk kender helt tilbagefra et otte
méneders ophold pd Den Europaiske Film-
hgjskole i Ebeltoft, hvor I alle sammen gik,
inden I kom ind pafilmskolen. Hvadfik dig
til som 21-&rig at sgge ind pa filmhgjskolen i

Ebeltoft, og hvordanfandt du sammen med
de mennesker, som stadig lader til at vaere
centrale samarbejdspartnere pa dinefilm?

- De fleste unge, som dremmer om at lave
film, tar ikke selv tro pa det. Det er sadan
en diffus drem om noget, som kunne vare
skegt i fremtiden, og da filmhgjskolen blev
etableret i midten af90erne, sa jeg det som
en mulighed for at finde ud af, om det var
noget for mig. Dengang vidste jeg ikke, at



jeg ville veere instruktar. Jeg troede, jeg
ville vaere forfatter. Jeg havde skrevet og
skrevet i fem-seks ar, men jeg fik lyst til at
snuse til filmen. Jeg vidste, at jeg var for
ung til at sgge ind pa filmskolen, og ophol-
det pa filmhgjskolen var perfekt for siden
at sege ind. Nar man er ung, er det vigtigt
at mgde ligesindede. Far filmhgjskolen
kendte jeg ingen, som ville lave film. Mine
venner ville lave rockbands eller blive no-
get helt andet. Der var ikke noget forum
for mig at fi ngrdet al min filminteresse

ud i, og skolens fellesskab var altafggrende
for, at jeg gik videre med film. Jeg fik troen
pa, at det kunne lade sig gare, og jeg fik
nogle venner, som ville det samme som
mig. Efter filmhgjskolen holdt vi sammen.
Rasmus Videbak kom pa filmskolen med
det samme, og jeg arbejdede som runner
og produktionsassistent forskellige steder
og endte pd Nimbus Film. Da jeg fik stgtte
til novellefilmen De vendte aldrig hjem
(1997) fra Filmvearkstedet, kunne jeg s
treekke pd Rasmus, som havde leert lidt om
at optage pa film, og sammen lavede vi den
film, jeg endte med at sgge ind pa filmsko-
len med.

Hvor stor betydning har detfor dig som
instrukter at have faste samarbejdspartnere
frafilm tilfilm?

- Det har sindssygt stor betydning. Det er
meget en tryghedsting. P& det sidste har
jeg tenkt meget over, at mine samarbejds-
partnere kan arbejde med rigtig mange
mennesker. Min fotograf og medforfatter
arbejder f.eks. med forskellige instruktg-
rer. Jeg arbejder med de samme folk hver
gang, for som instruktgr laver man jo

kun den der ene film hvert andet ar eller
sadan noget. Jeg begyndte at teenke, at jeg
ikke skulle hange fast i at arbejde med de
samme mennesker, men jeg vender altid

naturligt, falelsesmessigt tilbage til de folk.
Hvis man har lavet noget godt sammen, s&
har man lyst til at arbejde sammen igen. Sa
opstar der en tryghed, men ogsa en hur-
tighed i den méade, man arbejder pa. En
gensidig forstaelse, s& man ikke behgver

at leere folk at kende fra bunden. Alle ved,
hvem jeg er, og hvad jeg gerne vil have fra
dem. Jeg ved, hvad de kan, og jeg kender
0gsa deres begraensninger. Derfor kan man
bruge hinanden. Jeg tror, at jo mere man
arbejder sammen, jo mere kreativt kan
man bruge hinanden, hvis man sgrger for
hele tiden at udfordre hinanden og sig selv.

Du gik pa filmskolen 1998-2001, mens
dogmefilm som Festen (Thomas Vinterberg
1998), Idioterne (Lars von Trier 1998) og
Italiensk for begyndere (Lone Scherfig
2000) fik udlandets gjne opfor dansk film.
Preegede dogmefilmenes succes tiden pa sko-
len, og hvordan opfattede du som filmskole-
elev Dogme 95?

- Jeg kan huske, at jeg farst syntes, at Dog-
me 95 lgd som en rigtig darlig idé. Jeg var
opdraget med den klassiske filmastetik,
og det var dét, jeg dremte om at lave. Jeg
havde lyst til at udfordre det danske film-
sprog, for bade fortelleteknisk, visuelt og

i lydbilleder var danskerne ubehjaelpsomt
bagefter. S& kom dogmefilmen og gjorde
det hypermoderne at trashe alting og filme
billigt og simpelt; at teenke i historien frem
for det visuelle. Mod mig selv begyndte jeg
at blive meget fascineret af det. Jeg tror, det
var en slags redning for mig, at dogmefil-
men kom, for jeg blev grebet af det fokus
pa historien og bevaegede mig vaek fra, at
alt skulle handle om visualitet og form.

Mens du gik pa skolen, fik manuskript-
uddannelsen ogséafor alvor vind i sejlene,
da Mogens Rukov kom i rampelyset som



Nikolaj Arcel (f. 1972). Tre ar efter at have feerdiggjort instruktgruddannelsen pad Den Danske
Filmskole i 2001 etablerede Nikolaj Arcel sig solidt pd den danske filmscene med spillefilmdebuten
Kongekabale (2004). | en tid preeget af Dogme 95 og hverdagsdrama var Kongekabales politiske
thriller-plot og flotte look et nyt bud pa, hvad dansk film ogs& kunne vere. Historien handler om
en ung politisk journalist, som kommer pé sporet af en konspiration, der maske involverer landets
kommende statsminister. Gradvis erfarer han, at han er oppe imod steerke krefter, hvis han vil trykke
sandheden og ikke bare ggre som pabudt af karismatiske partiledere og spindoktorer. Med over en
halv million solgte billetter blev det effektive drama et hit i biograferne, og Kongekabale vandt bade
filmbranchens Robert og filmkritikernes Bodil for arets bedste film. Filmen slog ikke kun Arcels navn
fast som instrukter, men ogsd som dygtig manuskriptforfatter sasmmen med medforfatteren Rasmus
Heisterberg.

Allerede pa filmskolen skrev Arcel manuskriptet til Hans Fabian Wullenwebers bankkup-bgrnefilm
Klatretgsen (2002) - siden genindspillet i USA som Catch That Kid (2004, instr. Bart Freundlich) - og
efter Kongekabale har han sammen med Heisterberg skrevet manuskripter til bade egne og andres
film. Arcels neste film som instruktgr var den stort anlagte eventyrfilm De fortabte sjeeles g (2007)
om en fjorten-arig pige, som ma keempe mod det okkulte, da hendes lillebror bliver besat af en and.
Filmen satte nye standarder for CGI i dansk film og blev hyldet som et imponerende, nationalt bud pa
en Spielberg-inspireret familiefilm.

Arcel har siden instrueret komediedramaet Sandheden om maend (2010) og forbereder i 2010
indspilningen af det historiske drama Caroline Mathildes ar.

Nikolaj Arcel

medforfatter p& Festen, og hans tanker om
den naturlige historie’pludselig blev alment
kendt i branchen. Du skriver bdde manu-
skripter til dine egnefilm ogfor andre, hvil-
ket er ret sjeeldent i dansk film. Hvadfik du
med dig om manuskriptskrivningfra skolen?

- Manuskriptuddannelsen er filmskolens
store hemmelighed. Til filmskole-festivaler
rundt omkring iverden bliver man gang
pé gang overrasket over, hvor gode de
danske film er. Det er ikke en gang set med
nationalistiske briller, men de fokuserer
helt enkelt meget pa historien. Jeg tror,

at mange andre filmskoler fokuserer pé
det personlige udtryk og en eller anden
kunstnerisk ambition om noget anderle-
des. Selv om Den Danske Filmskole maske
stramliner folk lidt, sa er det fokus pa at
fortalle basale, klassiske historier ogsé det,
som gor filmene severdige. Det fokuserer
manuskriptuddannelsen pa, men der leg-

ges samtidig veegt pd, at instruktarer selv
skal kunne fortalle historier. Det clasher
somme tider med manuskriptuddannelsen,
men jeg tror, det er vigtigt. Man kan ikke
veare instruktgr, hvis man ikke kan skrive
en historie. Hvis man ikke kan finde pa en
historie, hvad laver man s& som filmskaber?
Sa kan man lave musikvideoer. Den Dan-
ske Filmskole uddanner historiefortellere,
mere end den uddanner visualister.

Europeaiskfilm har i en arreekke veeret
domineret afauteur-begrebet. Du har

bl.a. skrevet om at veere treet afatfodre
instruktgr-myten og klichéerne om den li-
dende kunstner eller den modige harfarer.
Hvordan oplevede dufilmskolen iforhold

til tankerne om instruktgren som auteur, og
hvad er dine tanker om auteur-begrebet eller
maske snarere instrukterens rolle?

- Filmskolen er i hvert fald meget in-



struktgr-domineret. Jeg tror, at filmskolen
sverger til auteur, fordi man altid har sat
instruktgren i hgjsedet. | sidste ende er
det altid instruktgren, som skal bestemme,
hvilken film som laves, men personligt tror
jeg ikke pa auteur-teorien. Heller ikke selv
om jeg selv bade skriver og instruerer mine
egne ting. Det er s&dan en vanvittigt lang-
sommelig og kompleks proces at lave en
film, og der er s mange mennesker invol-
veret. Hvis man ikke har den rigtige foto-
grafeller den rigtige konsulent, som siger
det rigtige pa det rigtige tidspunkt, hvad
har man sa? Sa har man ingenting. Der er
meget fa &gte auteurs. Det kraver, at man
skriver, instruerer, filmer og klipper. At
man nermest spiller alle rollerne. S& er det
auteur! Alt andet er baseret pa samarbejde.
Man kan vel sige, at jeg rent kunstnerisk
ikke tror pa auteur-processen, men jeg tror
pé idéen om instruktaren som den gverste
general, som skal have svar pa alting. Der
er jo ngdt til at veere en chef pd et hold, og
den chef mé og skal legge retningslinjer for
hver eneste dag. Men det er jo som en chef
i en stor organisation. Du kalder jo ikke
ham for en auteur. Det er bare en god leder.

Iforhold til samarbejde, s& taler mange i den
danskefilmbranche om enfrugtbar abenhed
f.eks. mellem instruktgrkolleger, som dis-
kuterer idéer oggennemklip med hinanden
undervejs iprocessen. Hvor meget traekker
du pa andre instruktgrer i dit arbejde?

- For mig er der en to-tre stykker - Tho-
mas Vinterberg, Lars von Trier og Per Fly
- som jeg on/off har brugt, og som ogsa
kan bruge mig. Jeg tror, man skal passe pa
ikke at sprede det ud. Det er jo ikke alle,
man respekterer, eller som forstar de idéer,
man arbejder med. Afhangigt af, hvad jeg
laver, treekker jeg pa forskellige folk. Jeg
arbejder i gjeblikket med en historisk film

om Caroline Mathilde, og der er Trier helt
perfekt, fordi det er et melodrama om en
prinsesse, som ofrer sig! Men vi er sinds-
sygt harde ved hinanden. Nadeslgse. Det er
der ikke sd mange andre, som tar vaere, nar
man farst er oppe ien vis liga. Pludselig er
der nasten for stor respekt fra folk og en
opfattelse af, at man sikkert selv ved alt.
Der er det godt at tage fat i nogen. Helst
nogen, som er bedre end én selv, sa de tar
sige tingene.

Du vandt en raekke priserfor din afgangs-
film, Woyzecks sidste symfoni (2001), og
blevfeerdig pa filmskolen ien tid, hvor det
gik godtfor danskfilm, og der var stor opti-
mismeforfremtiden. Hvordan oplevede du
overgangen fra skolebanken til at skulle ud i
branchen?

- Min afgangsfilm fik en god modtagelse,
men jeg havde en darlig oplevelse med

at lave den og var personligt meget skuf-
fet og usikker pa det hele. Det var utroligt
stressende at lave den - langt veerre end
min farste spillefilm faktisk - for man vil
s& gerne ggre det godt og vise, hvor fan-
tastisk man er. | dag kan jeg ikke holde
min afgangsfilm ud. Den er et miskmask
afalle mulige genrer, og skuespillet veelter
i alle retninger. Jeg kan se, at jeg har villet
vise verden, at jeg kunne alt, og det kan
man ikke. Man kan maske alt, men ikke

i én film. Efter den oplevelse lovede jeg
mig selv, at det farste, jeg skulle lave efter
skolen, skulle vaere en ren film. En ren gen-
refilm. Og det tog altsa lang tid at finde ud
af, hvad det skulle veere. Jeg brugte et ar pa
bare at sidde og svede og starte projekter
op, som ikke blev til noget. Pludselig duk-
kede den her bog og idéen til Kongekabale
op, hvor jeg tenkte: "Den her skal jeg lave!”
Det markelige er, at den svereste beslut-
ning er, hvad man skal lave. Nar man forst



har besluttet det, s er man ligeglad med,
hvad andre mener. Man er ligeglad med,
om det skal laves billigt eller dyrt og med
hvilke skuespillere. Man har den drivkraft,
at man skal fortelle en historie, koste hvad
det vil.

Inden du skrev Kongekabale (2004) sam-
men med Rasmus Heisterberg, havde du selv
skrevet manuskriptet til Klatretgsen (2002),
som spillefilmdebutanten Hans Fabian Wul-
lenweber instruerede. Den er en rendyrket
genrefilm med et kup-plot i bgrnehgjde.
Hvorfor instruerede du ikke selv den?

- Klatretgsen var en bestillingsopgave, som
jeg fik, mens jeg gik pa filmskolen. Jeg blev
kontaktet af Nimbus Film - min tidligere
arbejdsgiver som runner osv. - der spurgte,
om jeg havde lyst til at skrive et manuskript
til en ny instrukter. Det skulle handle om
nogle bgrn, der lavede et bankkup. Det var
det, de havde, sé jeg fik mere eller mindre
frie rammer. Og det var lige mig, for jeg
gik jo og teenkte pa at lave fede genrefilm
og actionfilm pa dansk. Jeg brugte enormt
meget energi pa at gare det, vi ikke gar sa
meget i dansk film: at arbejde pa virkelig
at teenke plottet igennem og fa det til at ga
op pa sadan en spaendstig og sjov made.

| dag er Klatretgsen stadig mit yndlings-
manuskript, for det har det hele. Det har
falelser og humor og spaending og sma
merkelige idéer og surprises, 0g jeg synes,
at Hans Fabian gjorde et fremragende job
med at instruere det og bgrnene. For mig
var detjo et held. Filmen blev en succes,
hvilket betad, at jeg allerede havde skrevet
manuskriptet til en hitfilm, da jeg kom ud
fra filmskolen. Derfor havde jeg det lettere
med at komme videre efter skolen end de
andre p& min argang. Nar jeg kom ind pé
filminstituttet med en idé, sa var jeg ham,
der havde skrevet Klatretgsen.

Der er en mere eller mindre etableretfgde-
kaede i danskfilm, hvor manfgrstgar pa
filmskolen og s laver en ellerflere kort- eller
novellefilm, far man nar til sinfarste spille-
film. Du kom forholdsvis hurtigt i gang og
lagde ud med en spillefilm. Manuskriptet til
Klatretgsen var en hjalp, men var det ogsé
en ambition fra din side atga direkte igang
med en spillefilm?

- Ja, jeg negtede at lave kortfilm, selv om
mange sagde til mig, "Lav en kortfilm, lav
en kortfilm.” Jeg sagde nej, for jeg gider
ikke. Nu har jeg skrevet det her manu-
skript, som blev til en spillefilm. Hvorfor
skal jeg lave en kortfilm? Jeg er ikke vokset
op med kortfilm. Jeg kan ikke finde ud

af at lave kortfilm. Jeg er vokset op med
halvanden times fortallinger, og derfor vil
jeg veere bedre til at lave det. Jeg er virkelig
glad for, at jeg insisterede pa det dengang.
Jeg er glad for, at jeg ventede, indtil jeg
fandt den rigtige spillefilm, selv om det var
en frustrerende tid. Jeg kender mange, som
har lavet en novellefilm eller nogle afsnit af
en tv-serie, fordi de mener, at det er vejen
frem, men det har ikke hjulpet dem pé& no-
gen made. De har ikke brugt tid pa at finde
idéer til spillefilm, og folk ser dem som
novellefilms- eller tv-instruktgrer. Man
bliver hurtigt sat i bas. Det kan godt betale
sig at vente pé det rigtige. Det kan lyde som
en kliché, men man skal lytte til sig selv og
det, man selv kan lide, frem for at tenke i
en eller anden trappevej eller det, som folk
synes, at man skal. Lige nu lyder sangen:
"Fgrst skal du lave en film til to millioner,
sa skal du lave en til syv millioner, og sa
skal du ..” Nej, nej. Hvis man er virkelig
god til at lave film til atten millioner, og
man virkelig kan og har talentet, er det det,
man skal, i stedet for at lave en masse ting,
man ikke kan sta ved.

Nikolaj Arcel
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Nicolas Bro og Anders W. Berthelsen i Kongekabale (2004). Foto: Per Arnesen.
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Denfilm, du ventede pa, var Kongekabale,
som blev en afde mest markante debutfilm i
danskfilm i mange &r. Ikke mindstfordi den
var en politisk thriller, som ikke er en genre,
danskfilm har tradition for. Hvordan fandt
du ud af, at det var netop den historie, som
skulle blive din farste spillefilm ?

hvad der foregik i dansk politik. S& kom
min producer Meta Foldager med Niels
Krause Kjars bog om et formandsopger, og
den blev skelettet til den film, vi endte med
at skrive. Fgrst virkede den lidt kedelig at
lave som film, men plottet var solidt, og sa
begyndte snakken: Hvad hvis vi ggr ham
ung? Hvad hvis formanden er en kvinde?
Hvad hvis vi har en ny karakter, som er en

- Min medforfatter, Rasmus Heistetbask, tosset journalist? Vi kunne lide

0g jeg havde lznge talt om, at det kunne
vere sjovt at lave en politisk thriller, for det
syntes vi ikke, der var lavet pa dansk. Vi
havde lyst til at markere os. Jeg ville gerne
have, at min farste film som instruktar
skulle veere noget nyt. Den skulle selvfgl-
gelig skabe dgnninger gennem hele den
danske filmbranche! Vi prgvede at finde

pa nogle idéer, men kunne ikke finde pé
noget godt, fordi vi jo egentlig ikke vidste,

grundidéen om, at en journalist far sin
idealisme tilbage, fordi en meget skrupellgs
mand er ved at blive statsminister, og sa til-
forte vi en masse ting. Da vi s begyndte at
researche, blev vi simpelthen sa fascinerede
af det. Der var materiale til fem spillefilm,
og det er jo det dejligste, for sa handler det
bare om at koge ned til essensen og fa sa
mange af detaljerne med som muligt.



Du har instrueret to spillefilm, som er skre-
vet sammen med Rasmus Heisterberg, men
samtidig skriver | sammen manuskripter
til andre instruktgrer. Det er usaedvanligt
med denform for teamwriting i dansk film
og med instruktgrer, som skriver til andre.
Hvordan oplever du kombinationen afat
veere instruktgr og samtidig arbejde som
manuskriptforfatterfor andre?

- Jeg synes, det er skgnt at vaere manu-
skriptforfatter. Heisterberg og jeg har i
gjeblikket et meget lystfyldt samarbejde.
Vi skrev for nylig tegnefilmen Rejsen til
Saturn (Thorbjgrn Christoffersen, Kresten
Vestbjerg Andersen og Craig Frank 2008),
og det var simpelthen sa sjovt. Samtidig er
det jo sindssygt befriende at skrive noget,
som man ikke selv skal ud og lgse. Man
kan frigive en masse kreative energier uden
at skulle teenke: "Ah nej, hvordan laver jeg
alt det her?” Og set fra en rent praktisk
synsvinkel, sa behgver jeg ikke lave rekla-
mefilm, som jeg hader. Mellem film kan
jeg leve af at skrive manuskripter for andre.
Det er rigtigt, at det ikke er s almindeligt
med forfattersamarbejder. Jeg tror, det er
vigtigt, at det kommer af egen fri vilje, og
at man har klare aftaler om, hvordan man
deler honorarer og royalties. Ingen tvinger
Rasmus og mig til at arbejde sammen. Vi
vil det selv, og vi har lavet en super socia-
listisk aftale om, at vi deler alt lige over,
ligegyldigt hvem der har lavet mest. Man
skal have respekt for hinanden og give hin-
anden credit. Jeg har lige haft en underlig
oplevelse pa et amerikansk projekt, hvor
jeg havde pitchet en idé, som man sé hy-
rede en amerikansk forfatter til at skrive. Vi
mailede frem og tilbage om historien, som
jeg jo har fundet pd, og jeg skrev ti siders
udfarlige noter om, hvordan jeg syntes, den
skulle veere. S skrev han det ud i en form,
sd man kunne lese det, og satte kun sit

eget navn pa. Jeg ringede til ham og sagde,
“Undskyld, skal mit navn ikke ogsa pa?”
og fik som svar, at "Nej, jeg er jo forfat-
teren.” Den sad. S& man kan hurtigt havne
i dumme kampe, hvis man ikke har klare
linjer pa forhand.

Ud over at arbejde i en ny genre var Konge-
kabale ogsa et brud med tidens dogmefilm
og hverdagsdramaer ved sin gennemkom-
ponerede stil. P4 dvd-udgivelsen affilmen
kommenterer du, hvordan visse billeder er
direkte inspireret afbl.a. Michael Mann.
Hvad var udgangspunktetfor det markante
visuelle udtryk, som pa mange mader vars-
lede et nytfokus pa billedsiden i danskfilm?

- Vores udgangspunkt var at betragte hi-
storien som et eventyr. Miljget er sddan

set meget realistisk, men vi ville f.eks. ikke
have, at Christiansborg skulle ligne det
rigtige Christiansborg. Vi ville skabe et
mytologisk Christiansborg fuldt af marke,
sma hjgrner og dystre kontorer i mod-
setning til virkelighedens store, lyse, fine
kontorer med Arne Jacobsen-mgbler. Vi
ville vise den gamle magt, og det var meget
production designet, som styrede filmen i
den retning og gjorde den lidt mark, bla og
kelig. Og s ville vi bare gerne lave en smuk
film. Filmen egnede sig ikke til at vere
handholdt. Fordi den havde sd meget snak
og s& mange talescener, skulle den have en
skgnhed for overhovedet at blive interes-
sant at se pd. P& mange mader signalerede
filmen en ny generations indtog, og det er
ikke, fordi jeg skal trutte i mit eget horn.
Det var et tilfelde, at jeg kom farst, men
man kan se, at det er den vej, det gar nu.
Der er en ny generation, som godt gider
det der med at tenke meget i det visuelle.

Kongekabale var med sin politiske ogjour-
nalistiske historie meget i medierne, og bade

Nikolaj Arcel
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Rasmus Heisterberg og du diskuterede den i
mangeforskellige sammenhange. Hvor vig-
tigt er detfor dig, at dinefilm pa den made
bliver en del afden offentlige debat, eller i
hvertfald diskuteres bredt?

- Far Kongekabale handlede det at lave film
for mig meget om ’bare at lave en god film
og forteelle en god historie, men i lgbet af
processen blev jeg mindre og mindre inte-
resseret i, hvad der ville ske, nar filmen kom
ud. I stedet blev vi stadig mere optaget af,
at den her film skulle fortzelle det rigtige pé
den rigtige made i forhold til, hvad vi havde
brugt et ar pé at leere. Vi syntes faktisk,

det var en vigtig historie at forteelle. Om
magtbalance og medierne. Da filmen havde
premiere, var det dejligt at debattere den,
men samtidig var jeg godt klar over, at den
hurtigt ville blive glemt. Jeg synes kun, det
er blevet veerre med politik og spin. Folk har
ikke taget sa forfeerdeligt meget med sig fra
den film ud over at blive underholdt, men
det var selvfglgelig skant, at der var s stor
interesse. Og for mig som instruktgr var det
et stort held, for det gjorde det vanvittigt let
for mig at lave min naste film.

Kongekabalefik flotte anmeldelser og havde
0gsa publikum med sig. Du skrevfor nylig en
artikel om, hvordan man som filminstruktgr
har det medfilmanmeldelser ogfremlagde ti
rad til kritikerne. Artiklen tog udgangspunkt
i kampen med at honorere andresforvent-
ninger i kglvandetpa succesen med Konge-
kabale. Hvor meget teenker du som instruk-
tor over, hvad andreforventer afdig?

- Jeg synes, det er sddan et underligt spil
det hele. Ikke kun med anmelderne, men
med hele kulturpressen. Efter Kongekabale
blev jeg meget optaget af, at jeg havde vun-
det priser og faet gode anmeldelser. Det gik
lidt godt, s& nu skulle man ligesom bevare

det. Man kan blive meget optaget af, at nu
er jeg det nye hab idansk film; og det er det
mest kvelende, der kan ske for en kunst-
ner. Det skete for Thomas Vinterberg efter
Festen, og det skete en lille smule for mig.
Det var fantastisk at lave min film num-
mer to, men ultimativt skuffede den mig
som historiefortaelling i forhold til, hvad
jeg havde lavet far. | forhold til at lave film
med bade hjernen og hjertet og at virkelig
ville noget, s var den snarere en popcorn-
film, som mest var sjov og ballade. Jeg var
godt klar over, at jeg havde lavet den her
rutschebanetur, som var mere eller mindre
ligegyldig, men samtidig gik jeg enormt
meget op i, at anmelderne skulle synes, at
jeg var genial. Der klikkede det lige pludse-
lig for mig, og jeg tenkte: "Vejen til lykken
er at lave gode ting og droppe alt det der
bullshit.” Derfor besluttede jeg at skrive den
artikel om bade skuffelser og gleeder for at
friggre mine egne energier og i fremtiden
lave film, fordi jeg selv synes, at det er det
vigtigste iverden. Ikke fordi jeg vil have
succes, ikke fordi jeg vil gare folk glade. Jeg
har den her ukuelige dram om at lave en
film i hver genre, inden jeg der, og den hol-
der jeg fast it Somme tider far man sa folk
med sig, og andre gange ggr man ikke.

De fortabte sjeles g (2007) bred netop med
folksforventning om, at der skulle komme
endnu en thrillerfra din hand. Filmen var i
stedet en stort anlagt eventyrfilm, som bade
visuelt og narrativt mindede om amerikan-
ske Hollywood-film. P& den méde blev den
0gsé i hgjere grad sammenlignet med ame-
rikanskefilm og konkurrerede pa deres pree-
misserfremfor at blive regnet som enflot
danskfilm. Hvilke tankergjorde du dig om
at lave den type amerikanskfilm p& dansk?

- Jeg gjorde mig ikke nok tanker. I re-
trospekt synes jeg, at Defortabte sjeles



g ganske rigtigt konkurrerer mere med
amerikanske film end med danske, og jeg
ville nok have lavet den anderledes, hvis
jeg havde haft den viden, jeg har nu. For
det ville have veret rigtig skegt at lave

en eventyrbasker med en sindssygt dansk
identitet. Det var faktisk det, jeg gjorde
med Klatretgsen, mens Defortabte sjeles g i
virkeligheden er en amerikansk film.

Hvordan kunnefilmen havefaet en klarere
dansk identitet? Denfremstarjo feks. tyde-
ligt dansk i sproget og miljgerne.

- Deterpudsigt, hvad der ggr det. Det er
noget med, hvad man ter, og noget med
stilen. Det er noget med at ga lidt videre
med nogle ting. Filmen er meget ren og
ufarlig i sine karakterskildringer. Klatrets-
sen handler om en pige, hvis far er ved at
dg, og derfor skal hun bega et bankrgveri.
Samtidig skal hun ogsa kempe med ker-
lighed, en mor, som er helt vildt arbejds-
agtig, og en reekke hverdagsproblemer. De
fortabte sjeeles @ handler basalt om en pige,
som er lidt sur, og sddan ser hun ud, og s
skal hun igvrigt kempe med nogle ting. |

Nikolaj Arcel

Europa og Danmark kan vi det med at for-
ankre tingene i nogle sterke, nuancerede
karakterer og noget hverdagsdrama blandet
med genre.

Steven Spielberg blev bragt megetpé& bane
iforbindelse med anmeldelserne afDe for-
tabte sjeles @, og du har tidligere erklaeret
din kerlighed til hansfilm. Ser du selv noget
Spielbergsk ifilmen?

- Jeg ser ikke andet end Spielberg i den
film. lgen er det lidt lerestregen ... jeg har
aldrig lagt skjul pa, at jeg er enorm Spiel-
berg-fan. Han har faet mig til at lave film,
og det er altid hans film, som rammer mig
mest. Visuelt og pa sadan et primalt, emo-
tionelt plan. Historiefortellingen er nasten
altid sublim. Uanset om filmen egentlig er
darlig, s& er der bare et eller andet ved hans
made at fortelle og lave tingene pa. Med en
film som Defortabte sjeles g kunne jeg ikke
lade vaeere med at se pa mesteren. Hele den
film er en slags karlighedserklaring til min
barndoms fascination af Spielberg. Sa jeg
gik béde i barndom, men ogsa lidt vaek fra
min danske identitet.

Lars Mikkelsen i Defortabte sjeeles g (2007). Foto: Rasmus Videbak.
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Efter den film kan jeg merke, at jeg
blev tret af sammenligningerne med Spiel-
berg, og nu gar jeg lidt mere stille med
dgrene. Jeg har ellers altid kunnet lide at
insistere pa veerdien i film som E.T. (1982),
fordi det herhjemme betragtes som lidt
ufint. Da jeg til den sidste optagelsesprove
pa filmskolen blev spurgt, hvilke film jeg
ville lave, svarede jeg: Dgdens gab, Indiana
Jones osv. Dengang hgrte de mest: Godard.
Det har sadan varet et varemerke for mig
at turde sige det, men jeg er ikke sé& interes-
seret i det mere.

Efter De fortabte sjeles g var du tre maneder
i Hollywoodfor at undersgge mulighederne
for at lavefilm der, som du altid har dramt
om. Du har skrevet en morsom artikel om
dine 60 mgder derovre og om, hvordan du
desillusioneret rejste derfra. Hvordan vil du
sammenfatte dine oplevelser i Hollywood?

vet. Hvor min drgm om Hollywood far var
stor og lysende, sa er jeg i dag mere sadan
ja, maske en dag. Jeg leerte, hvor skent det
er at lave film i Europa, af at vaere der.

Hvad er det skanne ved at lavefilm i Europa
sammenlignet med USA?

- 1 USA snakkes der hele tiden i malgrup-
per. Jeg var til 60 mader, og der var ikke ét
mgade, hvor man ikke snakkede om, at man
skal huske de tretten-arige, for de tretten-
arige er vigtige. Nar man pitchede en idé,
var det farste spargsmal: "Er det PG eller
PG13?” Det handler ikke om historien.
Desuden skal der hurtigt merkat pa. Hvis
man siger noget, sa reagerer folk ligesom i
The Player (Robert Altman 1992): N4, sa
det vil sige, at det er American Pie mgder
Bad” Folk snakker ogsa meget hurtigt om
skuespillere. Man er ikke en gang halvvejs
feerdig med at praesentere, for de siger:

- Min tur til Hollywood var virkeligpeh er Tobey Maguire, det der!” Fordi de

gjendbner, for jeg har altid dremt om at
lave film der og haft mange forestillinger
om, hvad det var. Men jeg vendte hjem
med en fornemmelse af, at jeg faktisk var
virkelig glad for Danmark. Det havde ikke
noget at ggre med skuffelse, for jeg kom
derfra med tre interessante projekter, som
jeg stadig arbejder pé, og jeg mgdte nogle
sgde mennesker. Men holdningen til at lave
film og hele gamet gjorde, at jeg tenkte, at
her far man aldrig lavet noget godt. Der er
et system med tusindvis af mennesker, som
har noget at skulle have sagt, og man skal
altid vente og vente. Tingene gar sa ulide-
ligt langsomt, fordi det hele er pr. komité.
Hvis man har en idé, sa bliver den fuld-
stendig kvaernet igennem systemet, til den
kommer ud som et ferdigpakket McDo-
nalds-produkt. S& klichéen er sand. Der

er masser af velmenende mennesker, men
hold da op, hvor er det svert at fa noget la-

teenker saddan. De er blevet tvunget til at
teenke sadan, fordi det stort set er umuligt
at fa lavet en film. Derfor er folk ogsa nagdt
til at veere gode til at selge. Folk er gode

til at selge en klump lort, som om det er
verdens bedste projekt, og det er folk vant
til. Producerne holder ti mgder om dagen,
hvor folk raber og skriger og pitcher og
salger. Det kunne jeg slet ikke finde ud

af. Jeg kom ind og var sadan lidt dansk og
introvert og sddan: "Maske, det kan da godt
vare, at det er en god idé.” Folk blev mis-
tenksomme, nér jeg ikke med det samme
sprang op af stolen og rébte, at ting var fan-
tastiske. De er ikke vant til, at man diskute-
rer tingene. De er vant til, at hvis man ikke
er sddan reklame-agtig, sa tvivler man pa
projektet og det kunne jeg slet ikke holde
ud. Jeg var glad for at komme hjem igen og
kunne snakke om film pa et fornuftigt plan,
for man skal ogsa kunne vare selvkritisk;
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Rosalinde Mynster og Thure Lindhardt i Sandheden om mend (2010). Foto: Signe Vilstrup.

ellers gar det helt galt. Faktisk forstar jeg
slet ikke, hvordan de far lavet film derovre.
For hvert fremskridt med mine projekter
derovre, gar der fem maneder, hvor der
ingenting sker, for de skal liiiige hgre no-
gen. Det tager ti gange lengere tid, end det
ger her. Ja, sé jeg har lidt mistet illusionen.
Men jeg har ikke desto mindre takket ja til
at lave en remake af Defortabte sjeles g, 0g
det gleeder jeg mig til.

Spillefilm

2004  Kongekabale

2007 De fortabte sjeles g
2010 Sandheden om mend

Kortfilm

1997  De vendte aldrig hjem

2001 Woyzecks sidste symfoni (afgangsfilm fra
Den Danske Filmskole)

Manuskripter til spillefilm

2002

2004

2004

2007

2007

2007

2008

2009

2010

Klatretgsen (instr. Hans Fabian Wul-
lenweber)

Catch That Kid (medforfatter pa den
amerikanske remake af Klatretgsen, instr.
Bart Freundlich)

Kongekabale (med Rasmus Heisterberg,
instr. Nikolaj Arcel)

Cecilie (med Rasmus Heisterberg, instr.
Hans Fabian Wullenweber)

Fighter (med Rasmus Heisterberg og
Natasha Arthy, instr. Natasha Arthy)

De fortabte sjeeles g (med Rasmus Hei-
sterberg, instr. Nikolaj Arcel)

Rejsen til Saturn (med Rasmus Heister-
berg, instr. Kresten Vestbjerg Andersen,
Thorbjgrn Christoffersen og Craig Frank)
Mén som hatar kvinnor/Mand der hader
kvinder (med Rasmus Heisterberg, instr.
Niels Arden Oplev)

Sandheden om mand (med Rasmus
Heisterberg, instr. Nikolaj Arcel)
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Nicolas Bro i Offscreen (2006). Foto: Nicolas Bro.

“Fglelserne bliver staerkere,
hvis man stiller sig lidt pa afstand”

Christoffer Boe

AfEva Jgrholt
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Hvad er den vigtigste bagage, du har med
digfra filmskolen?

- Jeg kom jo fra Filmvidenskab pa Kgben-
havns Universitet, hvor jeg var opleart i, at
studie = selvstudie, s jeg havde for sa vidt
ingen forventninger om, at skolen skulle
lere mig noget. Det afggrende var, at jeg
fik adgang til den store udstyrs-legekasse.
P& den méde var mit ophold pa skolen
meget lykkeligt. Jeg kom ind i filmkulturen

uden nogen teknisk erfaring. Jeg vidste in-
genting, ud over at jeg havde set en masse
film og kunne lide film. Pa skolen fik jeg
fire ars frirum til at lege med udstyret, fire
ar til at finde min egen form, uden at der
var noget pres i forhold til, at det, jeg la-
vede, skulle salges eller laves til andre end
mig selv.

Skolen var bade et lerested og en le-
gekasse, og jeg insisterer stadig meget pa
legen i det at lave film. Jeg synes, at alle de



gode film - ogsa nar de er alvorlige - har
en vis legende tilgang til mediet. Den le-
gende tilgang er en forudsatning for, at
der kan komme personlige film ud af det.
Desuden larte jeg faren ved at overplan-
legge. Jeg elsker at lave pracise film, men
nar vi pa filmskolen havde to méaneder

til at lave ét minut, sd blev det som regel
tungt, fortenkt og umusikalsk. Man er
ngdt til at give plads til det spontane i sine
forhabentlig store visioner.

Desuden er film jo et kollektivt appa-
rat, og det at mgde nogle ligesindede var
fantastisk. Jeg mgdte nogle mennesker,
som jeg stadig arbejder sammen med:
fotografen Manuel Alberto Claro, lydman-
den Morten Green, klipperen Mikkel E.G.
Nielsen og produceren Tine Grew Pfeiffer.
Vi kaldte os allerede dengang Hr. Boe &
Co., ogidag har jeg et firma med Tine

Pfeiffer - Alphaville Pictures Copenhagen.
Det fallesskab, vi byggede op dengang, har
enorm betydning for mig i dag. Vi er som
en lille guerillaher med vores egen hem-
melige mission - nogle gange desverre
0gsd hemmelig for os selv. Men s&dan skal
det ogsa vaere at lave film - film skal veere
underholdende, men samtidig en erkendel-
sesrejse.

Desuden var det selvfalgelig vasentligt
at have en inspirator som Mogens Rukov.
Han har et fantastisk godt blik for, hvad
den gode film er. Mogens er en god mand
at have som den ideelle beskuer - det
handler om at gare Mogens glad!

Sa der skete meget under mit ophold
pa statsinstitutionen. Jeg startede ét sted
med nogle filminteresser og -metoder, som
jeg &ndrede radikalt i lgbet af de fire ar pa
skolen. Det var en meget anden type film,

Christoffer Boe

Maria Bonnevie og Nikolaj Lie Kaas i Reconstruction (2003). Foto: Linn Sandholm.
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Christoffer Boe (f. 1974). Efter at have studeret Filmvidenskab p& Kgbenhavns Universitet blev Boe
i 1997 optaget pa instrukterlinjen pd Den Danske Filmskole, hvor han blev feerdig i 2001. Sammen
med en gruppe andre elever pa skolen - fotografen Manuel Alberto Claro, klipperen Mikkel E.G.
Nielsen, lydmanden Morten Green og produceren Tine Grew Pfeiffer - dannede han produktions-
teamet Hr. Boe & Co., der lavede en eksperimenterende kortfilm-trilogi om keerlighed, besaettelse
og jalousi: Obsession (1999), Virginity (2000) og den prisbelgnnede afgangsfilm Anxiety (2001). Med
samme hold viderefgrte Boe kerlighedstemaet i den estetisk udsggte, metafilmiske debutspillefilm
Reconstruction (2003), der blev hans internationale gennembrud og bla. indbragte ham Caméra
d'or-prisen pa filmfestivalen i Cannes samme &r.

I den romantiske science fiction-film Allegro (2005) - om en verdensbergmt pianist, hvis erindring
om den kvinde, han elskede, er lukket inde i et fysisk rum, den sakaldte 'Zone', i hjertet af Kgbenhavn
-fortsatte Boe sin filmiske undersggelse af keerlighed, identitet, fiktion, tid og rum, igen formidlet i
et p& én gang neesten overnaturligt smukt og sanseligt konkret visuelt formsprog. Offscreen (2006)
- om en skuespiller, der bliver besat af gnsket om at filme sig selv og sine omgivelser - gik nye veje i
udforskningen af forholdet mellem fiktion og virkelighed: Skuespillerne spillede fiktive udgaver af sig
selv, og kameraet placeredes konsekvent hos hovedrolleindehaveren, Nicolas Bro. Offscreen indbrag-
te Boe adskillige priser i bade ind- og udland. Isin seneste film, Alting bliver godt igen (2010), seger
Boe at lzegge sine identitetsfilosofiske refleksioner ind i thrillerens genreformat - tilsyneladende.

Sammen med en lang raekke af den internationale filmscenes mest fremtreedende instruktgrnav-
ne har han desuden bidraget til de to antologifilm Visions of Europe (2004) - Boes bidrag, "Europe
Does Not Exist", handler om en mand, der ikke kan/vil forlige sig med den engelske udtale af 'Europe’
- og Paris, je t'aime (2006). Da hele filmen var blevet for lang, kom Boes bidrag om Paris' 15. arron-
dissement dog ikke med i den endelige film.

For tv har han lavet dels den filosofiske crazy comedy-serie Kissmeyer Basic (2001) om en mand,
der mister sin identitet, dels et dokumentarisk portraet af den kontroversielle finansmand Klaus Ris-
keaer Pedersen, efter at denne havde modtaget en feengselsdom for bedrageri. | en steerkt selvrefleksiv
form undersgger Riskaer - Avantgardekapitalisten (2008) forbindelserne mellem kreative forretnings-
metoder og kunst.

Boe og Tine Grew Pfeiffer etablerede i 2003 produktionsselskabet Alphaville Pictures
Copenhagen.

jeg kom ud med, end jeg havde troet i ud-

gangspunktet. havde den rigtige idé, kunne man lave en
novellefilm pa tyve minutter med bare to
Og alligevel er der vel en hgjgrad afkon- dages optagelser. Dét var afseattet for, at
tinuitetfra dinefilmskoleproduktioner til jeg slog ind pa en lidt ny vej, som blev til
Reconstruction (2003)... midtvejsfilmen Virginity (2000) og afgangs-
filmen Anxiety (2001). Halvvejs inde i film-
- Jeg var havnet i et meget fortenkt God- skolen fandt jeg mit sprog - et udtryk, som
ard/Tarkovskij-univers, men sa lavede jeg syntes, jeg kunne sta ved.
jeg en weekend-film med penge fra Niels
Jensens lille pengetank - vi fik et kamera, Men dufortsatte samtidig med at lade dig
et par band, lidt lydudstyr og et klipperum. inspirere afde store mestre. Reconstruc-
Sammen med Morten og Manuel som hhv. tion synesf.eks. atstd i en visgeeld til Alain
lydmand og fotograf lavede vi Obsession Resnais | fjor i Marienbad @JAnnée der-
(1999), som Mikkel EG klippede. Det fri- niere a Marienbad, 1961)...

gjorde nogle processer, for hvis blot man



- NuerlIfjor i Marienbad jo dét store mo-
dernistiske filmveerk, som alle, der prgver
at vaere modernistiske, pa en eller anden
made lener sig opad. Den overliggende
meta-fiktionsdel i Reconstruction er meget
Resnais-inspireret, men den fysiske tilgang
til livet og scenerne var i hgjere grad inspi-
reret af Godard og hans pé én gang kerlig-
hedsfulde og respektlgse, rock’n roll-agtige
tilgang til filmmediet. Den puls sggte vi
meget efter, dengang vi stadig var unge.

Der er skrevet lerde artikler og universitets-
opgaver, som analyserer iser Reconstruc-
tion ved hjelp afintellektuellefranskmand
somfeks. Gilles Deleuze, Michel de Certeau
og Marc Augé. Betragter du dig selv som en
intellektuel instrukter?

- Jeg betragter publikum som en voksen
samtalepartner og bestreber mig pé ikke
at tale ned til folk. Men jeg opfatter mig
selv som en meget emotionel instruktgr. |
kraft af min interesse for folelsers mekanik
har jeg maske nok en intellektuel tilgang til
det at virkeligggre fglelser ved hjelp af det
mekaniske filmmedie. Men mit hab er, at
den kglige tilgang kan fremheave det emo-
tionelle. Fglelserne bliver sterkere, hvis
man stiller sig lidt p& afstand.

Jeg gik jo ikke frem efter Deleuze og
Guattaris Tusind plateauer, men mit syn pa
verden var vel i hgj grad inspireret af lit-
teraturteori som f.eks. Stanley Fish og hans
tanker om, hvad der konstituerer en social
virkelighed. Hvordan skaber vi identitet,
hvem er vi, hvordan er vi blevet, som vi
er, og hvem tror vi selv, vi er? Mine film er
meget optaget af, hvordan vi farer vild i vo-
res egne nermest labyrintiske projektioner.
Det synes jeg i bund og grund er et meget
emotionelt tema. Hvad er det, vi forelsker
os i? Og hvordan prgver vi at besidde det?

Christoffer Boe

Alle dinefilm kredser omforholdet mellem
kaos og kontrol - savel astetisk som tema-
tisk. 1 Reconstruction er der bl.a. kontrasten
mellem de velordnede, Google map-lignende
oversigtsbilleder, og detfglelsesmassige kaos
nede pa gadeplan...

- Nu fandtes Google maps jo ikke den-
gang, men grundleggende kan man sige,
at det er et spil med fiktionens forsgg pa at
skabe orden, mening i kaos. Det er for sa
vidt ufatteligt banalt: Der er ingen mening;
vi skaber den selv ved hjalp af forskellige
former for fiktioner. Mine karakterer for-
sgger at skabe sig en historie, hvor de kan
finde sig til rette, men historien stader pa
modstand fra virkeligheden.

Samtidig er dinefilm ekstremt urbane.
Aldrig tidligere havde man oplevet Kgben-
havn, som dufremstiller byen i bdde Recon-
struction og Allegro (2005)...

- Jeg synes, byen spiller fint sammen med
min overordnede interesse i menneskelige
relationer. Byen er for mig en vasentlig
medspiller i det moderne liv, helt ned pa
det konkrete niveau, hvor byen er fuld af
minder og erindringer om levet liv. Den
er stedet, hvor vi skaber vores historier,

og den bidrager aktivt til den oplevelse,

vi har afvores egne liv. Dertil kommer

et kontant gkonomisk aspekt: Vi laver
lowbudget-film, men prover at fa dem til
at se ud af noget ved at bruge byen som
gratis medspiller - den giver os production
value pa en nem made. | gvrigt synes jeg,
Kgbenhavn er en meget smuk by. Sa der er
tale om et samspil mellem tematik, praksis
og personlig smag.

Far Reconstruction, i2002, lavede du fil-
men Prediction, der udspiller sig i helefire
storbyer: Kgbenhavn, Stockholm, Paris og 21
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Warszawa. Hvorfor er Prediction aldrig
blevet udsendt?

For Reconstruction lavede du ogsd tv-come-
dy-serien Kissmeyer Basic (2001) med nogle
aflandets mestfremtraedende standup-

- Vi havde faet penge til at skrive konmikere som Mikael Wulff, Frank Hvam og

nuskript, men i stedet for at skrive sked

vi simpelthen filmen. Der opstod sa nogle
problemer med rettigheder, der skulle
cleares, og pludselig blev det et meget stort
og ressourcekravende spil at fa den gjort
feerdig - og i mellemtiden har markedet
a@ndret sig radikalt, sa sddan en lille film
har faet meget vanskelige betingelser. Jeg
haber dog stadig, den kommer ud, for jeg
betragter Prediction som et smukt lille
handicappet barn, jeg holder meget af. En
film, hvor Danmarks ogsa i bogstavelig
forstand stgrste unge skuespiller, Nicolas
Bro, lgber og lgber fra start til slut. Da han
endelig setter sig ned, er det fordi dgden
er indtruffet.

Casper Christensen, og med grafik afAnders
Morgenthaier. Komedieformatet kan virke
som lidt afen kontrast iforhold til dine spil-
lefilm, men temaet med hovedpersonen, der
farfrataget alt og skal skabe sin egen histo-
rie, erp& den anden side meget Boesk ...

- Jeg har altid haft en stor karlighed til
komedien, ikke mindst Woody Allen og
Marx Brothers og den traditionelle jodiske
humor. Og ja, selv om Kissmeyer Basic

er comedy, sa er det nogle afde samme
grundtemaer, der gar igen: Hvis man ta-
ger alt fra dig, hvem er du si? Hvordan
bliver du til noget igen? Eller hvem bliver
du sé herfra? Det er den romantiske ruin-



astetik, forfaldets skgnhed, men ogsa en
leg med den produktivitet, der ligger i
katastrofen. Den personlige ruin er selvfgl-
gelig en slags identitetstab, men man kan
0gsa bruge den konstruktivt til at vaelge
nogle nye livsveje, skrive sig selv nogle nye
historier, nar nu der er blevet sat punktum
for den gamle. Selvom man maske ikke
oplever det sddan i situationen, ligger der
en befrielse i den personlige katastrofe. Det
er selvfglgelig en tilgang til livet, der ger, at
jeg nogle gange ikke er til sa meget statte
for mine venner, hvis de er ulykkelige,
fordi jeg begejstres over alle de muligheder,
som abner sig op for dem!

Du brugte ogsd Mikael Wulffsom manu-
skriptforfatter pd Allegro..

- Ja, jeg syntes, det kunne veare sjovt at
bruge hans sprudlende overskridelsestan-
kegang og skave replik. Vi deler ogsa en
forkearlighed for gamle danske lystspil, s&
Allegro startede faktisk som en meget mere
traditionel komedie, indtil filmen langsomt
blev trukket mere og mere over i mit eget
univers.

I Allegro sporer man referencer til bade
Tarkovskij, Cocteau, Kubrick, Greenaway,
Murnau...

- Ja, men forhabentlig ser man ikke bare
filmen som en slags katalog af referencer.
Leos Carax, som er en af min ungdoms
store helte, sagde engang, at det var fint
nok, at folk var opmearksomme pa alle
referencerne i hans film, men hvis han lod
sine karakterer spise en croissant, var det
jo ikke ngdvendigvis en hommage til hans
lokale bager. Der er bare et livomkring en,
som man lader sig inspirere af. Og i det
liv indgér en masse film, men i sig selv er
denne filmkontekst forhabentlig ikke ngd-

vendig, for at filmen fungerer. Da jeg gik i
gang med Allegro, sa jeg den som et mgde
mellem Stalker (Andrei Tarkovskij 1979)
og Gigi (Vincente Minnelli 1958) - kunne
jeg fa Gigis lystfuldhed til at mgdes med
Stalkers melankolske scifi-tristesse?

I Offscreen (2006) har vi igen en person,
derforsgger at skabe orden isit liv eller
kontrollere sine omgivelser, denne gang ved
hjelp afet kamera. Oplever du det at lave
film som etforsgg pé at iscenesette dig selv
og dine omgivelser?

- At lave film er jo en slags iscenesattelse
afens eget liv. Filmens univers kan plud-
selig blive lige s& aktivt som dit normal-
univers. Du hiver f.eks. personer, gadgets
og ting fra din virkelighed ind i filmens
univers, men ogsa den anden vej - du ta-
ger noget fra settet, og pludselig star det
hjemme idin lejlighed.

I den virkelige verden indskriver vi til-
feldighederne ien stgrre historie for at fa
en retning i livet og give mening til kaoset.
Den narrationsproces, vi benytter i vores
eget liv, vil jeg gerne ggre opmarksom pa
og indskrive i det filmiske univers.

Al god fiktion redefinerer hele tiden
grenserne mellem fiktion og virkelighed.
For mig er det essentielt at lege med de
grenser i mit filmiske arbejde. Det er na-
turligvis ogsé baggrunden for, at Nicolas
Bro og de gvrige medvirkende i Offscreen
spiller fiktive udgaver af sig selv.

At lavefilm erjo ogsa et spgrgsmal om at
rejse penge, overholde budgetter, produk-
tionsplaner osv. Hvordan har du det med
den side affilmarbejdet?

- Jeg ser i hgj grad produktionsarbejdet
som en del af den kreative proces. Det er
den eneste produktive made at se det pa.
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At lave film er en stor maskine - deter
ikke noget, du kan lave hjemme ved skrive-
bordet. Film indgar i en massekultur, hvor
der er nogle krav til det, vi laver. Hvis man
ikke ser den del af det som en udfordring,
en vaeg, man kan spille bold opad, sa bliver
det surt, sd bliver man en mand med en
hablgs sag om den store kunst, som aldrig
bliver realiseret. Godard har engang sagt,
“Vis mig et budget, og jeg skal give dig et
manuskript.” Pengene definerer, hvordan
vi spiller spillet. Offscreen var decideret
udtenkt i forhold til de meget begraensede
midler, vi havde til rddighed. En af de ting,
vi kunne spille med, var at redefinere opta-
geformen. | stedet for at lave en film med
seks ugers optagelser valgte vi en anden
produktionsform og optog filmen over et
ar. P4 den made kunne vi lade tiden spille
med som en markgr: arstiderne og vagten,
der skifter; haret, der bliver l&ngere og
kortere.

At spille med de muligheder og be-
graensninger, der ligger i de krav, som
fglger med pengene, er en helt essentiel del
af det at lave film. Film bliver ikke ngd-
vendigvis bedre af store budgetter - jeg
opfatter det virkelighedskrav, der ligger i
begraensede midler, som en slags produk-
tive spilleregler. Neasten al kunst bygger jo
pa en eller anden form for regler. Det kan
vare regler, man selv har defineret - som
i Dogme - eller det kan vare regler, der er
blevet palagt en udefra. Det handler om at
se, hvad man kan prestere pa en ganske
bestemt bane med nogle ganske bestemte
regler. Det er lidt som i fodbold: Hvis man
bare kunne lghe med bolden og sige, at der
var mal, hvor man selv ville have det, ville
det ikke lengere vare fodbold.

Reconstruction erproduceret indenfor
rammerne afNordisk Films Director$ Cut-
program, der bl.a. forsggte atforenkle vejen

fra idé til realisering. Synes du, vejen igen-
nem det danske stattesystem kan veere lang?

- Der skal mange pengestramme til at
realisere en film, og vilkarene forandrer
sig hele tiden. Med det seneste filmforlig
har tv-stationerne féet stgrre indflydelse
pa dansk film, s& nu star vi i en situation,
hvor det - i min erfaring - kan ga relativt
hurtigt med at fa grent lys fra filminstitut-
tet. Men problemet er, at det kun er en
tredjedel af pengene, resten skal findes hos
bl.a. tv-stationerne. Og helt konkret har vi
set, at Danmarks Radio i de senere ar er
lgbet tar for penge. Da jeg f.eks. kom med
manuskriptet til min seneste film, var jeg
en maned for sent pd den: DR% pengekasse
var tom. Sa jeg matte vente ni maneder,

til der var penge igen. Den slags betragter
jeg ikke som en kreativ udfordring. Men
jeg brugte tiden til at skrive videre pa ma-
nuskriptet og haber, det blev bedre af det,
men lige for tiden er det filmfinansielle
system lidt treegt. Det tror jeg, alle kan
skrive under pa.

Danmarks Radio er jo heller ikke selv
glade for at have faet en rolle, hvor de sid-
der som stopklods og afgar danske spil-
lefilms skeebne. Sa det sker, at projekter,
der har faet DFI-statte, strander, nar de nar
tv-stationerne, hvis primare bekymring er
seertal.

Hvad betyder detfor dig at have dit eget
produktionsselskab?

- En masse ekstra arbejde, men selvfalgelig
ogsa frihed til at bestemme. Jeg gar meget
ind for, at der er et personligt udtryk fra
tema og look til plakat og kommentarspor
pa dvden. Alt, der vedrgrer filmen, skal
gerne have et udtryk, der viser, at vi har
gjort os umage. Det kan godt vere, at du
ikke kan lide det ferdige produkt, men



vi har i det mindste gjort os umage for at

skabe et helhedsudtryk. Det har jeg bedre
kontrol med, nar jeg har mit eget produk-
tionsselskab.

Der ergaet tre r siden Offscreen. Hvad har
du lavet i mellemtiden, ud over at skrive pa
manuskriptet til din naestefilm?

- Offscreen var bl.a. et opggr med den tid
og energi og de moralske overvejelser, jeg
tidligere havde brugt pa at placere kame-
raet. | Offscreen plantede jeg kameraet
inde i fiktionen ved at give det til skuespil-
lerne - og tog derved den byrde af mine
egne skuldre. Sajeg har brugt tid pa at
redefinere min rolle eller definere, hvor jeg
gerne ville hen nu. Jeg har skrevet omkring
50 manuskripter, i princippet over samme
historie, men i mange forskellige varianter
for at finde frem til, hvad jeg ville ind til.
Desuden har jeg lavet en dokumentarfilm,
Riskeer - Avantgardekapitalisten (2008), om
finansmanden Klaus Riskar Pedersen; jeg
har haft forskellige konsulentjobs, og vores
lille firma har lavet andre ting. Sa det har
kunnet lgbe rundt, men ogsé skonomisk
var det pd tide igen at lave film.

Avantgardekapitalisten fglger Klaus Riskaer
Pedersen, mens han afventer en dom for
sine kreativeforretningsmetoder, men du
fremstiller ham som en slags kunstner. Kan
business veere kunst?

- Riskar leger med andre folks penge, hvil-
ket rejser nogle moralske spgrgsmal, men
jeg er uenig i det skel, man i min verden
ofte opsetter mellem kunstnere pa den ene
side og erhvervsfolk pa den anden, hvor de
sidstnavnte bare er platte kebmand, der
kun er ude pa at tjene penge. For mig har
kunsten og erhvervslivet mange ligheds-
punkter, og jeg var interesseret i at afsgge

vores feelles fronter i forhold til kreativitet
og det at fa idéer og eksekvere dem. En ny
film er som et nyt produkt: Man ved ikke,
om nogen har behov for den.

Selv om det er en dokumentarfilm, forekom-
mer Avantgardekapitalisten meget Boesk:
Riskar er p& vej ifeengsel og er ved at miste
sin hidtidige identitet...

- For mig var det interessant at se, om jeg
kunne lave noget, hvor tv-stationen dels fik
opfyldt sitprime time-behov, og jeg samti-
dig kunne beskaftige mig med nogle afde
finkulturelle meta-tematikker, som opta-
ger mig. Det var spendende at merge nogle
afmine lyster og smagslgg med en bredere
fortelleform.

Men i modsetning til mange afdine kolleger
har du aldrig lavet tv-serier - bortsetfra
Kissmeyer Basic, der vel darligt kan betrag-
tes som en vanlig tv-serie ...

- Nej, tv-serier ville for mig bare vere et
job, og s& kan man bruge sin tid bedre

til noget andet. Det at treede ind og rent
handvaerksmassigt eksekvere en episode,
som en anden har konciperet, er ikke mig.
En aflererne pa filmskolen kaldte mig
engang op pa sit kontor og sagde, “Du kan
jo godt, Christoffer, men sddan som du
tackler tingene, er der aldrig nogen, der
vil give dig en episode af Taxa!” Nej, sand-
synligvis ikke. Jeg har lavet nogle reklamer,
men jeg har det sveert i det gjeblik, jeg star
pa et set, og det ikke er min egen lyst, der
skal tilfredsstilles, men en eller anden ude-
fineret forbrugers, som har et eller andet
udefineret behov for noget.

Teenker du overhovedet pa publikum, nar
du laverfilm? Der er dem, der Kkritiserer
danskfilm for at veere blevet altfor modta-
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gerorienteret, men detgelder vel ikke dig...

- Det skulle man jo ikke tro, nar man ser
mine publikumstal! Men grundleggende
tenker man altid pa en eller anden ideal-
modtager, nar man laver film. Jeg er bare
ngdt til at tro, at min egen smag og lyst vil
tage filmen et sted hen, hvor den bliver sjov
og spendende - og gerne for et stort publi-
kum. Det er sa bare ikke sket endnu.

Du har udtalt, at “kultiveringen afdet
skeeve har trange kar i danskfilm”. Kan du
uddybe dét?

- Hvis man laver en film, som kun 3.000
ser, er det ingen succes. Sadan er markeds-
vilkarene, uanset hvor vasentlig filmen
matte vaere. Filmen er et massemedie, der
skal have en gkonomi i sig, og folk vil bare
ikke se skeeve film. Men uden at nevne
navne synes jeg, der er mange danske film,

der bare er uinteressante - stgrsteparten er
en hovedlgs reproduktion afgamle, foreel-

dede former. Og der tror jeg jo inderligt pa,
at man kan redefinere formen og samtidig

bibeholde noget folkeligt.

Der er ind imellem sma tidslommer,
hvor folk sgger det nye og anderledes. Det
gelder f.eks. Dogme. Dogme ramte en
tidslomme, hvor publikum gik og higede
efter et nyt udtryk og nogle nye fortel-
leformer, og det kunne dansk film tilfreds-
stille i kraft af ny teknologi og en erfaring
omkring den naturlige historie; som f.eks
Mogens Rukov har tesket ind i en hel ge-
neration af danske instruktgrer. Desverre
er det internationale marked for udenland-
ske film generelt géet ned ad bakke over de
sidste fem ar. Det er blevet svarere at selge
en dansksproget film i udlandet. Tidligere
blev europeiske art film solgt over det
meste afverden, med sma markedsandele
ganske vist, men idet store spil blev det al-



ligevel til noget. Sadan er det ikke leengere.
Maske det pa sigt vil endre sig med de nye
digitale distributionsmodeller...

Du har bidraget til etpar internationale
antologifilm. Har duféet andre internatio-
nale tilbud?

- Jeg tror, alle danske instruktgrer med en
vis succes - kommercielt eller pa festivaler
- er blevet inviteret til Hollywood, der til
stadighed er pa udkig efter friskt ungt blod
til at lave en eller anden besynderlig film,
som alle andre har sagt nej til. Det er jo
ikke serigst. Men jeg har en del samarbejde
med franske selskaber, der bl.a. co-produ-
cerer min nye film.

Er din nyefilm ogsé eksperimenterende?

- Jeg bruger en grundstruktur, som er
besleegtet med thrillergenren, og gennem
denne sterke genre-motor haber jeg at
kunne skabe et udtryk, som vil appellere til
et stgrre publikum, men vi er kun lige be-
gyndt at klippe, sa det er svert at sige.

Traekker du nogensinde p& dine kolleger, nar
du star overfor et eller andetproblem?

Jeg startede meget outsider-agtigt. Da jeg
kom ind pa filmskolen, kendte jeg som
nevnt intet til produktionsmiljget, mens
mange af de andre havde erfaringer fra
Nimbus eller Zentropa. Nu har jeg lavet
film i over ti &, men jeg synes grundlag-
gende, det er meget fint at have en vis
outsider-position. Der skal vaere et afset at
spille op imod, og jeg kan godt lide at have

Christoffer Boe

Jens Albinus og Paprika Steen i Alting bliver godt igen (2010). Foto: Max Stirner.
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dansk film som afsat for, hvad jeg ikke skal
lave. Men nér dét er sagt, sé er der faktisk
andre instruktgrer, jeg snakker med, og
som leser mine manuskripter. Anders
Morgenthaier ser f.eks. ofte mine film i ré-
klipversioner. Og Alphaville producerer jo
ogsé andre instruktgrers film, som jeg ser
og kommenterer. Det danske filmmiljg er
meget lille, og grundlaggende er det dbent
og venligt stemt.

Hvad betyder det nationalefor dig?

- Ingenting. Man er selvfglgelig helt igen-
nem kodet og kontekstualiseret af sin
nationale opvakst, og jeg opererer inden
for et nationalt produktionsmiljg, men jeg
tror ikke, der er nogen, der har det natio-
nale som udgangspunkt, nar de laver film.
Tvertimod har nogle af os forhabentlig
mere eller mindre succes med at lave no-
get, der er ude af kontekst.

Hvad ser du som de vigtigsteforklaringer
pé, at danskfilm pludselig blomstrede op i
1990erne?

- Der er tre ting: et godt stgttesystem,
Mogens Rukov og Lars von Trier. Lars von
Trier banede vejen og vendte udlandets
opmearksomhed mod Danmark, og sam-
tidig har han skabt et produktionsmiljg,
hvor han selv har varet aktiv konsulent pa
masser af produktioner. Desuden stod han

bag dogme-spillereglerne, der har fungeret
som fod i hose iforhold til den naturlige
historie, som Mogens har agiteret for: Lad
os lave noget, der er originalt, vasentligt
og personligt, men inden for de dramatur-
giske grundfortalleformer.

Hvor er danskfilm om ti ar?

- Det har jeg ingen anelse om. | de seneste
ti-femten ar er der jo sket en klar profes-
sionalisering afvores industri. Hidtil har
vi ikke veret tilstrekkeligt dygtige rent
teknisk. Nu har vi den tekniske standard,
men i gjeblikket bruger vi den pa lidt
hovedlgst at reproducere udenlandske
genrer. Man kan habe, at vi om nogle &r vil
se det personlige udtryk vende tilbage ien
professionel standard.

Spillefilm

2003  Reconstruction

2005 Allegro

2006  Offscreen

2010 Alting bliver godt igen

Kortfilm

1999  Obsession

2000  Virginity

2001 Hr. Boe & Co.5 Anxiety (afgangsfilm fra
Den Danske Filmskole)

2004 Europe Does Not Exist (bidrag til
antologifilmen Visions ofEurope)

Tv

2001  Kissmeyer Basic (seks afsnit)

2008 Riskeer - Avantgardekapitalisten (dok.)



David Dencik i En soap (2006). Foto: Lars Wahl.

"Der er noget stift og dadt ved det perfekte”

Pernille Fischer Christensen

A fMette Hjort

Hvordan vil du beskrive din vej ind ifilmver-
denen?

- Jeg kommer ikke fra en kunstnerfamilie,
overhovedet. Min farfar var rgntgenlaege, og
det var min far ogsa, og min mor var pada-
gog. Frajeg var ti, begyndte jeg faktisk at ar-
bejde pé en rgntgenklinik. Jeg hjalp med at
fremkalde billeder. Med rgntgen gar det ud
pé at kigge pa billederne og se pa detaljerne.
Min far elskede at studere verden, og det har
jeg arvet fra ham. Nar han s pa ting, s han
mere end andre, og noget andet. Nar han sa
pé skyer, s& han aldrig bare skyer. Han har
lert mig at kigge en ekstra gang. Som barn
fik jeg tit at vide, atjeg gloede pa nogen eller

noget. Og det gor jeg stadig. Jeg kan falde i
staver over sma ting.

Min mor var et ret specielt menneske.
Hun er tvilling og en ekstremt sky person,
men hun elskede at ga i biografen. Som
otte-arig sad jeg og s& Kurosawa-film i
Posthus Teatret. Jeg kan ogsa huske, at jeg
sa Bertoluccis 1900 (1976), da jeg var meget
ung. Min mor var socialist, s& hun og jeg s&
mange film med de verdier - polske film,
f.eks., og alle de russiske film, der kom. Hver
fredag, hvis der var en ny film afden type,
sa skulle vi ind og se den.

Jeg gik pa en skole, hvor inspektaren
tilfeldigvis var filmanmelder. Og hans sgn,
Jakob Stegelmann, arbejdede i filmbranchen 29
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og leste Filmvidenskab p& Kgbenhavns
Universitet. Jakob var tegnefilm-ekspert,
og hans far ansatte ham simpelthen for at
undervise os i film. Sa da jeg var tolv eller
tretten, sad jeg og sa Pasolinis Jesus-film (Il
Vangelo secondo Matteo, 1964, Matthceu-
sevangeliet) sammen med en professionel
fra filmbranchen. Krebs var ellers ikke en
seerlig kunstnerisk skole; den er nok den
mest boglige skole i Danmark. Men jeg
var venner med en dreng, hvis foreldre
var kunstnere. Moderen var skuespiller, og
faderen var maler. Den familie dbnede en
dgr ind til kunstverdenen.

Det tog dog lidt tid, for jeg fandt ud af,
at jeg ville vaere filminstruktar. Jeg skrev
digte, dansede og spillede musik. Og s
begyndte jeg at leese Kunsthistorie. Jeg var
bl.a. i Italien i forbindelse med mine studier
0g 0gsa pa en masse andre rejser for at se
pa kunst. F.eks. rejste jeg til Mexico for at se
muralmalernes vaerker. Men jeg fandt hur-
tigt ud af, at jeg ikke er akademiker, overho-
vedet. Jeg falte, at jeg slet ikke kunne passe
ind i det akademiske miljg. Den analytiske
tilgangsform, som var sa vigtig dér, gjorde
mig helt ulykkelig. Men tilfeldigvis havde
min kusine en kareste, som gik pa filmsko-
len, og sa gik det pludselig op for mig, at
den fascination, jeg havde for billeder, den
kunne jeg maske arbejde videre med igen-
nem film. Jeg kunne maske blive klipper.
For sd kunne jeg arbejde med billeder og
med musik og alt det, som havde betydet sa
meget for mig. Min kusines kareste fik mig
med i sddan nogle filmskoleproduktioner.
Han sagde, "Du kan bare blive scripter. S&
er du tet pa instruktgrerne.” Og det var s
det, der skete. Jeg har veeret frivillig pa jeg
ved ikke hvor mange filmskoleproduktio-
ner.

En dag kom min mor sa hjem og sagde,
at hun havde mgdt en, der hed Jesper Jargil,
som var filminstruktgr. Hun havde sagt til

ham, at hendes datter var optaget af film, og
sd havde han vearet sgd og sagt, at jeg bare
kunne ringe til ham. Sa det gjorde jeg. Da vi
madtes, tror jeg, han tenkte, "fed tgs.” Han
sagde, "Ved du hvad? En af mine bedste
venner er klipper - jeg ringer til ham.” Sa
gik der vist en dag, og sa ringede Jesper til
mig og sagde, "Du skal bare ringe til Tomas
Gislason. Han har lavet det og det og det.”
Jeg anede ikke, hvem han var, og slet ikke,
at han var Danmarks stjerneklipper. Der
var en stor krise i Tomas’ liv pa det tids-
punkt i forbindelse med en skilsmisse, og
jeg tror, han havde rigtig meget brug for, at
der var en eller anden ved siden af ham. Sa
jeg fik lov til at veere der, mens han arbej-
dede. Han forventede, at jeg var stille, men
hvis han stillede mig et spgrgsmal, forven-
tede han et svar, som viste, atjeg havde
fulgt med.

Mgdet med Tomas var meget vigtigt for
mig. Tomas havde pa det tidspunkt arbejdet
sammen med Trier i mange ar og havde
vaeret med til at udvikle hele Triers visuelle
stil. Han havde desuden varet med til ud-
vikle den idé, at man som filminstruktar
ikke s& meget skulle tage udgangspunkt iet
manuskript som ien stark lysttil at under-
sgge filmmediets formmasige potentiale,
en lyst til at undersgge noget filmisk.

Jeg var ogséa begyndt at komme pa Film-
verkstedet i Kgbenhavn. Og dér madte jeg
en gammel gymnasiekammerat, der lige var
kommet hjem fra New York, hvor hun hav-
de géet pa NYU. Hun var simpelthen kom-
met hjem til Danmark med en lille sort/
hvid Super 8-film itasken. Det var en keem-
pe gjendbner for mig, at man kunne lave
noget, som havde en filmisk astetik, med et
sé lille bitte kamera, og uden at man skulle
bruge en masse penge. Med Super 8-kame-
raer kan man producere billeder med kraft
i, hvilket ikke er tilfeldet med video, som
aldrig rigtigt havde sagt mig noget. S mens



jeg var assistent for Tomas, begyndte jeg
at skrive nogle sma manuskripter. Faktisk
var det mere skudlister end egentlige ma-
nuskripter, og de var allesammen meget
Tarkovskij-agtige, mere suggestive end
narrative, og meget inspireret af det billed-
univers, som Tomas og Lars havde lavet.
Jeg begyndte at vise mine sma ting til folk
pa Filmverkstedet, og jeg fik s& mulighed
for at lave Honda, Honda, Poesie Album og
Pigen som var sgster.

Filmveaerkstedet gjorde det muligtfor dig at
lave Poesie Album og defire hypnogram-
film, somfik dig igennem det egentlige nale-
gje og ind pa Den Danske Filmskole. Hvor-
dan husker du din tid pa Filmvaerkstedet?

- Jegvar der i begyndelsen af90erne, og
det var et fantastisk sted dengang, fordi
det var sa anarkistisk. P4 en méde var

det ogsé et helt vildt nepotistisk sted, for

Pernille Fischer Christensen

det drejede sig om, at der var nogen, som
kendte nogen, der lavede noget spendende.
Men den made at ggre tingene pa betad,

at mennesker, som ikke var sa&rlig gode til
at formulere deres projekter, inklusive mig
selv, alligevel kunne bruge varkstedet. Vi
fik lov til at lave de meerkeligste ting og fik
bare en enorm frihed. Det var virkelig et
veerksted, hvor vi eksperimenterede med
film som kunstform, og nér der var noget,
der ikke lykkedes, sa prgvede vi bare noget
andet. Jeg boede der nermest, og vi sov der
tit. Sadan var det faktisk ogsa pa filmskolen.
Vi arbejdede simpelthen dag og nat.

Det var i 1995, du kom indpé& Den Danske
Filmskole, der betragtes som en afverdens
bedste. Hvad var det vigtigste ved defire ar,
du gik der?

Pernille Fischer Christensen (f. 1969). Uddannet som instruktar fra Den Danske Filmskole i 1999.
For og i lgbet af tiden pa filmskolen lavede hun en reekke kortfilm med stotte fra Det Danske Film-
veerksted i Kgbenhavn. Med deres Super 8-billeder overfart til video er de sakaldte 'Hypnogramfilm'
(1994-96) visuelt pirrende undersggelser af sindstilstande mellem vdgenhed og sgvn. | Poesie Album
(1994), der er struktureret som en ung piges dagbog, bruger Christensen en blanding af 16mm bille-
der, Super 8-billeder, sort/hvid, farve og animation for at engagere tilskueren ien raekke let antydede
refleksioner. Hendes afgangsfilm, Indien (1999), der blev til i forleengelse af Ramone, en kortfilm
produceret i forbindelse med en af en reekke filmskoleopgaver, skildrer en kvinde pd randen af et
nervesammenbrud. | Habibti min elskede (2002) tilsidesatte Christensen sin interesse for filmbilledets
stoflighed og fortalte en meget ligefrem historie om de problemer, der opstéar, da en ung muslimsk

indvandrerkvinde bliver gravid med sin danske kereste.

Christensens farste spillefilm, low-budget filmen En Soap (2006), var en af de farste film, der
blev til i kraft af Det Danske Filminstituts New Danish Screen-stgtteordning. Christensen skrev manu-
skriptet til flmen om den ret brutale Charlotte (Trine Dyrholm) og den fglsomme transvestit Veronica
(David Dencik) i samarbejde med manuskriptforfatteren Kim Fupz Aakeson. En Soap vandt bade en
Sglvbjgrn og prisen for bedste debutfilm ved filmfestivalen i Berlin. Christensen fortsatte sit samar-
bejde med Aakeson og Dyrholm isin anden spillefilm, Dansen (2008) - om en ung kvinde (Dyrholm),
der konfronteres med sin keerestes (Anders W. Berthelsen) voldelige fortid. Aakeson har ogséa veeret
med til at skrive manuskriptet til hendes seneste film, den delvist selvbiografiske En familie (2010).

Pernille Fischer Christensens film vidner om et dybt engagement i film som kunst og om en

opfattelse af film som en tankevaekkende made at undersgge de realiteter, der preeger menneskets

eksistens. Hun er en af en raekke danske filminstruktgrer, for hvem research - i form af reel kontakt
med virkelige miljger - er en ulgselig del af historie- og manuskriptudviklingsprocessen.
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Stine Fischer Christensen i Poesie Album (1994).

- Jeg er faktisk meget heldig, for jeg har géet
pa bade den gamle og den nye filmskole.
Jeg tilhgrte den argang, som flyttede fra
Christianshavn til Holmen. Den skole, jeg
kom ind pa, lignede egentlig Filmvearkste-
det ret meget. Det var et anarkistisk og lidt
rodet sted, og i starten var det sveert at for-
std, hvad det hele gik ud p4, og hvad satan
der foregik. Og sa var skolen fuld af store
personligheder, som fyldte enormt meget,
og hvis undervisning - og her teenker jeg
is@r pa Mogens Rukov - nogle gange var
forstaelig, men absolut ikke altid. Noget af
undervisningen var ekstremt abstrakt og
dybt filosofisk, og pa et niveau, hvor man
slet ikke kunne veere med.

Mit problem var, at jeg var meget opta-
get af billeder, hvorimod undervisningen
vagtede historier, og hvordan man struk-
turerede dem. Jeg oplevede det som meget
fremmedggrende og meget chokerende, og

somme tider i dramaturgitimerne fglte jeg
mig sat tilbage til matematikundervisningen
i skolen. Jeg faglte mig tit udenfor og havde
en oplevelse af, at der var nogen, der ville
have mig til at lave ting, som jeg ikke rigtigt
kunne forsta. Plot point-konceptet og de
dér elementere dramaturgiske principper
forstod jeg farst mange ar senere, da manu-
skriptforfatteren Kim Leona forklarede mig
dem, mens vi sad og skrev et manuskript
sammen. Selv om manuskriptet ikke blev
til noget, s leerte jeg igennem samarbejdet
med hende de ting, som jeg ikke havde for-
stdet, mens jeg gik pa filmskolen.

Men filmskolen var ogsa fantastisk. Jeg
fik lov til at eksperimentere med alt muligt.
Jeg lavede 3D-film, og jeg arbejdede med
slow motion, alle mulige former for slow
motion. Jeg var en af de farste herhjemme,
som arbejdede med ENR, en kemisk proces,
som bruges i behandlingen af film.



Lone Scherfig var ogsé en meget vigtig
del af min filmskoleoplevelse. Lone havde
faet et barn og havde brug for, at der var
mere ro pa i en periode, s hun havde sagt
ja til at veere leerer pa skolen. Hun var der
i omkring to ar ogvar bl.a. med til at tage
mig ind pé skolen. Hun var en totalt dyna-
misk kraft, der stillede sig selv helt elemen-
teere spgrgsmal som f.eks., "Hvad skal en
instruktgr vide?”, "Hvad bar instruktererne
kunne, nar de gar ud af skolen?” Og sa fandt
hun ud afat levere den undervisning, der
var behov for. Hun mente, det var vigtigt, at
vi leerte at arbejde med skuespillere, s& hun
gik til Skuespillerforbundet og fik lavet en
ordning, som gjorde, at vi kom til at arbejde
med professionelle skuespillere pa vores
filmskoleproduktioner. Efter at have gaet
pa filmskolen i tre uger stod jeg med nogle
scener fra Ingmar Bergmans Scenerfra et
®gteskab (Scener ur et aktenskap, 1973) i

Pernille Fischer Christensen

Trine Dyrholm i Dansen (2008). Foto: Christian Geisnas.

handerne, og over for Sgren Pilmark og
Ann Eleonora Jgrgensen, som jeg skulle
instruere. Jeg anede intet om instruktion, sa
Sgren Pilmark instruerede bare sig selv. Det
er egentlig ret sveert at lere, hvordan man
arbejder med skuespillere. Man stéar over for
nogle andre mennesker, og det er meningen,
at man skal kunne fortelle dem, hvad de
skal lave. Og samtidig vil man ikke have, at
det ser ud, som om de har faet at vide, hvad
de skulle gare. Alle kigger hen pa en og vil
have rad og svar. Alle pa mit hold brgd sam-
men over det pa et eller andet tidspunkt. Jeg
husker en situation med Ole Lemmeke, hvor
det endte med, at han fortalte instruktg-
rerne, hvad de skulle ggre, og ikke omvendt.
Det blev s& anspandt, at han til sidst matte
g

Gert Fredholm er en anden instruktar,
som gjorde meget for, at vi skulle fa de
muligheder, han syntes, vi burde have. Han

33
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organiserede bl.a. en tur til New York, hvor
vi skulle arbejde med skuespillere fra Actors
Studio. Det var ogsé en meget traumatisk
oplevelse. Jeg kunne slet ikke klare det, sa
jeg forlod simpelthen skuespillerne og van-
drede saret og rasende ned ad 44th Street.

En anden vigtig ting, der skete, mens jeg
gik pa filmskolen, var, at jeg mgdte Trine
Dyrholm. Pa det tidspunkt var hun med i
Taxa. Hun havde endnu ikke lavet noget
afalt det, vi kender hende for i dag, og var
stadig meget den Trine, der optradte i Me-
lodi Grand Prix som fjorten-arig. Jeg fulgte
ikke med i Taxa, men pa et tidspunkt var jeg
hjemme hos min mor, hvor fjernsynet karte,
og der var sa pludselig et billede af Trine,
der kom op afvandet, uden sminke og med
helt tilbagestrgget, vadt har. Jeg tenkte bare,
“Hende der!” Sa naste dag ringede jeg til
hende, for jeg skulle lave, hvad de pa skolen
kalder en penneprgve’ Det var sadan, vi
kom til at arbejde sammen.

Der er blevet talt en del om de derpenneprg-
ver, fordi de heevdes at have veret med til at
inspirere til Dogme 95. Hvad er en penne-
prove heltpraecist?

- Deter en lille filmisk opgave med elemen-
teere parametre - regler og begraensninger

- som defineres af lereren pa forhand. Det
kan f.eks. vaere, at man far én optage-dag,
tre ruller film, to dage til at lave lyd og otte
timer til at optage i. Man skal lave seks eller
syv af de her penneprgver ilgbet afuddan-
nelsen.

Og denfilm, du lavede med Trine Dyrholm,

var Ramone?

- Ja. Mgdet med Trine var virkelig meget
vigtigt for mig. For i starten, da jeg begyndte
at arbejde med hende, havde jeg igen en
fornemmelse af, at der var en eller anden
kode, jeg skulle knaekke for at finde ud af,

hvordan jeg skulle instruere hende. Men
Trine hjalp mig til at fa tillid til min egen
made at gare tingene pa, til min tilgang til
filmmediet som et ekspressivt sprog. Hun
accepterede simpelthen, at mit sprog ikke
ngdvendigvis var som de andres. Og hun
understgttede mig meget i forhold til det,

at jeg gerne ville bruge mediet péa en visuel
made. Jeg tror nok, at Trine ogsa ville sige,
at hun har leert noget af mig. Min tendens til
at kigge lidt neermere pa tingene, til gerne at
ville undersgge dem og betragte dem med
en vis undren - jeg tror, at det alt sammen
har pavirket Trine som skuespiller. Trine er
en fantastisk skuespiller, og jeg synes, hun
spiller rigtig godt ibade En Soap (2006) og
Dansen (2009).

Som stgtteordning leegger New Danish Screen
veegtpd nye talenter, risikotagning og inno-
vation. Hvad har New Danish Screen betydet
for dig?

- Min afgangsfilm, Indien (1999), var ret
speciel i forhold til de film, som de andre
instruktgrer fra min argang lavede. Den

var alt andet end mainstream-agtig. Nu om
dage taler filmskolen meget om, hvordan
den er en kunstskole, men da jeg gik der,
blev der sagt helt andre ting. Dengang var
skolen meget brancheorienteret. Og jeg tror,
at jeg for Indien fik min argangs darligste
evaluering. Der var to lerere, der forsvarede
den, men de andre syntes bare, den var
merkelig og ikke sarlig god. Sajeg var me-
get deprimeret, da jeg gik ud af filmskolen,
og virkelig i krise. Jeg gik meget og tenkte
over, hvordan jeg bare ikke passede ind i
Danmark. Men sa var jeg sa heldig, at Indien
kom farst til Cannes og derefter pa alle mu-
lige andre festivaler, hvor den vandt en lang
rekke priser. Cannes var ekstremt vigtig,
for festivalen gav mig har pa brystet igen og
viste mig, at der var en helt anden méade at



diskutere film pa derude.

Jeg begyndte at tenke meget mere stra-
tegisk i forhold til min fremtid i Danmark.
Jeg besluttede, at jeg blev ngdt til at lave en
novellefilm med en helt tydelig historie. Sa
jeg lavede Habibti min elskede (2002), og
den var jeg ogsa heldig med, for den vandt
en Robert. P& det tidspunkt begyndte jeg
at teenke, at jeg maske nok alligevel kunne
veare filminstruktgr i Danmark, og at jeg
ikke behgvede at teenke s& meget pa at flygte
ud aflandet. Jeg begyndte at arbejde pa et
manuskript sammen med Kim Leona, der
havde skrevet manuskriptet til Benken (Per
Fly 2000), og Vinca Wiedemann fra DFI
var konsulent. Det var en sindssygt sp&n-
dende proces for mig, men projektet blev
ikke til noget. Vinca holdt op som konsulent
og blev kunstnerisk leder af New Danish
Screen, og den nye konsulent brgd sig ikke
om projektet. Dertil kom, at Kim Leona lige
pludselig fik en kreftdiagnose. Det var alt
sammen meget voldsomt, men det var ogsé
voldsomt, at det ikke skulle blive til noget.

Til sidst fik Vinca den idé, at filmen
kunne laves med stgtte fra New Danish
Screen. Pa det tidspunkt kunne New Danish
Screen kun give stgtte pa op til 3,8 millioner
kroner eller deromkring. Den film, vi havde
arbejdet pa, var en road movie og ville have
kostet meget, meget mere at lave. Men i
mellemtiden havde jeg faet en email fra Kim
Fupz Aakeson, der ville hagre, om vi kunne
lave noget sammen. Min fgrste reaktion var,
at det interesserede mig overhovedet ikke.
Jeg havde set Den eneste ene (Susanne Bier
1999), mens jeg gik pa filmskolen, og jeg
syntes, Fupz var alt for mainstream. Men
der var dels Vinca, som opfordrede mig til
at komme med noget andet, dels den email
fra Fupz, sa til sidst besluttede jeg at udar-
bejde et koncept til en film, der kunne laves
for de 3,8 millioner, som jeg habede at fa fra
New Danish Screen, forudsat at jeg kunne
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finde en producer. Jeg ville simpelthen
marke efter, hvad det gode stofi den gamle
film var, og tage det med mig. Sa jeg skrev
til Fupz, at hvis han havde lyst til at lave den
billigste film overhovedet, sa ville jeg gerne
arbejde sammen med ham.

Vi forestillede os, at der skulle vare to
karakterer med hver sin lejlighed, og at de
skulle gé& ind og ud hos hinanden. Fupz
foreslog s4, at vi skulle bygge det op som en
tv-soap, og dét gav enormt meget, for plud-
selig var der en hel tradition at ga i dialog
med. Vi besluttede ogsa, at hvis Veronica
var en kvinde i en mandekrop, sa var Char-
lotte en mand i en kvindekrop. Trine (Dyr-
holm) og David (Dencik) fik ikke noget
manuskript fra starten. Vi lavede en masse
improvisationsarbejde med dem i to uger,
hvorefter Fupz og jeg skrev manuskriptet
ferdigt, og farst derefter fik spillerne det.
Historien var der, men igennem improvisa-
tionsarbejdet kunne vi analysere og under-
sgge den. Jeg er enormt grundig med mine
manuskripter.

En soap (2006) er en afde allerfgrste New
Danish Screen-film. Hvordan kom Nimbus til
atproducere den?

- Det var kompliceret. Jeg talte med alle
mulige producenter, og der var ingen, som
ville have noget med den film at gore. Jeg
mener, jeg kom med en film, som var en
kerlighedshistorie mellem en kvinde og

en tranvestit, der gnsker at blive opereret.
Reaktionen s&dan et sted som Nordisk var,
"Pernille, find pa noget andet!” Generelt
oplevede jeg, at producenterne var meget
skeptiske over for hele New Danish Screen
set-uppet. Ordningen blev da ogsa revide-
ret, da det gik op for Det Danske Filminsti-
tut, at der simpelthen var for fa stgttekroner.
N4&, men jeg gik tilbage til Vinca og fortalte
hende om alle dem, der havde sagt nej.
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Trine Dyrholm og David Dencik i En soap (2006). Foto: Lars Wahl.
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Vinca fortalte s3, at hendes mor havde varet
keereste med en trans, og at hun syntes, min
idé var helt vildt god. S& hun besluttede sig
for lige at ringe til Henning Camre, som var
direktar for filminstituttet pa det tidspunkt.
Jeg harte ikke samtalen, men efter at hun
havde talt med ham, gav Vinca mig et letter
ofintent med et lgfte om 200.000 kroner til
hele udviklingsforlgbet.

Sa jeg gik tilbage til Nimbus med mit let-
ter ofintent og sagde, at jeg syntes, det ville
veere dejligt, hvis de ville vaere med til at
producere min film. Jeg understregede ogsa,
at hvis selskaber som Nimbus ikke statter de
nye instruktgrer fra filmskolen, sé er der in-
gen afos, der har en chance for nogensinde
at lave en spillefilm. Filmskolen sender seks
nye instruktgrer ud i verden hvert andet ar.
Og nar man tager i betragtning, hvor mange
dygtige instruktagrer der er i Danmark, og
desuden medregner alle de skuespillere, der
ogsa gerne vil instruere, sa kan man hurtigt

se, at det ikke er let. Men jeg havde jo den
her idé til en film, som var rigtig, rigtig bil-
lig at lave, og jeg havde mit letter ofintent
fra Vinca, s det endte med, at Nimbus godt
ville vaere med.

Det er meningen, at lederen afNew Danish
Screen skalfungere som instruktgrens spar-
ringspartner. Det lyder, som om Vincafaktisk
var meget involveret i udviklingen afEn Soap

- Ja, detvar hun. Og hun skal producere
min naste film sammen med Sisse Graum
Jorgensen fra Zentropa. Sa hun er blevet
sammen med mig, eller vi er blevet sam-
men! Jeg setter simpelthen sa stor pris pa
de samtaler, vi har, og pé alle de spgrgsmal,
vi pa den ene eller den anden made kan fa
rejst sammen. | mit tilfelde har Vinca vir-
kelig fungeret som en kreativ producer. Hun
leser manuskriptet meget, meget grundigt,



og sa diskuterer vi det fra alle mulige vink-
ler, ogsa hvad angar visuel stil og formen i
gvrigt.

Nimbus producerede din farste spillefilm, og
Zentropa producerede Dansen (2009). Hvad
erforskellen pa at arbejde med det enefrem

for det andet selskab?

- Jeg holdt rigtig meget af at arbejde med
Nimbus - is&r ngd jeg samarbejdet med
Lars Bredo Rahbek. Men Nimbus er et lille
selskab, som har haft det sveert gkonomisk
de sidste par ar. Sdde har ikke rigtigt res-
sourcer til at statte en ud over den statte,
man selv kan skaffe, for nu at sige det diplo-
matisk. Fordelen ved at arbejde for et meget
starre selskab er, at du bliver stagttet meget

Pernille Fischer Christensen

Enfamilie (2010). Foto: Rolf Konow.

mere. De kan hjalpe dig med assistenter,
med at fa styr pa din privatekonomi, osv.
Fordi det ikke gik sd godt p& Nimbus, var
der en tendens til, at der var mere angst. Og
det er noget mgg at arbejde i sddan et miljg.
P& Zentropa er der en meget anderledes
jargon, som man ogsa lige skal treekke vejret
over en gang imellem, fordi det godt af og
til kan blive noget hgjrastet og udiploma-
tisk. Men der er ogsa en fandenivoldskhed,
som jeg virkelig godt kan lide. Der er ikke
noget, der bare er pa den eller den méade. P&
Zentropa rader en anarkisme, som jeg har
det rigtig godt med. Man skal kempe for
sine idéer, men hvis man gar det, s& far man
ogsa lov til at vise, hvad de er vard. Jeg er
aldrig blevet mgdt med et nej pa Zentropa.
Meta Louise Foldager, som var producer
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pa Dansen, var vidunderlig at arbejde med.
Hun er meget instruktgrens ven, og hun er
steedig og energisk og en rigtig god leeser.
Jeg arbejder pé et andet projekt sammen
med hende, hvor billedkunstnere og in-
struktgrer arbejder sammen i par, fem par i
det hele. Vi laver det igennem New Danish
Screen, og de instruktgrer, der deltager, er
Lone Scherfig, Martin de Thurah, Dagur
Kari, Christoffer Boe og mig.

At dgmme efter credits pa dinefilm er re-
search et vigtigt element i din filmpraksis.
Hvilkenform tager din research?

inde i hovedet. Og den metode bruger jeg
ogsa over for spillerne, som ogsa er invol-
veret i research-processen. David (Dencik)
lavede meget research til rollen som Vero-
nica. Publikum tror maske, at en film som
En Soap er meget poetisk og lgsrevet fra det
virkelige liv, men det er den altsa ikke.

Et andet centralt element i din teenkning om
filmpraksis er den idé, at man kanfa meget
ud aflidt. Kan du sige lidt om dét?

- Noget af det tragiske ved at veere filmin-
struktar er, at det koster s& mange penge
at lave film. Penge er altid et emne, og det

- Jeg laver enormt meget research ejegrhkeempe haemsko. Folk siger somme

lavet masser afresearch til min naste film,
selv om den er baseret pa selvbiografisk
materiale. Historien foregar i en bagerfami-
lie, og jeg kommer ikke fra en bagerfamilie,
men nu ved jeg simpelthen alt om bragd, ger
og dej. Jeg har lavet meget research, ikke
alene om brgd, men ogsé om forskellige
teologiske emner. Jeg begynder med en idé,
o0g s leser jeg s& meget som muligt. Nar jeg
sa faler, at jeg har en grundviden om emnet,
begynder jeg at kontakte folk og arrangere
mgder med dem. Til En Soap mgadtes jeg
med en masse transseksuelle. Isar tilbragte
jeg meget tid sammen med en mand, som
stod over for at fi en operation, og vi blev
gode venner. Min metode er at definere

mit materiale, at leere noget om det, og s&

at tage det, jeg har leert, ud iverden, sa det,
jeg mener at vide, bliver konfronteret med
noget virkelighed. Og nar min viden sédan
bliver afprgvet, begynder jeg nedvendigvis
at stille nogle nye spgrgsmal og at kigge pa
mit materiale fra nye vinkler. Der er vigtigt
for mig, at mine film er forbundet med eller
funderet i en fysisk eksisterende virkelighed,
at tingene faktisk er, som de er i mine film.
Det betyder meget for mig at vide, at det, jeg
viser pa leerredet, ikke bare er noget, jeg har

tider til mig, at jeg er heldig, fordi jeg laver
lige ngjagtigt det, jeg har lyst til - hvortil jeg
svarer, “Nej, det gar jeg da ikke.” Grunden
til, at jeg ikke gar det, er de pengemassige
overvejelser, der altid kommer til at st i
vejen. Men sagen er, at jo billigere filmen er,
jo starre er ens chancer for at lave det, man
gerne vil. Sa det der med at begraense ud-
gifterne har hgj prioritet for mig, altid. Men
der er ogsa et asketisk aspekt. Jeg bryder
mig virkelig ikke om frads. Det er ikke, fordi
jeg synes, at ting absolut ikke ma vere dyre,
men de skal vaere tenkt igennem, sa udgif-
terne kan forsvares.

Den idé, at man kan velge at lave fejl’-for-
stdet som en reekke bevidste afvigelserfra
gengse normer - nar man laver enfilm, har
ogsa veeret etgrundprincipfor dig. Det var
f.eks. noget, man talte om iforbindelse med
Indien...

- Jeg er pd mange mader meget perfektio-
nistisk, men samtidig hader jeg ting, der ser
for perfekte ud. I det hele taget. Ikke kun i
forhold til film. Jeg kan godt lide, nar der

er en fornemmelse afbalance, men der er
noget stift og dedt ved det perfekte. Perfekt



kan jo vaere mange ting. Men jeg leder altid
efter det lille tegn pé liv. Jeg elsker det, der er
tegnet i handen, og som har et udtryk, der
vidner om, at det kommer fra et menneske.
Det er derfor, jeg holder s meget af Super
8-kameraer. De producerer billeder, der
har de egenskaber, jeg gar efter - billeder,
der ikke lugter af penge, men er preget af
et menneskes narvear. Jeg vil have, at mine
film skal have de der elementer, stoflighe-
den, det der liv. Ja, Indien var mit lille oprar
mod filmskolen. Idéen var at gare s& meget
forkert’ som overhovedet muligt, og pa en
konfronterende made.

Du har udviklet et sterkt samarbejde med
klipperen Ase Mossberg, som har klippet bade
Habibti, En Soap og Dansen ...

- Ja, hun er sindssygt vigtig for mit arbejde.
Vi har ikke get pa filmskolen sammen,
men jeg leerte hende at kende igennem
skolens netveerk. Hun er oprindelig svensk,
men besluttede sig for at blive i Danmark,
da hun gik ud af filmskolen. Hun var med til
at klippe Lars von Triers Antichrist (2009),
og det er let at forsta, hvorfor han valgte
hende. Hun er helt utroligt musikalsk, men
hendes talent ha&nger ogsd sammen med
hendes menneskelige kvaliteter. Hun er et
meget rummeligt menneske, og sa er hun
ekstremt solidarisk i forhold til spillerne.
Hun prever simpelthen altid at optimere
deres prastationer igennem klipningen. Og
hun giver aldrig op. Hun er utroligt steedig
0g ogsa meget klog.

Du har arbejdet sammen med en del svenske
komponister: med Adam Nordén pa Dansen,
med Magnus Jarlbo og Sebastian Obergpa
En Soap, og med sidstnaevnte tilligepa Ha-
bibti. Hvorforforetreekker du svenske kom-
ponister?

Pernille Fischer Christensen

- Danmark er et meget lille land, og kunst-
miljget er derfor ogsa meget lille. 1 et lille
miljg er der ngdvendigvis kun et begraenset
antal talenter, og jeg oplever, at der er en
tendens til, at alle vil bruge dem, der skiller
sig ud som rigtig gode. I lgbet af ingen tid
lyder alting ens, fordi det er de samme to el-
ler tre komponister, der star for det meste af
musikken. Sverige ligger lige pa den anden
side af Sundet, og de har rigtig mange talen-
ter der, s& hvorfor ikke bruge det miljg? Jeg
har pd fornemmelsen, at der er andre, der
o0gsa er begyndt at gare det.

Musikken er enormt vigtig for mig.
Jeg spillede forskellige instrumenter som
barn, jeg samler pa musik, og jeg bruger
meget tid pa at lytte til musik. Jeg holder
0gsé rigtig meget af at arbejde sammen
med musikere - det dér med at fa formet
musikken, indspillet den og klippet den. Pa
En Soap arbejdede vi egentlig med et tema.
Den musik, man hgrer i fijernsyns-soapen,
er det omvendte af det tema, som forbin-
der de forskellige dele af filmen, kapitlerne
sd at sige. Musikken i ijernsyns-soapen er
candyfloss-agtig, hvorimod den musik,
der bruges i kapitelskiftene, er mere sober,
mere behersket. Inde i filmen bruger vi det
samme tema, men pa en meget mere sve-
vende made, for simpelthen at give en vis
stemning. Og de tre variationer over et tema
bliver s& fart sammen i slutscenen, hvor de
smelter sammen til ét stykke musik.

Nan Goldinsfotografier var en vigtig inspi-

rationskildefor En Soap. Hvad er det ved

hendes billeder, du holder af?

- Jeg lader mig altid inspirere af malerier og

fotografier, og jeg kunne navne sd mange

forskellige mennesker, der har veret vigtige

pa forskellige tidspunkter i mit arbejde med

film. Men Nan Goldins 111 Be Your Mirror

har veeret specielt vigtig. Den bog er jeg 39
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vendt tilbage til igen og igen. Hun er sim-
pelthen maestroen, hvad angér det dér med
at f& noget ud af ingenting. Jeg elsker hendes
made at frame pé& og den méade, hvorpa hun
kan fa sine steerkt komponerede billeder til
at ende med at have noget snapshot-agtigt
over sig. Jeg er fascineret af den made,
hvorpa hun anbringer mennesker i et spe-
cifikt rum. De er ofte placeret, sa der er en
veeg bag ved dem, og sé er der en lille bitte
detalje ibilledet, som ger, at forteellingen
bliver kolossal. En anden ting, der fascinerer
mig ved hendes arbejde, er det nu, som
preger hendes billeder - falelsen af, at hun
var til stede og var vidne til noget. Nar jeg
taler med mine fotografer, siger jeg tit, at jeg
vil have, at filmen skal se ud, som om vi er
vidner til noget, der er ved at ske uafhan-
gigt af os. Vi skal med andre ord ikke filme
det som noget, vi fgrst iscenesatte og sa
filmede. Der skal veere den der fornemmelse
afat filme noget, som er ved at udfolde sig,
og som vi pa en eller anden made har faet
lov til at iagttage.

Du har veeret involveret, som mentor, i
dvoted.net, detpan-nordiske, internet-basere-
de initiativ, som stgttes afNordisk Rad og de
nordiske filminstitutter. Idéen var, at habeful-
de unge nordiskefilminstruktarer skulle have
let adgang til professionel radgivning. Fik du
mange henvendelserfrafolk, der bad om rad,
mens du var mentorpa dvoted.net?

- Jeg deltog i dvoted.net et ar, og ja, der var
alle mulige henvendelser og spgrgsmal.
Nogle spgrger maske om arbejdet med
skuespillerne og beder f.eks. om gode réad til,
hvordan man kan fa skuespillere til at vaere

rigtig gode foran kameraet. Eller der kan
vere én, der er kommet i tvivl om en histo-
rie, om den er vard at forteelle eller henger
ordentligt sammen. Jeg kan huske, at jeg
blev spurgt om lyd i forhold til billedet og
om, hvordan jeg arbejder med musik i film.
Jeg fik ogsa henvendelser af mere personlig
art, som f.eks.,”Jeg er tyve ar gammel, og jeg
vil rigtig gerne vare filminstruktgr, men jeg
synes, det er svert at finde min vej.”

Kan du sige etpar afsluttende ord om den
film, du navnte, som handler om en bager-
familie?

- Enfamilie er meget anderledes end de to
andre spillefilm, jeg har lavet. Med En Soap
og Dansen, men ogsa Habibti, var idéen

at veere meget nysgerrig omkring et andet
og lidt ijernt miljg. Min tredje spillefilm er
som sagt baseret pé selvbiografisk stof. Den
handler om en famlie og om, hvad der sker,
da faderen bliver alvorligt syg og far at vide,
at han skal dg. Den handler om, hvordan
det alt sammen river op i en gammel skils-
misse og om, hvad der sker med forskellige
familierelationer. Det er ogsa en far/datter-
historie.

Spillefilm

2006 En Soap
2009 Dansen
2010 En familie

Kortfilm

1994 Poesie Album

1994-96 Hypnogramfilm (Honda, Honda; Sand-
sagn; Rimhinde; Pigen som var sgster)

1999 Indien

2002 Habibti min elskede



Jesper Christensen og Nicolaj Kopernikus i Benken (2000). Foto: Ole Kragh-Jacobsen.

”Den rene realisme er kedelig”

Per Fly

A fEva Novrup Redvall

Du startede pa filmskolen som 29-arig efter
at have arbejdet med iseer musik igennem
en arreekke. Hvordan fandt du ud af at du
ville lavefilm?

- Jeg arbejdede i flere ar hardt pé at blive
musiker. Jeg kommer fra den der 80er-
periode, hvor kunstverdenen byggede pa,
at vi var arbejdslgse og gik efter at lave
det, vidramte om. Min drgm var at spille

musik, og jeg knoklede for at komme ind

pa konservatoriet. Jeg gvede fire timer om

dagen - og kom ikke ind. Det var virkelig

hardt, og det har taget mig lang tid at na til

den erkendelse, at mine evner simpelthen

ikke var store nok. Jeg skulle gve dobbelt

sa lang tid for at lzere det samme som de

kammerater, som havde evner for det. Da

jeg ikke kom ind, vidste jeg ikke, hvad jeg

skulle, men sé lavede jeg en teaterforestil- 41



ling, Liebeslied, p& Gellerupscenen. Fore-
stillingen havde seks dansere, tre musikere
og en billedkunstner - det var et ret stort

projekt, som det lykkedes mig at banke op.

Selv om det kunstnerisk set ikke var noget
serligt, var det for mig en keempe sejr at
have gennemfgrt det. Bagefter gik jeg til
gengald fuldstendig kold, for nu anede
jeg ikke, hvad jeg skulle. Det dbnede ingen
dare, og jeg var blevet 28 og fornemmede,
at det var tid til at rykke. Da var det s, at
min keareste - som laste til skuespiller og
var pa kursus pa filmskolen - kom med en
brochure om filmskolen. Det viste sig, at
der var ansggningsfrist to dage senere, og
jeg besluttede mig simpelthen for at prave.
Jeg sggte ind med teaterforestillingen og
en kunstvideo, der hed Vogelfrei, som jeg
havde lavet sammen med Niels Lomholt.

Filmskolen optager kun seks elever hvert
andet ar, og mange sggerflere gange, far de
kommer ind. Hvordan oplevede du forlgbet,
nar du ikke vidste serlig meget om film?

- Ansggningsforlgbet varede nogle ma-
neder, hvor man var til prgve efter prove,
og dét var et vendepunkt for mig. Jeg
kunne marke, at det, der var sket for mig
musikalsk, var, at jeg var kommet til et
sted, hvor jeg havde lgjet mere og mere
om, hvad jeg kunne. Jeg skulle hele tiden
oppebare, at jeg var bedre, end jeg var.
Det farte til, at jeg traf en beslutning om,
at jeg ville tale sandt hele vejen igennem
praveforlgbet: Jeg ville ikke sige, at jeg
kunne noget, jeg ikke kunne. Det var en
god beslutning, for det gjorde, at jeg blev
rolig. Og det var ogsa tydeligt for mig, da
jeg kom ind pa filmskolen, at det mere
var mit felt. Det var meget livgivende. Jeg
havde gdet og sparet op til, at nogen skulle
helde noget ind i hovedet pd mig, hvilket
var merkeligt, fordi jeg ingenting vidste

om film. Jeg vidste noget om video, men
jeg havde aldrig set et klippebord, og det
var mig, der rakte hdnden op og spurgte,
hvem hende Dolly var! Men for mig var
det et godt udgangspunkt, for jeg skulle
ikke forsvare noget. Jeg havde ambitioner
og lyst, og de farste to ar pa filmskolen var
sindssygt lykkelige. Jeg sad i biografen og
sa fire film om dagen, og alt var fantastisk.

Hvad skete der sa? Uddannelsen varerfire
ar..

- Min kereste og jeg gik fra hinanden, og
det var meget hardt. Samtidig blev min
midtvejsfilm et vendepunkt i en negativ
retning. Jeg fik sd mange taesk for den, og
jeg havde ikke redskaber til selv at samle
op pé dem. Tredje &r pa skolen er ogsa
bare ekstremt angstfremkaldende, fordi du
skal lave en afgangsfilm. Hvad skal man
lave? Hvem far det rigtige hold? Mens jeg
var pa filmskolen, var der en sterk produ-
cer-argang, som ikke gjorde det nemmere
ved at lave en konstruktion, hvor folk ude-
fra ogsd kunne komme med idéer. Man
var i hard konkurrence og sad dér uden
redskaber til at finde ud af: Hvad er en
historie? Det er farst langt senere, jeg har
forstdet, at man er ngdt til at stille sig midt
i det hele og bare sige tingene fuldstendig,
som de er: "Det er her, vi starter. Jeg ved
ikke mere, jeg kan det ikke, men jeg vil
herover, og det vil jeg!” Den energi fandt
jeg ikke pa filmskolen. Der flygtede jeg, og
jeg tror, at essensen af at turde lave noget
som helst er at turde stille sig ind i det felt.

Iforhold til at have redskaber til atforteelle
historier har man ellers indtryk af at din
argangpa filmskolen var denfgrste, somfor
alvor begyndte at interessere sigfor manu-
skriptuddannelsen og netop samarbejdede
med bade Mogens Rukov og manuskript-



Per Fly (f. 1960). Blev feerdig som instrukter pa filmskolen i 1993 som en del af den sakaldte 'gyldne
argang', der ogsa talte instruktgrerne Thomas Vinterberg og Ole Christian Madsen. Sammen med
dem og producenterne Birgitte Hald og Bo Ehrhardt etablerede han efter skolen Nimbus Film, som
han var fast tilknyttet i en arreekke. Her lavede han bl.a. den nitten minutter lange barnefilm Kalder
Katrine! (1993) men efter flere kuldsejlede projekter indledte han i forbindelse med dukkefilmene
Den lille ridder (1999) og Prop & Berta (2000) et samarbejde med Zentropa-producenten Ib Tardini.

Det blev sammen med Tardini, at han i 2000 vandt bade filmkritikernes Bodil og filmbranchens
Robert for arets bedste film med dramaet Baenken. Baenken, der handler om alkoholikeren Kaj (Jesper
Christensen), blev skrevet i samarbejde med manuskriptforfatteren Kim Leona efter omfattende
research i de virkelige miljger samt improvisationer med skuespillerne. Filmen revitaliserede
socialrealismen idansk film og blev som farste del af en trilogi om de tre samfundsklasser i Danmark
startskuddet til en prisregn over bade Per Fly og hans skuespillere. Arven (2003), der udspiller sig i
overklassen, fortalte historien om en mand (Ulrich Thomsen), som efter sin fars selvmord modvilligt
méa patage sig ansvaret med at fgre familievirksomheden videre. | Drabet (2005) var Jesper Christensen
tilbage, nu som gymnasieleereren Carsten, hvis middelklasseliv tager en dramatisk drejning, da en
ung pige, som han har en affeere med, bliver anholdt som medskyldig i drab iforbindelse med en
politisk aktion. Trilogien Baenken, Arven og Drabet blev en milepzel i dansk film med bade kritikerne
og publikum bag sig. Efterfglgende lavede Fly den narrativt komplekse tv-serie Forestillinger (2007),
som iseks afsnit viser seks personers forskellige oplevelser af de samme seks ugers prgveforlgb pa et
kebenhavnsk teater.

Flys seneste spillefilm er det erotiske drama Kvinden der dremte om en mand (2010) med Sonja
Richter i hovedrollen som en modefotograf fanget mellem drem og virkelighed, forelskelse og
beseettelse. Filmen foregér i Kgbenhavn, Paris og Warszawa og er Flys farste delvist engelsksprogede

film med et internationalt cast.

eleverne. Hvad. fik du med digfra skolen i

forhold til historier og manuskriptskrivning?

- Flere havde gode samarbejder med ma-
nuskriptforfatterne, men jeg havde ikke

et godt forlgb med en forfatter pd min af-
gangsfilm og endte med at sidde alene med
det. Nar jeg underviser pa filmskolen nu,
praver jeg virkelig at tale folk fra det, for
det er sindssygt hardt. Siden er jeg blevet
meget glad for at samarbejde om manu-
skripter. Jeg er is&r glad for samtalen i det
forlgb. Jeg sgger samtalen, og jeg sgger
nogen, som kan hjelpe mig forbi skridtet
med det hvide papir. Jeg har utroligt stor
respekt forfirst draft. Jeg har faktisk aldrig
skrevet etfirst draft selv. Det er simpelthen
det ondeste! Manuskriptskrivning handler
meget om at sgge nogle samarbejder, hvor

man udfordrer sig selv.

Jeg forstod aldrig rigtigt Mogens Rukov,
mens jeg var pa filmskolen. Jeg kunne godt
marke, at der var noget at komme efter,
men jeg var nok for genert over for det. Jeg
kommer fra et lille samfund i Jylland, hvor
man godt kan vare tosset eller angst, men
man er ogsa altid et almindeligt menneske.
Mogens er aldrig et almindeligt menneske,
og derfor vidste jeg ikke, hvordan jeg skulle
forholde mig til ham, selv om det var tyde-
ligt, at han havde en stor kerlighed til vo-
res hold. Siden har jeg haft stor gleede afat
have ham som filosofisk pejlemerke. Man
kan have nogle fantastiske samtaler med
Mogens. Han kan hele tiden skubbe en
film leengere ud og skabe stgrre klangbund.
Han kan ogsa give en masse forvirring,
fordi han altid har en alternativ méade at
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ga til det pd. Han har ikke skrevet en linje
pa nogle afvores film, men han er alligevel
fuldstendig uundvarlig. P& mange mader
er han en alkymist. Alkymisterne dramte
om at skabe guld, at skabe det sublime;
selve det at skabe det blev videnskaben,
aldrig resultatet. Mogens har den form for
besathed af historier, og der kommer en
kaempe kraft fra den.

P& manuskriptsiden fandt dufagrst senere
sammen med bl.a. Kim Leona og Lars Kjeld-
gaard, men pa din afgangsfilm etablerede

du samarbejder medflerefolk, som du se-
nere har arbejdet meget sammen med, bl.a.
klipperen Morten Giese og komponisten
Halfdan E. Hvor meget betyder detfor dig at
arbejde sammen med de samme mennesker
fra projekt til projekt?

- Det betyder meget. Halfdan og Morten
fandt jeg dér. Birgitte Hald producerede, og
hende lavede vi jo Nimbus Film med efter
filmskolen. Senere har Ib Tardini vaeret et
vigtigt holdepunkt for mig pa Zentropa.
Det betyder meget for mig, men jeg er ogsa
klar over, at det rummer farer. Da jeg hav-
de lavet Forestillinger (2007), rejste jeg mig
op og holdt en tale, hvor jeg fyrede alle. For
ligesom at sige: "Jeg er ngdt til at kunne
agere frit.” Det er rart at arbejde med folk,
man kender, fordi der helt banalt er s&
meget, man ikke behgver tale om, men det
kan kun lade sig gare med de folk, der hol-
der sig i live. Jeg forsgger hele tiden ikke at
hyre folk for min trygheds skyld, men fordi
jeg synes, at her er en historie, som kan
bibringe vores samarbejde noget nyt.



Dergik mange ar,fra du i 1993 varfardig

pafilmskolen, til du lavede dinfarste spille-
film i2000. Hvordan var det at skulle etab-
lere sig i branchen efter skolen?

- Kort tid efter filmskolen lavede jeg kort-
filmen Kalder Katrine (1993), som sammen
med Thomas Vinterbergs Drengen der gik
baglaens (1994) var startskuddet pad Nimbus
Film. Jeg husker det farste ar efter filmsko-
len som, at vi lavede en mafia. Vi havde det
super fedt. Vi holdt fester og syntes, vi var
konger. Fgrst havde vi egne lokaler, men

sd rykkede vi ind sammen med Zentropa i
Ryesgade. Det var en virkelig sjov periode,
men efter et stykke tid kunne man godt
marke, at det ikke var s& nemt. Der var
ikke naturligt plads til os, og vi kempede
for at skabe den. Jeg kgrte det ene projekt
op efter det andet, men fik afslag p4 dem
alle sammen. Detvar sindssygt ubehageligt
og udmattende. Samtidig skete der nogle
ting pd Nimbus, som jeg ikke var enig i, og
jeg valgte til sidst at g&. Jeg lavede noget
tv-satire og noget musikvideo. Jeg var ogsa
i Sverige og lave en lille gyserfilm, Liftar-
flickan (1997), men jeg kunne ikke komme
igennem i det lange format. Der skete no-
get, da jeg mgdte Ib Tardini, som jeg farst
lavede dukkefilmen Den lille ridder (1999)
med. Det fgrte til spillefilmen Prop & Berta
(2000), hvor jeg skulle vaere den danske
instrukter, der skulle sta for kontakten til
folkene med dukkeproduktionen i Riga.
Det var den, jeg levede af, mens jeg lavede
Beanken (2000)...

Ja, historien om produktionen afBanken er
nasten blevet legendarisk i dansk film. Bade
fordifiktionen blev skabt udfra omfattende
research, men pa produktionssiden ogsa
fordi detvar enflm, der var lavet imod alle
oddsfor blot 6,5 millioner kroner, men endte
med atvinde aretsfilmpriserfor bedstefilm.

Hvordan kom den film istand?

- Jeg kom til Zentropa efter at have prgvet
at fa lov at lave en spillefilm i syv ar, og jeg
bestemte mig simpelthen for, at jeg ville
lave den her historie om folk pa banken,
ligegyldigt om jeg kunne fa pengene eller
gj. Jeg fortalte Ib Tardini om min idé og
sagde, at jeg ville lave den uden Ign, men
sd matte han love at lave den sammen med
mig. Ib er gammel venstreorienteret skole-
leerer. Han havde lige produceret Morten
Korch, og meget lavere kan man nok ikke
synke med den baggrund. Jeg mgdtes med
ham pa det rigtige tidspunkt, som han
senere har fortalt mig. Han indvilgede i

at lave filmen, penge eller gj, og vi gik ind
pa Peter Aalbaks kontor, hvor Ib fortalte,
at han et ar senere ville tage udstyr fra
Zentropa i seks uger, sa vi havde et ar til re-
search og manuskriptskrivning. Ib fortalte
ogsa Peter, at hvis vi ikke fik nogen penge,
sd ville han arbejde som indspilningsleder
pa filmen, hvilket han ellers ikke havde
gjort i arevis. Der var 100 procent ren kraft
fremad. Pa det tidspunkt var det vigtigt

for mig at sette penge ud af systemet. Det
skulle ikke vare et spgrgsmal om, hvorvidt
filminstituttet ville veere med, for det havde
jeg jo prevet uden held en tre-fire gange.
Vi laver filmen ligegyldigt hvad! Det var en
livgivende beslutning. Jeg blev den kraft,
der bare gik fremad, og sa kunne folk, der
var med pa det, bare hoppe pé. Det var
maske ikke, fordi den idé var bedre, men
det var bare vaek med alt nonsens: "Vi
laver den her film, og er du med eller er

du ikke?” Den kraft var god, og det er lige
preecis den kraft, man skal have for at veere
instruktgr, sd man netop stiller sig midt

i det i stedet for at undga ydmygelserne.
Men pé det tidspunkt havde jeg ogsé ryg-
gen mod muren. Jeg vidste, at det var nu.



Du har tidligere sagt, at du ikke havde
kunnet lave Banken andre steder end hos
Zentropa, Hvad var anderledes ved Zentro-
pa?

- Zentropa har veret et vanvittig kreativt
miljg, hvor der har veeret en masse dygtige
folk samlet. Det har staet for nytenkning,
og der har vaeret en kempe goodwill pa
initiativ. Det har veret anarki, fordi Peter
Aalbak er rigtig god til anarki. Det bety-
der, at tingene enten ikke flytter sig, eller
ogsa flytter de sig enormt hurtigt. Det giver
noget kollaps ind imellem, men der sker
noget. Samtidig har Zentropa skabt en
produktionsmaskine ud fra en idé om, at
brilleabefilm ogsa har et Produktionsvolu-
men. Det har fungeret rigtig godt. Lars har
selvfalgelig betydet meget ved hele tiden at
seette nye milepale for, hvordan film over-
hovedet kan se ud, og for mig har Ib bety-
det meget med sin erfaring og sin vilje til at
std sammen om at lave de her film pé trods
afalt. Der har veeret meget kaos, men det
har veret sjovt, og det har vaeret godt for
mig. De, der ikke har kunnet klare s me-
get kaos, har kunnet vaere pa Nimbus, hvor
der er mere ordentligt og genergst. Tonen
pa Zentropa er meget @rlig og hard. Tin-
gene bliver sagt lige ud, uden hensyntagen,
men jeg trives godt med den &rlighed.

Hvor st&r Zentropa i dag, sammenlignet
med dengang du lavede Baenken?

- Zentropa har veeret en utrolig kraft, men
det er definitivt slut. Zentropa er blevet
stort og er ikke lengere i opposition, og nu
oplever jeg, at Peter Aalbak somme tider
gér og viser rundt og fortzeller de samme
anekdoter for 117. gang. Spegrgsmaélet er,
hvordan det vil udvikle sig, og om der vil
komme noget nyt ud af det. | gjeblikket
prgver Ole Christian Madsen og jeg at

skabe noget anderledes ved at lave to krigs-
film sammen. Vivil prgve atlave en anden
kreativ konstellation og en anden méade at
teenke pa. Vi ma se, hvordan det gar med
dét..

Beanken blev lavet Uge efter de populeaere
dogmefilm og kunne maske ivirkeligheden
godt have vaeret lavet udfra manifestets
forskrifter. Hvorfor har du aldrig lavet en
dogmefilm?

- Mens vi finansierede Banken, spurgte
Peter Aalbak faktisk, om viville lave den
som dogmefilm, men det var jeg ikke
interesseret i. Jeg kunne ikke se den film
uden musik, og vi var naet alt for langt
med den. Bagefter var det ligesom forpas-
set, og sa havde jeg mit eget projekt med
trilogien. Det var jeg ret stolt af; jeg havde
mit eget projekt, og sd havde Lars og de
andre Dogme, hvor de fik lavet en masse
gode film. Der er ingen tvivl om, at hvis jeg
havde lavet Beenken som dogme, s& havde
den faet endnu sterre udbredelse, end den
fik. Der var en slipstrgm, som var virkelig
god, men det var jeg ikke klog nok til at
gennemskue!

Beanken udspiller sig blandt marginaliserede
mennesker i underklassen og introducerede
derved nogle karakterer og miljger, som man
pé det tidspunkt ikke s& meget til i dansk
film. Hvor kom idéen tilfilmenfra?

- Den kom fra en aviskronik, der hand-
lede om at mgde folk i gjenhgjde. Det
rgrte mig. Jeg oplevede, at samfundet
raslede nedad, og det ville jeg godt se pa.
Samtidig er jeg vild med Ken Loach og
mange Visconti-film og neorealismen, s
jeg ville ogsa gerne lave en filmom men-
nesker, som ikke var oppe. Jeg syntes ikke,
at der var andre film, som handlede om de



mennesker pa det tidspunkt, og mens jeg
lavede tre afsnit af tv-serien Taxa, havde
jeg fundet ud af, at jeg trivedes godt med
arbejderkarakterer. Det er det miljg, jeg
kommer fra, og det sprog ligger godt for
mig. Der var ogsé en social indignation,
som jeg brugte som lgftestang. P4 den
made er instruktgrer kannibaler: Jeg kunne
jo arbejde i Kirkens Korsher, men jeg laver
i stedet nogle film.

Et udgangspunkt var ogsa, at jeg havde
lyst til at lave noget om virkeligheden. Da
jeg gik pa filmskolen, matte det endelig
ikke se ud, som om vi filmede i Kgben-
havn, nér vi filmede i Kgbenhavn. Det
skulle ligne en metropol et hvilket som
helst andet sted i verden. Vi var meget
bange for virkeligheden, men med Banken
bestemte jeg mig for, at jeg tvaertimod ville
lave den ved at gd ud i virkeligheden og
snakke med folk og bygge en historie ud
fra dét. | stedet for at flygte fra realismen
ville jeg bruge den. Derfor handlede det
meget mere om de miljger, jeg valgte, end
om at lave en sociologisk film om under-
klassen, og derfor gik jeg ind og sagde, at
jeg matte finde et sted, hvor ngdvendighe-
den affilmen var stgrre end min ngdven-
dighed for at blive instrukter. Ved at gere
det setter man en masse parametre ud af
spil, fordi man med det samme skubber
fokus hen pa filmen. Det var igen enormt
livgivende og igangsattende, og det kunne
jeg jo gare, fordi Ib var med p3, at vi lavede
den her film.

Filmen bygger pa omfattende research, hvor
du fulgte en socialradgiver i Avedgre Sta-
tionsbygennem fire maneder og siden brug-
te materialet til at konstruere enfiktions-
historie i samarbejde med bl.a. Mogens
Rukov og Kim Leona. Hvordan arbejdede
du med at bruge virkeligheden som afsatfor
fiktionen?

- Jeg havde besluttet mig for, at jeg skulle
vaere ekspert pd alt inde i den her film.
Derfor startede jeg med at g fire maneder
rundt med socialradgiver Jytte Lemche.
Researchen var med til at give en kraft til
fiktionen, og det er altsd ogsa bare meget
sjovere at snakke med folk end at sidde
hjemme foran et stykke papir og finde ud
af, "Hvad skal jeg lave film om?” Tanken
var at bruge dokumentarfilmens metode
ved at opsgge folk, men s& bagefter ga
hjem og omforme det til en historie. Det
gav meget til historien, men ogsa til skue-
spillerne, nar de kunne mgde folk. Det er
noget andet end at sidde med sine yndige
lesebriller og diskutere ting. Vi var midt i
det hele tiden. Metoden blev ogsa afsattet
for de fglgende film, som pa samme made
forsggte at bruge den virkelige verden som
udgangspunkt for at forteelle en lggnehisto-
rie. Jeg gar sindssygt meget ud af, at det er
lggnehistorier. Det er med realismen som
udgangspunkt, men det er jo ikke reali-
stiske historier. Ikke mindst fordi jeg har
hang til melodramaet. Jeg er meget glad for
Visconti, og melodramaet ligger ogsa i hele
neorealismen.

Jeg kan godt lide, at man forsgger at
gere historien starre; at hive den op pa et
hgjere plan. Det har vi hele tiden arbejdet
med at na til greensen af: Hvor langt kan
man trekke det op uden at miste folks
fornemmelse af, at det harer til i den ver-
den, som du og jeg befinder os i? Man kan
sige, at mine ting bevager sig lengere og
lengere ud. Jeg har et stort gnske om, at
det skal blive operaer eller stgrre end; fordi
den rene realisme er kedelig. Det skal flytte
sig et andet sted hen, men det er sindssygt
interessant, fordi det er svert at sige, hvor-
nar noget bliver urealistisk, eller hvornar
publikum hopper af. Det handler jo ogsa
om, hvad man forteller pa et mindre syn-
ligt plan. Hvis man er med pa den fortal-
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ling, som ligesom ligger nede i filmen, s&
accepterer man rigtig meget, og det hand-
ler altsd om de farste ti minutter af filmen.
De farste ti minutter setter reglerne for,
hvad vi vil acceptere, og det er jo vanvittigt
spendende at arbejde med. Det er f.eks.
imponerende, at Lars [von Trier] kan lave
en film med kridtstreger pa gulvet, som vi
bare glider ind i [Dogville, 2003].

Hvornar opstod tanken om, at det skulle

blive til en trilogi?

- Mens vi optog Benken, opstod den idé,
at det kunne vare sjovt at se pd Danmark
fra de tre forskellige steder. Samtidig var
jeg sé glad for arbejdsmetoden, for det var
jo farste gang, det faktisk var blevet til en
film. Min tanke var ogsa, at det havde taget

lang tid at finansiere filmen, og sd kunne Ib
finansiere to film pa én gang! lb var ner-
mest ved at skrige afgrin, da jeg foreslog
ham det, men han var da sgd og lod som
om, at det nok kunne lade sig gare, og sa
var jeg jo glad. Det var simpelthen en idé
om at fortsette den arbejdsmetode og den
undersggelse, det var. Men folk var rimeligt
overbarende. Ingen havde regnet med, at
det ville blive til noget, men for mig gav det
stor mening, og det gjorde jo, at jeg vidste,
hvad jeg skulle bagefter.

Trilogien udspiller sig i treforskellige sam-
fundsklasser og bygger p& samme arbejds-
metode, men et andetfeellestraek er, at alle
film handler om meand, som bliver ngdt til
at patage sig et ansvar. Etpersonligt ansvar,
et ansvarforfamilievirksomheden eller et



politisk/samfundsmessigt ansvar. Hver gang
har det store konsekvenser, og hverfilm har
skaffet den mandlige skuespillerprisen for
arets bedste mandlige hovedrolle. Hvordan
betragter du trilogien iforhold til andre
danskefilm fra de samme ar?

- For mig handler alle tre film om mand,
som har svert ved at forholde sig til deres
falelser. Det har jeg farst tenkt pa bagefter,
men paden made er det naesten den samme
historie om at kigge pa kraften i at veere

en stolt og viljesteerk karakter - og prisen
for at vaere det. Det er tre meget maskuline
portratter. Jeg synes ogsa, det handler om
ansvar. Hvor starter det, hvor stopper det?
I den optik kan man sige, at filmene pa en
méde er et forsgg pé at gare op med den
der lidt 68-agtige made at se tingene pa. Jeg
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har prgvet at sige: "Prgv og har her: Vores
handlinger har konsekvenser, og dem kan
jeg vise.” P& den made er det et opger med
den lidt blgde humanisme, som Ia i mange
aftidens film. Der var film som Pusher
(Nicolas Winding Refn 1996), som havde
skilt sig ud og havde en form, hvor man
kunne trekke sig ud, men mange film var
preget afen blgd humanisme, hvor der
ikke rigtigt er nogen handlinger, der har
konsekvenser.

Mine film har hovedkarakterer, som
treffer nogle valg og handler ud fra dem.
Det er bl.a. noget, som kommer fra mit
samarbejde med Mogens Rukov. | proces-
sen har han insisteret pa, at vi f.eks. ikke vil
se nogen, der kommer til at have en affare.
Vivil se nogen, der treffer et valg om at
have en affzre. Alle tre hovedkarakterer 49



traeffer valg og siger: Jeg star her.” Filmene
gar sd ind i deres dilemmaer, og valgene
bliver angrebet og praesenteret fra forskel-
lige vinkler. Jeg kan godt lide, at det ikke
bliver blgdsgdne karakterer eller en blgd-
sgden made at forholde sig til livet pa. lgen
er det noget, Mogens er god til. Han kan
tvinge os ud i noget, som er mere kynisk
i stedet for en blgd humanisme, for man
viser ikke humanisme ved at vise huma-
nistiske mennesker pa film. Man viser det
ved at vise nogen, som trekker i den anden
retning, og sa ma jeg kempe for at fa hu-
manismen ned i det eller for at fortelle det
med en eller anden form for humanisme.
Jeg fik engang fortalt en anekdote om
Orson Welles, da han lavede Processen (Le
proces, 1962). Anthony Perkins kom op
til ham og sagde: "Jeg har last historien.
Den er rigtig god. Den handler om den her
uskyldige mand ..” Og s& knaldede Orson
Welles neven ibordet: "Hvad mener du
med uskyldig? Han er skyldig. Han er ikke
uskyldig!” Det synes jeg er enormt smukt,
for det er jo sagen i en ngddeskal: Det er
kedeligt at se en historie om en uskyldig
mand.

Fra at have veeret en helt ukendt instrukter
var du efter trilogien en landskendt dansker
med et hav af nationale priser, Nordisk Rads
storefilmpris sdvel som kronprinseparrets
pris i bagagen. P& det tidspunkt i karrieren
harflere danske instruktgrer taget springet
til store, engelsksprogedefilm, som ofte ikke
ergdet sd godt. Du lavede istedet den eks-
perimenterende tv-serie Forestillingerfor
Danmarks Radio. Hvad var dine overvejel-
ser om, hvad du skulle lave efter trilogien?

- Jeg var meget traet efter trilogien og sam-
tidig helt vildt glad over, at Drabet (2005)
gik sa godt. Det hele var lidt uvirkeligt, og
det var godt, at jeg allerede vidste, at det

naste, jeg skulle i gang med, var Forestillin-
ger. Danmarks Radio havde bedt mig om
at lave noget, og det var jo en skgn position
at veere i. Eftersom de havde bedt om no-
get, var det nemmere at fa nogle vilde idéer
0g sa sige, ”Nej, det her er nok for vildt til
jer.” De ville godt vaere med, og det blev

en meget lykkelig proces. Arbejdet med
manuskriptet var rigtig sjovt, og der var jo
ingen nervgsitet omkring finansieringen,
sd man kunne planlegge alting. Derfor
blev det en veltilrettelagt og rolig proces.
Der er ingen tvivl om, at det ikke var et
godt karriere-rgove at lave en tv-serie. Det
troede jeg ellers, at det var, for jeg kunne
jo huske bade Riget (Lars von Trier 1994)
og Dekalog (Krzysztof Kieslowski 1989),

og jeg elsker tv-serier. Jeg syntes 0gsa, vi
havde en super interessant idé, men det
viste sig, at film og tv er to helt forskellige
verdener. De har ikke noget med hinanden
at gare.

Man har ellers indtryk af, at mange instruk-
tarer i danskfilm netop beveeger sigfrem og
tilbage mellem at veere episode-instruktgr
pd DR& store dramaserier ogsa at instruere
egnefilm. Hvordan er detforskellige verde-
ner?

- Jeg havde selv glede af at lave nogle af-
snit af Taxa i sin tid, fordi det var sa skent
at producere - at komme op itempo og
vare pa indspilning i stedet for at sidde og
skrive noget, som fik afslag. Det er to helt
forskellige verdener pa den made, at alle
mine spillefilm-kontakter f.eks. slet ikke
kunne bruges til at seelge Forestillinger. Vi
har faet meget ud afden, og vi er blevet vist
pa filmfestivalen i San Sebastian to gange
med en sar-screening af hele serien, men
karrieremessigt havde det varet smartere
at lave en spillefilm, som ligesom kan om-
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saettes i systemet. Men jeg er selv meget
glad for serien, som jeg ser som en tema-
tisk videreudvikling af mine bestrebelser
pa at se verden fra forskellige perspektiver:
Hvordan ser den ud fra beenken? Hvordan
ser den ud herfra? Her betragtede vi ver-
den fra flere forskellige sider i den samme
scene og kontekst, og det var virkelig sjovt.
Jeg synes heller ikke, man har set det lavet
sadan fgr, med den form for udforskning af
den psykologiske virkelighed.

Havde Danmarks Radio givet nogle rammer
for serien? Du har tidligerefortalt, at dufik
den oprindelige idé til seriens struktur sam-
men med Lars von Trier, men havde dufaet
nogle retningslinjerfor, hvad de ville have?

- Den oprindelige idé var, at de ville lave

en serie pa fjorten afsnit, maske mere. Det
passede vores idé skrigende darligt til. Lars
er god til sddan noget koncept-tankeverk,
og idéen kom, da vi sad og snakkede om

at forteelle en historie, hvor man ligesom

i Kurosawas Rashomon (1950, De&moner-
nesport) ser det samme fra flere vinkler.
Farst var rammen en begravelse, hvor man
fulgte en reekke personer. Alti den idé blev
lavet om, da jeg begyndte at arbejde med
Lars Kjeldgaard og Kim Leona. Undtagen
selve konceptet. Vi prgvede fgrst, om idéen
kunne bere ljorten personer, men det var
helt uoverskueligt. Sa skete der det, at DR
pludselig havde et hul p& syv uger i deres
programplan, og det gav mulighed for at
lave en tv-serie pa syv uger. Sa vi skrev
forst syv afsnit, men fik lov til at skere det
ned til seks, fordi der ikke var mad nok

ol
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pa den ene historie. Det var en lang, lang
udvikling fra det, Lars og jeg snakkede
om, hvor Kjeldgaard og Kim har lavet et
keempe arbejde.

Forestillinger handler om kerlighed pa
mangeforskellige planer, men det er ogsa
en meta-historie om en kaotisk kunstnerisk
proces. Hvorfor blev rammen en opsatning
pa et kebenhavnsk teater?

konkret: desto mindre mgder de hinanden.
Derfor ledte vi efter et andet forlgb, og da
et progveforlgb er pa seks-syv uger, passede
det perfekt. Der har alle meget med hinan-
den at gare, sa der var en naturlig historie
at fortelle, som hele tiden var fremadskri-
dende. Der var selvfglgelig udfordringer

i strukturen, for vi lavede en regel om, at
man ikke kunne springe itid. Det gav en
god modstand, som kastede mange ting af
sig. Og ellers var det bare sjovt, fordi vi alle
sammen kendte miljget sa godt. Det var
nemt at finde pa. Ikke mindst da skuespil-
lerne kom. De kender det jo endnu bedre.
Det var en virkelig sjov proces og merkelig
uangst, og jeg synes simpelthen, det blev s&
godt. Jeg synes i hvert fald, det er det yder-
ste, jeg formar at forteelle om mennesker,
for det er virkelig komplekst. Jeg drammer
stadigveek om at klippe en spillefilm ud af
det, for der ligger en virkelig god historie i
materialet.

Du harpé det sidste blandet dig ifilmpo-

litiske debatter i dagspressen, hvor du bl.a.
har kritiseret tv-stationernes ggede magt i
forlengelse afdet senestefilmforlig. Hvor

mener du, at danskfilm star i dag?

- Jeg havde lyst til at lave noget, hvadgedhar vaeret en revolution i dansk film

kendte til universet. Bade Lars, Kim og

jeg har arbejdet pa teateret, og det virkede
sjovt at arbejde idet univers. Danmarks
Radio var meget imod det. De syntes ikke,
det var et interessant univers. De var mere
til politiker-universet, men de endte med
at satse pé teatermiljget. Oprindelig var det
en historie om en stor mands liv; en histo-
rie om en mand, som startede et gruppe-
teater i Arhus og endte som kulturminister.
Historien skulle ligge i det spend, men

vi fandt ud af, at jo leengere en arrekke,
man arbejder over, desto mindre effekt far
man af at se sagen fra forskellige sider. Helt

siden slutningen af90erne, men den bglge
er skyllet ind og gledet ud. Nu skal der
komme en ny balge, og det synes jeg ogsa,
der er tegn pa. Jeg oplever den her periode
som en virkelig tumult-periode, og det
fortseetter nok et stykke tid endnu. Men jeg
oplever ogsa, at der kan komme noget godt
ud afdet, for vi bliver skarpet. Vi skal bare
vanne os til, at det er svarere at se, hvor
tingene kommer fra, og at alting gar meget
hurtigere.

Et stort problem i dansk film lige nu er,
at vi er ved at skabe en tv-branche frem for
en filmbranche. Jeg tror ikke, det er nogens



bevidste intention, men det er resultatet
af en rekke faktorer, som vi er ngdt til

at forholde os til. Tv-stationerne har faet
for meget magt. Det gar, at de kan skrive
kontrakter med de bedste filmarbejdere
farst. | gjeblikket suger de alle de bedste
fotografer, manuskriptforfattere osv. over
pa tv, mens filmbranchen har en sa usikker
gkonomi, at ingen tgr skrive kontrakter
far nogle uger for optagestart, og sd mi-
ster man de gode folk. Tv-stationerne har
pengene, og derfor bliver tv-serier styrket
pa bekostning af spillefilm. Samtidig ser
man en stgrre og stgrre rekruttering af
tv-instruktgrer og manuskriptforfattere

til filmbranchen, hvilket man begynder

at kunne se pa filmudvalget i biograferne.
Det har meget noget at ggre med, hvordan
projekterne bliver lavet. Hvem har ker-
ligheden? Min nye film har jeg arbejdet
halvandet &r med, og jeg keemper til sidste
blodsdrabe for den. Den nye struktur er i
fare for at skabe halvdarlige, keerligheds-
lgse film ud fra en struktur, der ligner den,
som man i en periode sa i Tyskland, og
som de var ngdt til at ga bort fra. Man kan
ikke fortenke tv-stationerne i at ride pa
deres succes, men det er ikke godt for film-
branchen.

Internt i filmbranchen synes jeg bl.a., vi
star over for at vaelge, om dansk film skal
ud i Europa eller g. Vi er en generation
af instruktgrer som Susanne Bier, Lone
Scherfig, Ole Christian Madsen, Thomas
Vinterberg og mig, som alle sammen har
noget med Europa at ggre, men der mang-
ler en eller anden form for maskine og
filmpolitisk opbakning til at bevaege sig ud
i Europa. Skal vi det? For der kan vi ikke
veare sikre pa at have publikum med os
p& samme made som i Danmark, og hvad
gor vi s&? Det er noget af det nye, vi kunne
blive felles om, og det synes jeg er interes-
sant. Hvordan flytter vi det herfra?

Hvad er detfor en europaisk filmscene, som
I isafald bevaegerjer ud pd? Der er stadig
meget snak om auteuren som centrum i
europaiskfilm, hvor man i danskfilm de
senere ar istedet har talt om enform for
Samarbejdende auteur-teori .. Hvordan ser
du situationen i europaiskfilm fra et dansk

perspektiv?

- Huvis ikke instruktgren treeffer de kunst-
neriske valg og harfinal cut, sa er vi ilde
stedt, men det er et final cut, som skal ud-
fordres. Mit indtryk er, at en del europei-
ske instruktarer bliver udfordret for lidt,
og det giver nogle gammeldags film, hvor
man siger: "Ja, her har en instruktar faet
frie heender, men det er altsa bare ikke godt
nok.” Det er kun ganske fa mennesker, der
har en klump kunst indeni, som de bare
kan hive ud. Ting bliver skabt i et sam-
spil og som modspil og medspil. Jeg tror
ikke pa idéen om en hellig kunstner, som
teenker sit helt eget og sa pludselig mader
virkeligheden.

Det sveere er, at der er en masse mar-
kedsmekanismer, som vi hele tiden er oppe
imod, og som man skal finde en fornuftig
made at deale med. Jeg mener ikke, at
man kan arbejde fuldsteendig uden gje for
marked og afsetning, og det tror jeg hel-
ler ikke, at nogen i dansk film gar, men
markedsdelen presser stadig mere pa. Det
bliver en kamp i de kommende ar, og det
er ogsd en kamp at finde ud af, hvornar
man overskrider sine egne grenser og gar
p& kompromis med noget, man ikke skulle
vare gaet pa kompromis med, og hvornar
det giver noget godt. Det er jo en levende
proces. Film koster mange penge, s& man
bliver hele tiden mgdt med de spgrgsmal.
Jeg skal kunne fa folk til at forsta, hvorfor
jeg ikke vil lave det sddan, som de vil have
det, hvis de skal give mig penge.
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Det er mit indtryk, at du ligesom mange
andre danske instruktgrer de senere ar har
veeret mere dbenfor at teenke publikum ind
iprocessen og ogséa har taget metoder som
test screenings til dig. Hvordan betragter du
ditforhold til publikum?

- Vi er flere, som har vendt os mere mod
publikum, og det er rigtigt, at vores gene-
ration f.eks. har indfart test screenings 100
procent. Jeg er stor tilhanger af test scree-
nings, men kun hvis de bliver brugt til det
rigtige: Hvis de bliver brugt til at forsta, om
filmen er rigtigt fortalt. Problemet bliver,
nar man begynder at lefle. Nar man be-
gynder at ville skabe det, man tror, folk vil
have. Man kan hurtigt havne i en grazone.
I gjeblikket synes jeg, at grdzonen er pree-
get af de kommercielle interesser.

Hvordan tror du, manfinder balancen ?

- Jeg tror, man skal vaenne sig til i hg-
jere grad at samtenke det kunstneriske
og det kommercielle. Det er ikke to ad-
skilte starrelser, som det f.eks. er tenkt

i det danske stgttesystem, hvor der er et
konsulentsystem til de kunstneriske film
0g 60/40-ordningen til de kommercielle.
For mig virker tankegangen bag 60/40 helt
misforstéet og utidssvarende ved at bygge
pa anonyme lasere og et pointsystem i et
forsgg pa at tage nogle menneskelige ting
ud af processen. Det tror jeg ikke pd. Man
skal kunne std over for et menneske, som

siger ja eller nej. Nogen skal tage et ansvar,
og der skal veere plads til tillid i systemet.
Som instrukter har jeg brug for tillid. Pro-
cessen med alle mine film har veeret, at de
stille og roligt er blevet bedre i forlgbet. Jeg
har brug for, at der er en tillid til, at det vil
ske, for der gar lang tid, far jeg er fremme
ved at vide ngjagtigt, hvordan filmen skal
se ud. Den tillid er ved at forsvinde i sy-
stemet. Som instruktgr er man sindssygt
afheengig af, at nogen tar i hele systemet,
og vores system trives ikke i nedgangsperi-
oder. Det er fint, at der er sket en professio-
nalisering pd mange planer, men jeg ville
egentlig hellere have starre tillid og lov til
at snyde lidt. Der bliver brugt sa meget tid
pa mader og kontrol og papirer. Man ville
fa mere ud af det, hvis man bare sngd lidt,
for der er jo ingen afos, der laver film for
pengenes skyld. Men det finder man nok
ikke den store forstaelse for ...

Spillefilm

2000 Prop & Berta

2000 Benken

2003 Arven

2005 Drabet

2010 Kvinden der drgmte om en mand

Kortfilm
1993  Verelse 17 (afgangsfilm fra Den Danske
Filmskole)

1993 Kalder Katrine!
1999  Den lille ridder

Tv

1997 Chock 4 - Liftarflickan (novellefilm)
1997 Taxa (tre afsnit)

2007  Forestillinger (tv-serie i seks afsnit)
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"At lave film, der ligner en selv”

Peter Schgnau Fog

A fEva Jagrholt

Har du altid villet lave film?

- Jeg voksede op i Senderho pa Fang. Uden
for seesonen var det et ret kedeligt sted med
rig mulighed for at lade tankerne vandre
under den hgje himmel. Som barn gik jeg
rundt med mange billeder inde i hovedet
og var altid meget begejstret for at iscene-
satte ting. Jeg var s&dan en, der optradte til
barnefgdselsdage med Mester Jakel-teater
og trylleri. Da mine to brgdre og jeg som
vistnok de farste pa Fang fik en computer,

blev jeg meget optaget af at programmere
og lave computerspil, for det var jo ogsa
sadan en verden, man gik ind i, og i mit
univers kunne de fa pixels, en skaerm den-
gang havde at byde p4, blive til meget mere
end det, det konkret var.

Da vi kunne komme i erhvervspraktik i
9. klasse, ville jeg egentlig godt have veret
i praktik som rockstjerne, men det var der
jo ikke rigtigt mulighed for. | stedet var jeg
en uge pa Video Vest, som lavede tv for TV
Syd. Det var helt fantastisk, og der var en
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fotograf, der rddede mig til at sgge ind pé
filmskolen, hvis jeg ville noget med leven-
de billeder. Nogen tid efter lante min far et
vhs-kamera pa sit arbejde, og jeg begyndte
sd at lave blodige og hardkogte storbyfilm
imellem Sgnderhos idylliske stratekte
huse. Alle byens unger var enormt begej-
strede for mine film, og det var maske den
succesoplevelse, der gjorde, at jeg fortsatte
med at lave film, da jeg kom i gymnasiet i
Esbjerg. Sammen med en kammerat lave-
de jeg bl.a. en 30 minutters sag, som vandt
en andenpraemie i en konkurrence, men
pa en eller anden made var det helt vanvit-
tigt at tro, at man skulle kunne komme til
at lave film for alvor, ndr man kommer fra
Fang.

Hvad sa du affilm idin barndom? Er der
en biografi Sgnderho?

sted, der gav mig en forvisning om, at livet
kunne se anderledes ud.

Efter gymnasiet gav jeg mig selv et ar
til at forsgge at lave en film. | farste om-
gang gjaldt det om overhovedet at komme
i n@erheden af noget udstyr, sd da der i
Esbjerg dbnede et nyt mediecenter, hvor
arbejdslgse kunne lare at lave radio og tv,
meldte jeg mig straks arbejdslgs. | de far-
ste tre-fire méaneder var det eneste udstyr
dog en kaffemaskine, men da der endelig
kom bl.a. en bandoptager, sneg jeg mig ind
til et filmtraef for biografejere i Odense,
hvor jeg lavede et interview med Jens Jar-
gen Thorsen om hans Jesus-film.

Derefter kom jeg pa hgjskole i Kol-
ding, hvor de havde mere udstyr, og dér
lykkedes det mig at lave en meget, meget
personlig film, som hed Unavngiven. En
stor rodebutik af filosofi og alt, hvad jeg
ellers gik rundt med i hovedet, men den

- Nej, ikke i Sgnderho. Der er en hianakdiol, vel egentlig grundleggende om

men busserne til Sgnderho passede som
regel ikke, s man kunne ikke komme
hjem om aftenen. Jeg havde derfor egentlig
ikke set s& mange film, da jeg selv begynd-
te at rode med det. Det var mere en slags
fantasifuld leg, som udviklede sig. Men da
jeg kom i gymnasiet, sé jeg alle de film, jeg
kunne komme in&rheden af. Samtidig var
jeg meget optaget af filosofi, sd det var isar
de indholdsinteressante film, der optog
mig. P4 Esbjerg Bibliotek var der engang
en dobbeltforestilling med Jeanne dArc
(Carl Th. Dreyer 1928) og Forbrydelsens
element (Lars von Trier 1984) - dét var
virkelig en stor dag i Esbjerg. Men faktisk
var jeg vild med alt, hvad der havde med
film at gare, og som rakte ud over det klas-
siske Esbjerg-setup med uddannelse, villa,
vovse osv. Vi var nogle stykker, som spille-
de musik i stedet for fodbold og handbold
og i det hele taget ikke gjorde det, man
burde gare. Film blev en slags tilflugts-

at turde definere sig selv som kunstner.
Det var meget pratentigst, ndr man kom-
mer fra Jylland. Jeg tror ikke, der er nogen,
der nogensinde har forstéet den film, men
efter at have lavet den turde jeg godt rejse
til Kgbenhavn. Jeg kom pa en medieskole i
Lyngby og lavede bl.a. noget bag kameraet
pa Gabriel Axels Prinsen afJylland (Prince
ofjutland, 1994), nogle musikvideoer og
en masse lokal-tv.

Men jeg savnede noget til hovedet.
Jeg ville pé& universitetet, og dajeg ikke
kunne komme ind pa Filmvidenskab, blev
det Teatervidenskab. Iser teaterhistorie
var spendende, men efter et ar kunne jeg
marke, at jeg blev ngdt til at have noget
mere med film at gare. Jeg ville pa film-
skole, og det endte sd med at blive FAMU
for Foreigners i Prag. Skolen mente, at jeg
maske havde lavet lidt for meget til at ga
pa den internationale uddannelse, sa de
foreslog, at jeg i stedet kunne lave en le&n-
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gere film under supervision. Det passede
mig perfekt, for til min dramaturgi-eksa-
men pé Teatervidenskab havde jeg lavet et
filmmanuskript, Livstid, som jeg s ville fa
mulighed for at realisere. Pa celluloid! Det
var en meget eventyrlig, art nouveau-agtig
historie, hvor hovedfigurerne var bygget
over Kierkegaards tilvarelsens tolknings-
typer; men pudsigt nok ogsd med en med-
lidenhedstyran, ligesom i Kunsten at graede
i kor (2007). Jeg fik dog aldrig lavet filmen,
da det ikke lykkedes mine brgdre og mig at
rejse de penge, der skulle til. | stedet gik jeg
pé den internationale uddannelse, hvor jeg
lavede en film p& fem minutter, The Last
Ditch (1994), om to soldater, der forsgger
at overleve i en groft.

Hvordan oplevede du din tid pd Den Dan-
ske Filmskole?

- Det er meget angstfremkaldende, nér
man kommer som sadan en Fang-knagt
og pludselig skal forholde sig til en masse
skuespillere, man har set pa tv, men Lone
Scherfig, som var leder afvores uddannel-
se, sgrgede for, atvi kom til at arbejde rig-
tig meget med skuespillere i de farste to ar
af uddannelsen. Det var virkelig skant og
er maske den del af filmarbejdet, jeg holder
mest af. At finde vej sammen med skue-
spillerne er enormt interessant, synes jeg.

Men Mogens Rukov har selvfglgelig ogsa
betydet meget for mig, iser i forbindelse
med manuskriptet til min afgangsfilm.

Desuden synes jeg, det er meget vigtigt,
at skolen - i modsatning til mange andre
filmskoler - rummer forskellige fagretnin-
ger, s& man har mulighed for at udvikle
et sprog sammen med de vigtigste hoved-
funktioner.

Men jeg havde ogsa en svar tid pa
filmskolen. Jeg er godt opdraget og vant
til at lytte til andre, s det var meget svart
for mig at holde min egen kurs. Allerede
dengang betad det indholdsmassige mest
for mig, og det er en lang proces, fra jeg far
en idé, til det bliver en fortelling gennem
billeder og mennesker. Den arbejdsmade
passede ikke serlig godt ind i en skole med
korte deadlines og meget korte formater,
der mest lagde op til sma vittigheder eller
visuelle stilgvelser, som jeg egentlig ikke
synes er s&rlig interessante i sig selv. Det
var en af grundene til, at jeg i 1997 lavede
den tyve minutter lange Vildfarelser uden
for skolen. Vildfarelser, der var sterkt
inspireret af Antonioni, er optaget i efter-
arsferien i mine foreldres sommerhus pa
Fang.

Det vigtigste, jeg leerte pa skolen, var i
virkeligheden nok at sige nej og holde fast
i de indholdsmaessige mal, jeg havde sat
mig. Nar jeg starter et projekt, finder jeg
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meget hurtigt ud af, hvor bull’ eye sidder,
0g jeg er sa ret steedig med ikke at flytte pa
bulls eye. Men der kan selvfglgelig vere
mange veje frem til malet.

Hvor kom historien til din afgangsfilm, Lille
Meansk (1999), fra?

besluttet mig for at leere at hyle som de
ulve, jeg var iblandt, for hvis jeg ville vare
filminstruktar, duede det ikke, at folk gen-
tog alt, hvad jeg sagde, fordi det lgd sjovt.
Jeg havde affart mig min vestjyske dialekt,
havde ved en nermest hysterisk form for
selvkontrol udraderet min baggrund. Men
maske det var dér, jeg skulle tage fat.

- Lige inden vi skulle i gang med vor&aktisk kom jeg farst til Fang som syv-

afgangsfilm, havde vi nogle dage om det
personlige stof med Arne Bro, lederen af
tv-uddannelsen. Det personlige stofvar
egentlig ikke noget, vi havde forholdt os til
tidligere i uddannelsen, s det var nogle ret
voldsomme dage. Pludselig handlede det
ikke leengere om at lave film, der lignede
film, men om at lave film, der lignede en
selv. Arne Bro sagde, at ndr han hgrte mig
tale, sa lgd det, som om jeg lige sa godt
kunne vare vokset op pa Frederiksberg, og
det fik mig til at spole lidt tilbage. Da jeg
kom til Kgbenhavn, havde jeg ret rationelt

arig. Min familie var tilflyttere fra Eshjerg,
og jeg stod derfor lidt uden for det lille
samfund i Sgnderho, for man bliver forst
sgnderhoning, ndr man har varet der i tre
generationer. Gennem hele min opvakst
pa Fang var der ligesom den her dar, jeg
ikke kunne komme indad. Jeg faler ikke,
at jeg nogensinde blev en af dem, men det
med at finde ud af, hvordan man kommer
ind i et lille samfund, man gerne vil vaere
en del af, var udgangspunktet for min af-
gangsfilm.

Min farste idé byggede pa en novelle



af Andreas Sgrensen om den farste sorte
mand, der kom til Sgnderho engang i
1800-tallet. Det var en historie om en bra-
silianer af afrikansk afstamning, der havde
veret bedste ven med en ung mand fra
Sgnderho. De havde sejlet pd samme skib,
men den unge sgnderhoning blev syg og
dgde, og brasilianeren drog sa til Fang for
at overbringe et brev fra den unge mand til
hans mor. Filmen skulle have handlet om
hans forsgg pd atnd ind til moderen og ind
i det lille samfund. Men den historie var
for dyr at lave. Selv om historien ligger me-
get langt fra min endelige afgangsfilm, er
det et godt eksempel p& den bulls eye-ting,
jeg snakkede om far, for bade novelle og
film handler om et menneske, der forsgger
at komme ind ietlille samfund, som ikke
kan finde ud afat forholde sig til en, der
star uden for fallesskabet.

Eftersom deter en film pa kun 40
minutter, var jeg ngdt til at rykke hoved-
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personen tattere pa, sa jeg gjorde ham

til en, der oprindelig har veaeret en del af
fellesskabet, men er blevet udstgdt, fordi
han har kgrt et barn ihjel i fuldskab. Jeg
gennemgik og analyserede systematisk alt,
hvad jeg kunne huske af historier, hvor
mennesker er kommet pa kant med god ro
og orden, og de analyser lagde jeg til grund
for filmen. Men der har heldigvis ikke pa
Fang veret en konkret historie med nogen,
der har kgrt en anden ihjel i fuldskab. Det
var egentlig ret vigtigt.

Pa en eller anden merkelig méade var
det en stor befrielse for mig at komme
tilbage og lave den film. Det gik op for
mig, at meget aftiden pa filmskolen var
gdet med at kgre rundt ude pd Amager og
lede efter locations, som havde lidt Fang-
stemning, selv om det ikke altid var det,
jeg kaldte det. Der var et eller andet behov
i mig for at bruge de landskaber. Samtidig
var det vel ogsa lidt som i Babettes gceste- 59
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bud (Gabriel Axel 1987), hvor hun forsgger
at blive accepteret i det lukkede samfund
ved at holde sa stor en fest, at ingen tar
sige nej. Da filmen var ferdig og blev vist

i Fang Bio, var det ogsa lidt en fest, som
ingen turde sige nej til. Men selv om Lille
Mansk vist blev den mest sete film pa Fang
siden Styrmand Karlsen (Annelise Reen-
berg 1958), var jeg ikke kommet tattere pa.
Nu var jeg sa bare *ham filminstruktaren’

Selv om Kunsten at graede i kor er enfilma-
tisering afErling Jepsens sgnderjyske roman,
synes der at vaere nogle tydeligeforbindelses-
linjer mellem den og Lille Ma&nsk: I begge
tilfeelde er der tale om lukkede samfund,
hvor store menneskelige problemer ulmer
under en ordlgs overflade og afog til giver
anledning til voldsomme fysiske udladnin-
ger. Ogselv om det ikke er s& markant i Lille
Mensk, finder man allerede i den ansatser
til den underspillede, gravsorte humor, der
er s& karakteristisk for Kunsten at greede i
kor..

- En afde ting, der gjorde mig meget
begejstret for Erlings roman, var netop
dens sarlige tone, det lidt grotesk-kyniske
syn pa noget meget alvorligt, der kaster

en skaev humor afsig. Faktisk ville jeg

godt have haft lige pracis den tone i Lille
Meansk, for jeg ville godt bruge min op-
levelse af Fang som det instrument, man
spillede melodien pa, herunder den serlige
made, hvorpd man pa Fang bruger humor i
de situationer, hvor livet er allermest sveert.
Men det var en af de kampe, jeg tabte pa
filmskolen, hvor man fandt den form for
humor usmagelig.

En anden ting, som betog mig ved ro-
manen, var, at den beskaftigede sig med
overgreb pa bgrn pa en made, sd man
kunne holde ud at hgre pa det, fordi det
bliver fortalt gennem drengen. Det er gen-

nem hans gjne, vi ser ud pa en skaev ver-
den, som han ikke selv opfatter som skev.
Hvis det kunne lykkes at fa dét til at fun-
gere i en film, at italesatte emnet, s& man
fornemmer, at det er blandt mennesker,
det foregar - at det ikke er djevelen selv,
der gor den slags ting - sé ville det veere
helt fantastisk. Det var derfor meget vigtigt
for mig, at den serlige skeevt humoristiske
tone kom ud af drengens méade at opleve
verden pa, at det var hans og ikke en pakli-
stret tone.

Er blandingen afprofessionelle skuespillere
og amatgrer etforsggpa at opna en hgjere
grad afnaturlighed?

- Jeg kan godt lide, at der er en vis form
for realisme i det, jeg laver, og det er lidt
svarere, hvis man kender spillerne fra en
reklame for et eller andet og har set sig
met pé et ansigt. Til hovedrollen i Kunsten
atgreede i kor kunne jeg vel have fundet en
elleve-arig dreng med mere filmerfaring,
hvis ikke han skulle have talt sanderjysk.
Faktisk er der i dag meget fa bgrn, der
taler rigtigt senderjysk. Afde 3-400 vest-
sgnderjyske drenge, vi var i kontakt med,
var det forsvindende f4, der kunne tale
sgnderjysk, hvilket jo er lidt bekymrende.
Men vi er i Sgnderjylland, og derfor ma
personerne tale sgnderjysk. Jeg tror ikke,
man ville kunne faindholdet og humoren
til at fungere, hvis man ikke havde indtryk
af, at det kom ud afen troveerdig, realistisk
verden. Da vi havde Jannik (Lorenzen)

til pravefilmning, var det farste gang, jeg
oplevede, at den dér serlige blanding af at
vere elleve ar, sgnderjysk, gammelklog og
lidt halvkynisk gik hand i hand.

Der var selvfglgelig en vis fare forbun-
det med at lade sd unge mennesker som
Jannik og Julie (Kolbeck) spille s& alvorlige
roller, nar de ikke havde nogen erfaring



som skuespillere. Men vi lagde mange
kreefter i at give dem nogle verktgjer, sa de
kunne fa et tredjepersons-forhold til deres
roller. N&r vi lavede scenerne, talte vi f.eks.
om, hvad ’han eller *hun skulle ggre, alts&
figurerne, og da filmen var fardig, var de
helt bevidste om, at det ikke var dem selv,
der stod oppe pa lerredet, men deres figu-
rer.

Man siger ofte, at det lokaltforankrede har
starre chancerfor at sl& igennem globalt...

- Ja, men det er jeg ikke ngdvendigvis
enig i. At sld igennem globalt kreever nok
nermere et vedkommende indhold, en
menneskelig historie, som er fortalt pa en
original made. Hvis japanere eller andre
kan relatere til filmen, er det udelukkende,
fordi vi brugte mange kreefter pa at na

ind til den rene menneskelige historie og
dosere humor og alvor pa en sddan made,
at vi pa én gang respekterede emnets alvor
og gjorde filmen udholdelig at se pa. Vi
bruger det lokale som et hverdagsrealistisk
instrument, der skal forsterke filmens tro-
verdighed. Sgnderjyske billeder og dialekt
vil neppe i sig selv interessere ret mange
andre end sgnderjyderne selv.

Kunsten at graede i kor varfem ar under-
vejs. Hvorfor tog det s& lang tid?

- Vi havde farst en konsulent, der ville
@&ndre det manuskript, som Gert Duve
Skovaund og jeg havde skrevet, s faderen
blev voldelig, men det ville have veret helt
i modstrid med det tetvaevede psykologi-
ske net, som historien er. Neeste konsulent
gnskede ikke Jesper Asholt i rollen som
faderen, men havde et andet forslag, som
ville have medfgrt, at filmen slet ikke hang
sammen. Han gav os dog penge til at lave
en pilot med Jesper Asholt, men kunne

Peter Schgnau Fog

ikke lide den, fordi han ikke troede pa
Jesper i den rolle, s& der kom vi heller ikke
videre. Pa det tidspunkt havde vi allerede
veeret i gang med 300 sgnderjyske knagte,
som i mellemtiden var blevet for gamle

til at spille Allan. S blev Nikolaj Scherfig
konsulent, og han kunne lide bade roma-
nen, piloten og mig, men ikke manuskrip-
tet, sd han bad os om at starte forfra og
inddele historien i kapitler. Manuskriptfor-
fatteren Bo hr. Hansen kom p&, og han sad
derefter med manuskriptet i henved et ar,
og derefter sad vi sammen i otte maneder
med det.

Vil du pa den baggrund sige, at det person-
lige udtryk har trange kar i danskfilm?

- Filmkonsulenter er jo forskellige, og

med det projekt, som Bo hr. Hansen og

jeg arbejder pé i gjeblikket, er det noget
helt andet. Men konsulentordningen er et
meget smalt ndlegje, hvor man kan blive
ngdt til at ®ndre sit projekt, sa det falder

i konsulentens smag. Det er selvfglgelig
OK, at konsulenten har hjertet med og har
meninger om projekterne, men man kan jo
ikke gare hvad som helst med en historie.
Vi endte med at folge den tredje konsulents
anvisninger, men det er benhéardt at smide
et manuskript ud, som man har arbejdet
pa i halvandet ar. Det er egentlig ikke, fordi
jeg vil kritisere konsulentordningen, som
p& mange mader er udmarket, men den

er ogsa et nalegje, hvor meget afhenger af
konsulentens personlige praferencer.

Du havde ogsa visse problemer medfilmens
producer, Thomas Stenderup...

- Lige inden optagestart skulle filmen
pludselig gares til en udvendig, absurd
folkekomedie, for ellers ville ingen se den,
var argumentet. Men den slags kovendin-
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Hanne Hedelund, Thomas Knuth-Winterfeldt, Julie Kolbeck, Jesper Asholt og Jannik Lorenzen i
Kunsten atgreede i kor (2007). Framegrab.
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ger kan man selvsagt ikke lave s sent i
processen, og der er absolut grenser for,
hvor meget komedie man kan tillade sig

at ggre ud afen historie, der handler om
incest. Jeg mener, at nar man arbejder med
et sddant emne, s bliver man ngdt til at
gere det med en respekt for de mennesker,
der har veeret udsat for den slags. Men
problemet fortsatte i selve optagefasen, i
klippefasen, lydfasen, musikfasen, lance-
ringsfasen osv. Jeg blev flere gange truet til
at opgive min final cut-ret, og kun takket
vere instruktgrforbundets jurist fik jeg
mulighed for at feerdiggare filmen som
instruktar og dermed forhindre, at den
skulle ende som usmagelig komedie. Der
gik rigtig meget energi pa den konflikt -
energi, som jeg gerne ville have brugt pa at
gere filmen endnu bedre. Og jeg har stadig
svert ved at tale om filmen, fordi det var sa
hard en proces. Jeg er enormt stolt af, at det
er gaet sd godt med den, men jeg kan ikke

sige den s&tning uden at tilfgje "pa trods af
....” Den slags konflikter har ikke p& nogen
made veeret konstruktive.

Hvad lever man af, nér et projekt sddan
treekker i langdrag?

- Det er et godt spgrgsmal. Jeg har hver-
ken lavet tv eller reklamer - formentlig
fordi Lille Mansk er sa jysk i det, har jeg
ikke passet ind i nogen af de kasser. Jeg fik
et to-arigt igangsattelseslegat fra Statens
Kunstfond pé to gange 70.000 kroner, og
det levede jeg af i starten af projektet. Siden
kom der lidt slatefunding til, som produk-
tionsselskabet havde faet til tre projekter,
der iblandt Kunsten at greede i kor. Det
mest frustrerende ved at veere filminstruk-
tar er, nar der ikke er nogen gkonomi til
at arbejde det naste projekt i gang. Sa kan
man enten skrue ned for sine udgifter eller
lave noget andet. Jeg valgte det farste, sa
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Julie Kolbeck og Jannik Lorenzen i Kunsten atgrede i kor (2007). Framegrab.

jeg kunne koncentrere mig om at lave den
bedst mulige film

Har duféet nogen tilbud efter Kunsten at
grede ikor?

- N, overhovedet ikke. Men jeg arbejder
pa et projekt, jeg startede pa, da jeg blev
feerdig pa filmskolen. Det er en periode-
film, hvilket jo ikke var i s& hgj kurs, da
dogmebglgen var pa sit hgjeste. Den
handler om det, Sgren Kierkegaard kalder
“at tage springet ud pa de 70.000 favne”,
altsd at vaelge at tro. Nu har Bo hr. Hansen
0g jeg faet penge til at skrive for, sa lad os
habe, der kommer en film ud af det.

Man hevder, atfilm nr. 2 er sveerere end
debutfilmen. Hvad er din erfaring?

- Den overveldende positive opmerk-
somhed, Lille Mensk fik, kom fuldstendig

bag pa mig og slog benene vaek under mig
i lang tid derefter. Efter den film kom der
virkelig mange forunderlige tilbud, som
var sveere at navigere imellem. Bl.a. har
jeg pd amerikansk opfordring varet i gang
med at udvikle en spillefilms-remake af
Lille Ma&nsk, og en fransk producer satte
mig i gang med at udvikle en western om
Calamity Jane. Sa jeg havde min anden-
films-krise allerede pa det tidspunkt.

Den opmarksomhedskraevende ting
omkring det at veere filminstruktgr har
jeg det meget sveert med. Jeg bryder mig
ikke om at spille rollen som den kryptiske
kunstner og har svert ved at placere mig
selv blandt filmverdenens guder og kory-
feer. Der er noget distanceblanderi over
det, men maske det i virkeligheden er en
forudsetning for at fa projekter op at sta.

Har du kontakt med andre instruktgrer?
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- Jeg har stadig kontakt med nogle af dem,
jeg gik pa filmskolen med, men jeg har
nok lidt det samme forhold til filmbran-
chen, som jeg i sin tid havde til Fang - en
folelse af at std uden for et feellesskab, jeg
egentlig gerne ville vaere en del af. Jeg er
maske lidt afen enspander, men jeg faler
mig pd mange mader ikke som en del af
dansk film - i alt fald er det ikke sadan, at
jeg lige ringer til en anden instruktar og
beder ham eller hende laese noget igennem
for mig.

Er danskfilm blevetfor mainstream? Hvor-
dan ser dufremtiden for danskfilm?

- Det er kommet bag pa mig, at en film
som Kunsten atgrade i kor kunne udlgse
sd meget frygt og baven. Hvis bommene
lukker allerede ved sadan en film, m& man
vel sige, at der ikke er meget plads at bevea-
ge sig pd, men méske er det et isoleret til-
felde? Jeg tror egentlig, dansk films stagrste
problem er, at man i opgangsperioden har
folt, at man havde regnet den ud, og derfor
har gentaget enhver succes utallige gange.
Man har simpelthen slidt de ting op, som
var nye og forfriskende. Publikum er blevet

trette af hverdagsrealismen som form.
Man er nok ngdt til at bruge nogle flere
tangenter pa filmklaviaturet, hvis man vil
have det drama-interesserede publikum i
tale igen. At optage pa locations uden for
Kgbenhavn koster selvfglgelig, og det sam-
me gor det f.eks. at give skuespillerne noget
tgj pa, som ikke er deres eget, men hvis
man ikke giver gkonomisk mulighed for et
starre filmisk spektrum, risikerer vi at mi-
ste alt det, som dansk film har oparbejdet.

Maske dansk film ogsa bar vaere bedre
til at brande sig selv internationalt. Dogme
var et brand, men jeg er ikke sikker pa, at
dansk film som sddan er det. Hvad er det,
dansk film kan? Jeg ved det ikke. Jeg er jo
ikke repreesentant for dansk film pa den
made. Jeg er bare fra Fang.

Spillefilm
2007 Kunsten at graede i kor

Kortfilm

1994  The Last Ditch

1995 Blodbrgdre

1997  Vildfarelser

1999  Lille M&nsk (afgangsfilm fra
Den Danske Filmskole)



Kim Bodnia med Peter Hesse Overgaard, Niels Skousen og Sune Geertsen i Frygtelig lykkelig (2008).

Foto: Karin Alsbirk.

"Det er vigtigt at gare sig umage
med at komponere billeder”

Henrik Ruben Genz

AfEva Novrup Redvall

Du startede pa filmskolens instruktarlinje
efter at havefaerdiggjort en uddannelse som
tegner oggrafiker pd Kunsthandvearkersko-
len i Kolding. Hvor kom lysten til at lave

film fra?

- Egentlig ville jeg vaere maler - det var
derfor, jeg startede pad Kunsthandvarker-
skolen. Det gik imidlertid hurtigt op for
mig, at uddannelsen var meget industriel.

Man lerte at lave piktogrammer og logoer,
og det syntes jeg i bund og grund var ke-
deligt. Tanken blev sa at gé pa skolen og
male ved siden af, men det at male kreever
en uhyggelig selvdisciplin. Det er svart at
tage sig sammen til det. Det er svart at sta
op om morgenen og ga hen til lzrredet og
trykke pa tuberne. Det er et ensomt foreta-
gende, og det fungerer ikke for mig.
Mens jeg gik pa skolen, blev TV 2 etab- 65



Henrik Ruben Genz

Henrik Ruben Genz (f. 1959). Uddannet som tegner og grafiker fra Kolding Kunsthandveerker-
skole, inden han som 31-arig kom ind pa Den Danske Filmskoles instruktgrlinje. Hans sort/hvide
afgangsfilm Omveje (1995) - en underfundig skildring af mgdet mellem jyden Bjarne (Henrik Lyk-
kegaard), som har det sveert med at preve at veere kgbenhavner, og hans gamle ven Troels (Jesper
Asholt), som ikke har problemer med at komme fra provinsen - er blevet fremheavet som en af de
mest vellykkede i skolens historie. Genz fik en Oscar-nominering for novellefilmen Bror, min bror
(1998) om en ni-arig dreng, som er forelsket isin bolighloks lokale skenhed Gjinjha og bliver jaloux,
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Spillefilmdebuten i 2003 var en filmatisering af den populaere forfatter Bjarne Reuters roman En
som Hodder, der skildrer en ti-arig drengs univers med bade virkelige problemer og dagdremmerier.
I Kinamand (2005) er hovedpersonen blikkenslageren Keld (Bjarne Henriksen), som engageres i livet
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modtaget, men fandt ikke et stort publikum. Til gengeeld har Genz' seneste film, Frygtelig lykkelig
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bygger pa en roman af Erling Jepsen, som Genz voksede op sammen med iden sgnderjyske landsby
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Gram.

leret. Dermed kom der reklamefinansieret
fjernsyn, og skolen bestemte, at vi skulle
lave reklamefilm. Derfor blev videoinstal-
lations-kunstneren Niels Lomholt hyret,
og det blev et vigtigt mgde for mig. | ste-
det for at lave en reklamefilm lavede jeg et
syv minutter langt nedtrykt 80er-portret
af et menneske uden retning i livet, og det
viste sig at vaere en dbenbaring at filme
med et kamera. Pludselig lavede billederne
sig selv. Jeg skulle bare trykke pa knappen,
og jeg skulle vaere sammen med andre
mennesker, mens jeg lavede billederne.
Det var, som om det kamera klebede sig
fast til mit gje, og alt, hvad jeg foretog mig
de naste ar, var at filme alt, der kunne
filmes.

Det farte mig bl.a. til Videoverkstedet
i Haderslev, men jeg havde ingen idé om
at veere filminstrukter. Det fik jeg farst, da
jeg madte filminstruktgren Arne Bro, som
blev det andet vigtige mgde for mig. Han
var uddannet fra filmskolen i Kgbenhavn

og var havnet pa TV Syd i Haderslev, men
egentlig var han vist mere interesseret i,
hvad der foregik pa videovearkstedet. Han
sd nogle af mine mearkelige produktioner
og ansporede mig til at sgge ind pa film-
skolen. For mig var filmskolen det samme
som at drgmme om at veere den forste
mand pa Mars. Det var lige sa urealistisk.
Men jeg sggte og kom ind, selv om jeg al-
drig har haft det som mal eller varet spe-
cielt optaget af film. Jeg ser stadig ikke ret
mange film, og jeg ved ikke, hvad instruk-
tarerne eller skuespillerne hedder.

Hvordan var det atga pa filmskolen?

- Det var en total omveltning og meget
chokerende for mig. Bade at skulle starte
pa en ny uddannelse og at bo i Kgbhenhavn.
Jeg var ogséa ngdt til at overvinde min sky-
hed over for mange mennesker. Heldigvis
finder man jo hurtigt sammen med nogle
ligesindede, for der var faktisk en hand-



fuld, der som jeg var kommet fra Jylland
og andre steder uden at vere en del af film-
branchen i forvejen.

For mig var filmskolen at blive fgdt ind
i et miljg, som jeg ellers aldrig ville have
forméet at komme ind i. Jeg ville ikke have
anet, hvilke dare jeg skulle banke pa, og
jeg ville aldrig have turdet det. Filmskolen
forte mig naturligt ind i miljget. Jeg fik
nogle vigtige venskaber og kontakter - og i
samme periode opstod Nimbus Film, som
jeg endte med at blive tilknyttet.

Nimbus Film blev med arene et vigtigtpro-
duktionsselskab idanskfilm. Hvad betad
detfor dig at veere tilknyttet dem lige efter
filmskolen?

- Jeg lavede novellefilmen Bror, min Bror
(1999), mens jeg var pa Nimbus Film, men
jeg fik aldrig hul igennem til spillefilmen,
mens jeg var der. | virkeligheden tror jeg,
at det var en forhindring for mig, at selska-
bet byggede pé venskaber. Vi havde svart
ved at fordele kasketterne, og der blev taget
meget venskabeligt hdnd om én. Jeg mang-
lede, at der kom en boss og bankede ibor-
det og sagde, at ”Vi har altsa en deadline,”
0g, "Se sd at komme i gang”. Min kreativitet
kunne ikke trives idet. Jeg har nok brug
for en arbejdsgiver.

Deterihvert fald noget af det, der fun-
gerer for mig nu: atjeg tager nogle vold-
somme opger med min producent, og i
dem farjeg formuleret, hvad jeg vil og ikke
vil. Man kan let blive sovset ind i en venlig-
hed, som er meget konfliktsky og dermed
ukonstruktiv. Andre kan trives i det og er
s& selvkgrende, at de bare skal vere i fred,
og sa kommer de ud med et manuskript.
Jeg er ngdt til at blive konfronteret og skul-
le forsvare mig selv. Det er det samme som
med at male: Jeg kan ikke bare ga alene ind
i et rum og finde pa. Nogen skal stille krav

Henrik Ruben

eller have forventninger eller veere vidne
til, at man eksisterer.

Bror, min bror er enfin fortelling om to
bragdres rivalisering og detfgrste mgde med
en pige. Filmen er skrevet afMichael Hor-
sten, som ogsé skrev din afgangsfilm. Hvor-
dan kom denfilm istand?

- Michael kom med den her lille idé til en
kortfilm, og tonen og tematikken i histori-
en ramte mig. Det handlede om ensomhed,
om at have et gnske om at hgre sammen
med nogle andre, gnsket om at veere med

i et fellesskab. Dengang vidste jeg ikke,

at jeg siden skulle lave en reekke produk-
tioner med det tema i sig, men jeg kunne
bare merke, at den ramte plet. Jeg kunne
genkende historien langt mere end nogle af
de spektakuleare udkast til spillefilm, som
jeg pé det tidspunkt sad og designede’ med
andre forfattere.

Né&r man sidder to mennesker i et rum
og i fellesskab skal udtenke en film, s& en-
der idéerne let op i noget med hgjspaendte
bankrgverier og morderhistorier. Det lille,
stilfeerdige drama forsvinder, for det kan
man ikke leengere sanse i samtalen. Det
bliver hurtigt kedeligt, at klimakset er et
blik eller en ryg eller et kys. Det bliver let
meget voldsomt, nar man sadan sidder og
skal finde pa sammen, fordi man har flles
referencer til noget meget dramatisk.

Her kom Michael sa med et manuskript,
han havde skrevet i enrum, om hans egen
lille sansning af det farste mgde med en
pige. Det kunne jeg i mit enrum tage til
mig og forstd pd min made. Det var opstaet
et sted fra og besjalet fra starten.

Bror, min bror vandt bade Krystalbjgrnen

ved Berlinfestivalen ogfik en Oscar-nomi-

nering. Hvilken betydning havde detfor dit
videre arbejde som instrukter?
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Maurice Blinkenberg og Aksel Leth i Bror, min bror (1999). Foto: Oie Kragh-Jacobsen.
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- Det betgd meget pa det tidspunkt. Min
selvtillid var efterhanden undermineret
efter en raekke kuldsejlede projekter. At fa
en Oscar-nominering boostede troen pa,
at jeg kunne. Men paradoksalt nok var der
totalt stille efter Oscar-nomineringen. Der
har aldrig varet sa stille som i det halve ar
efter den. Maske blev jeg pludselig *ham
den Oscar-nominerede’ og s ringer man
ikke, for det gar alle andre sikkert.

Jeg sad og skrev hos Nimbus Film pé
dagpenge, for de havde ikke rad til at lgnne
mig, og det var da noget afen dag, da der
samtidig ankom to breve. Det ene handlede
om, at jeg skulle i aktivering, for nu gik det
ikke leengere pa dagpenge. Det andet var
et brev med bladguldsbelagt logo fra The
Academy med budskabet om min Oscar-
nominering. Det ene brev lagde op til, at

jeg kunne blive opvasker i et cafeteria. Det
andet lagde op til, at jeg kunne blive noget
stort over there. Et eller andet sted er det et
meget preecist billede pa, hvordan det er at
vare instruktgr. I lang tid er du ude af spil,
du sidder pa baenken og glor pa de andre,
og pludselig er du pd banen og scorer, men
kun et gjeblik, sd er du ude igen.

Hvad var det svaere med atfa spillefilmpro-
jekter pa skinner efterfilmskolen?

- Detvar svart at finde det rigtige mate-
riale. At finde et godt samarbejde mellem
en instruktgr og en manuskriptforfatter er
et fglsomt omrade, hvor det handler om
smag og sanselighed. Det er svert at finde
nogen, man matcher med. | det samar-
bejde leder man efter en eller anden felles
grundtone. Man skal have den samme
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Frederik Christian Johansen og Lars Brygmann i En som Hodder (2003). Foto: Erik Aavatsmark.

toneart. Efter filmskolen var jeg meget,
meget kritisk og meget dekonstruktiv. Det
kunne aldrig blive godt nok. Jeg var hurtigt
afvisende, og det er ikke et godt udgangs-
punkt for samarbejder.

Man kan tilskrive den kritiske hold-
ning mange ting. Maske var det prasta-
tionsangst efter at have lavet en lovende
afgangsfilm og sa komme ud og forholde
sig til, at her kommer et nyt talent og lad os
se, hvad han kan. Maske var jeg bange for
at skuffe. Der kan veere mange forklaringer,
men en stor forskel pa far og efter skolen
er, at jeg inden skolen havde lavet film,
som kom fra mig. De var drevet af en lyst
og en nysgerrighed. Men pludselig er man
en ’rigtig’ filminstrukter og bliver udstyret
med et kontor og et skrivebord og en te-
lefon og en fax og bliver sat sammen med
et andet meget talentfuldt menneske. Det

bliver en meget kunstig situation omkring
et bord, hvor det er meningen, at man
sammen skal designe en spillefilm.

Pludselig kommer det ikke indefra. Det
handler om, hvad vi kan blive enige om,
eller hvad vi synes er fedt. Det bliver en
tankevirksomhed eller en forestilling om,
hvad der er fedt. Jeg kunne slet ikke merke
materialet, og jeg var ikke dygtig nok til at
finde en méde at tilegne mig det pa. Der-
for blev jeg lynhurtigt kritisk. Det tog mig
faktisk fem ar at finde ud af, hvordan jeg
skulle tackle det. Det, der hjalp, var at blive
tvunget til at lave tv-serier.

Tv-serier kan vaere meget blandede
bolcher kvalitetsmassigt, men ved at sige
ja til at lave serier springer man ligesom
sin modvilje og sin angst og sine ambi-
tionskrav over for i stedet at g& ud og lgse
en meget konkret opgave. Dér kom jeg 69
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over det med, at ting skulle kunne fales, for
jeg turde ga i gang med dem. Det dejlige
ved en tv-serie er, at det personlige ansvar
er vaek. Du treeder ind i et koncept. Andre
har taget ansvaret for, om det er godt eller
skidt. Du skal ggre det bedste handvarks-
massigt, og deri genopdagede jeg forng-
jelsen ved at lave billeder og arbejde med
dramatik, og at det hele ikke behgvede at
vere sa fint eller klogt eller fglsomt, som
jeg havde bygget det op til, at det skulle
veere. Det hjalp mig over den der produk-
tionsangst.

Flere danske instruktgrer beveegede sig i
90ernefrem og tilbage mellem lange tv-
serier og egne spillefilm. Hvilken betydning
tror du, det har haftfor danskfilm, at Dan-
marks Radios TV-Drama-afdeling begyndte
at bruge de ungefilminstruktgrer til at lave
episoder afde lange serier?

skal kunne overtage og forlgse andres ma-
nuskripter. For det er jo en industri, man
kommer ud i. Deter ikke lengere kunst.
Kunsten bestar iat bevare sin integritet,
selv om man bliver formet fgrst pa skolen
og senere i branchen.

Du varp& Nimbus i de &r, hvor Thomas
Vinterberg lavede Festen (1998) for selska-
bet, og Dogme 95 var det sidste nye. Var du
pa nogen made involveret i Dogme?

- Dogme kom rigtigt nok, mens jeg var pa
Nimbus, og pa et tidspunkt blev jeg spurgt,
om jeg havde lyst til at lave en dogmefilm.
leuforien omkring det takkede jeg ja, men
indeni kunne jeg merke, at noget sagde
nej. Farst bagefter fandt jeg ud af, at det,
der ikke var attraktivt for mig i Dogme,
var, at der ikke var noget billedsprog.
Reglerne gik nermest ud pa at gdelegge
billedet. Spillerne skulle bruge deres eget

- De tv-serier har varet og er stadigj.eingen scenografi. Du matte ikke style

gave til hele filmbranchen. Ogsa de mindre
gode af dem. Man far prgvet nogle ting af,
som man aldrig ville komme inarheden
af, hvis man stod med den der spillefilm
hvert tredje &r og endelig havde faet lov.
Tv-serierne har abnet for, at man tgr lave
dumheder og eksperimentere, og desuden
giver det selvfglgelig en ro at vide, at man
er produktionssikret i en periode. Serierne
er en gave for instruktgrerne, men det
galder ivirkeligheden hele vejen rundt, for
fotograferne, klipperne, skuespillerne osv.
Tv-serierne hjalp mig med at abne for at
give andre lov til at komme med noget

til mig. Som instruktgr er man pa film-
skolen meget fokuseret pa at skrive selv
eller udtrykke sig selv. Det fales fattigt at
skulle overtage andres manuskripter, fordi
man har det der auteur-begreb i sig. Jeg
tror, det ville veere udbytterigt, hvis skolen
fokuserede mere p4, at instruktgrer ogsa

noget. Jeg oplevede reglerne som direkte
latterlige. Du matte ikke komponere et
billede. Kameraet skulle falge spillerne.
Det var det totalt modsatte af mit udgangs-
punkt med at komponere billeder.

Jeg kan naesten kun se péa verden i bil-
leder. Det samme gelder film. Jeg kan
aldrig huske, hvad film handler om, for jeg
sidder og kigger pé billederne. Jeg kigger
pa, hvordan de har beskaret ansigterne -
og sé snakker de samtidig, men det kan
jeg naesten ikke hare, for jeg er s& optaget
afandre ting - hvorfor mon de har valgt
det der mgnstrede tapet? Dogme virkede
ikke for mig, fordi det var mere tekniske
regler, som gik ud pa at minimere billedets
og lydens muligheder. Det var ikke inspi-
rerende, si projektet med en dogmefilm
strandede for mig - ligesom sd mange an-
dre ting i den periode.



Umiddelbart ligger dine tre spillefilm - En
som Hodder (2003), Kinamand (2005) og
Frygtelig lykkelig (2008) - alle meget langt
fra den realisme, som dogmereglerne leegger
op til. Din visuelle stil med komponerede
billeder og sanselige universer er i stedet ble-
vet beskrevet som enform for klassisk eller
tidlgs magisk formalisme. Hvordan har du
det med den realisme, som iforlengelse af
Dogme p& en made blev danskfilms brand?

- Jeg bliver tret af realismen, nar den bli-
ver 1:1. Film er bedst, nar de n@rmer sig
noget, der minder om drgmme. Nar man
bryder med realiteterne eller virkelighe-
den, samtidig med at man godt forstar,
hvad der foregar. Film skal sanses og tolkes
afbeskueren og ikke forklares afinstruktg-
ren. Man skal ikke se en direkte afspejling
af f.eks. parforholdsproblemer. Det er ikke
interessant. Jeg kan bedre lide, nar jeg skal
forstd det pa et andet plan. I Frygtelig lyk-
kelig kunne vi have vist, meget realistisk og
dramatisk effektivt, hvordan Jgrgen gen-
nembanker Ingelise. | stedet hgrer vi lyden
afen barnevogn, som kgrer forbi udenfor.
Nar lyden afbarnevognen er der, ved vi, at
Jargen nu slar Ingelise, og vi gar os vores
egne forestillinger om, hvordan det ser ud.
Den made at fortelle pa, synes jeg, er film
og filmforteelling. At man tilslgrer og lader
publikum digte med. Der er et slar mellem
dig og de reelle begivenheder, som du selv
skal trenge ind bag.

Man kan jo sagtens lede efter en sand-
hed, selvom det er i en kontekst, hvor kat-
ten kan sige "mojn”. Nej, en kat kan ikke
sige "mojn” ivirkeligheden, men inde i
hovedpersonens hoved kan den godt, og
det er méske lige pracis dér, vi skal vere.
Vi kaldte jo ogsa landsbyen i filmen for
Skarrild, fordi den er en slags skarsild,
hvor nogle mennesker er strandet. Det
handler om en parallelvirkelighed, en
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dremmevirkelighed, eller méaske snarere en
mareridtsvirkelighed. Det handler ikke om
autenticitet, men om en mental eller eksi-
stentiel sandhed.

Jeg er modstander aftendensen til at
dreene film for magi. Film bestar jo af bil-
leder, og jeg synes, det er vigtigt at gare sig
umage med at komponere billeder. Der
findes nogle klassiske former og propor-
tioner, som vi har vedtaget er gode for gjet.
Man kan godt bryde med dem, men man
skal veere bevidst om, hvornar og hvorfor
man ggr det. Jeg praver altid at fjerne alt
uveasentligt i billedet, s& jeg kan styre, hvad
folk skal opleve og sanse. Jeg tillader ikke,
at noget forstyrrer kompositionen. Udtryk-
ket skal veere rent i forhold til den hensigt,
jeg har med billedet. P& den méde arbejder
jeg med en form for klassisk og tidlgs stil.

Mange danske instruktgrer ergennem arene
debuteret med en bgrneflm, men vender si-
den aldrig tilbage til genren. Hvordan endte
En som Hodder med at blive din debut?

- Efter at have lavet Bror, min bror, tenkte
jeg, at det matte veere nok med bgrnefilm,
men da jeg leste Bo hr. Hansens manu-
skript til En som Hodder, ramte det mig.
Det var igen det der med, at musikken
pludselig spiller og vaeekker mig. Det var
lige meget, om det var en bgrnefilm, for
Hodder ramte mig som karakter, og jeg
kunne se billederne og stemningerne for
mig. Det handlede selvfalgelig ogsé om, at
der pa det tidspunkt ikke var andet godt
materiale, og om at det at lave en bgrne-
film maske tager lidt af prastationsangsten
vaek. Man lister sig ligesom uden om den
angstfremkaldende rgde Igber og ind ad
bagdgren. For mig var det en stor lettelse at
fa det manuskript, for det var lige far luk-
ketid; jeg kunne snart ikke bilde mig selv
ind, at jeg skulle veere instruktar leengere,
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Vivian Wu og Bjarne Henriksen i Kinamand (2005). Foto: Niels Harving.

for der var s& mange skibbrudne idéer i mit
kglvand, som begyndte at trekke mig ned.
Med En som Hodder smed jeg med ét alle
de forliste projekter fra mig for at forteelle
om det her lille vaesen, som karter rundt og
prgver at hgre til, men ingen synes rigtigt,
han er god nok. Han passer ikke ind. Hele
hans kamp for at fa en form for anerken-
delse og en plads i verden sagde mig noget.

Din neste spillefilm, Kinamand, skabte

et dragende univers med et eksotisk Kina
bagforhaengetpa en grillbar og den store,
ordlgse kaerlighed. Mange sa en tydelig in-
spiration fra Wong Kar-wais In the Mood
for Love (2000). Hvorfinder du visuel inspi-
ration til dinefilm?

lige. Jeg kan godt blive inspireret af at kigge
pa formen i andre film. Frygtelig lykkelig er
blevet sammenlignet med Coen-brgdrenes
film. Jeg sa lige Fargo (1996), og igen ke-
dede jeg mig bravt. Jeg kan godt se, at en
scene eller en karakter er sjov, men jeg har
nok sédan en generel rastlgshed over for
den udstrekning, som en film har. Jeg kan
tit neesten ikke komme igennem dem. Slet
ikke, hvis jeg ikke kan fange historien, sa
jeg bare sidder og glor.

Men visuelt lader jeg mig selvfglgelig
inspirere afandre film. Afstemninger og
sansninger. Jeg leder hele tiden efter den
toneart, jeg vil spille i. Kinamand er klart
inspireret af Wong Kar-wais film. Jeg synes
selv, at Kinamand er en fin film, men dra-
maet er nok sa introvert, at man skal vare

- Inden jeg lavede Kinamand, sa jeggettheerverende for at blive indfanget,

Moodfor Love - og kedede mig bravt. Jeg
forstod overhovedet ikke, hvad den hand-
lede om, men billederne var helt vidunder-

og det havde det store publikum ikke rig-
tigt tdlmodighed til eller sans for. Konflik-
terne skal &benbart veere mere tydelige og



udtalte, neermest stgjende, eller skide sjove,
far det feenger. Saer det realistisk, sa er det
virkelighed. En lavmelt og poetisk film om
en emotionelt tilbageholdende mand, der
abner op, var der desvarre ikke mange, der
oplevede det store drama i. S publikums-
maessigt var det en susende forbier. Det
synes jeg var synd.

Frygtelig lykkelig var til gengeald en susende
succes. Filmen byggerpda en roman afErling
Jepsen, som du voksede op sammen med i
landsbyen Gram i Sgnderjylland. Hvordan
kom jeres samarbejde i stand?

- Erling og jeg boede faktisk pd samme vej
som bgrn. Vi har set verden begynde fra
det samme mudderhul, s vi har pa en eller
anden made samme sprogtone og humor.
Vi er formet af den samme kulturelle og

Jakob Cedergren og Lene Maria Christensen i Frygtelig lykkelig (2008). Foto: Karin Alsbirk.
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andelige fattigdom. Vi har faet et bestemt
blik pa verden, og derfor er det klart, at jeg
kan genkende det, han skriver, et eller an-
det sted. Men Erling rejste til Kgbenhavn
allerede som atten-tyve-arig og fik teater-
stykker antaget, mens jeg blev tilbage og
tumlede rundt og farst kom til Kgbenhavn
langt senere. Jeg havde ingen kontakt med
ham, da jeg kom til Kgbenhavn, for vi var
nok begge blevet s fine pa den, at vi ikke
ville tage kontakt til hinanden. Men si
skrev han Kunsten atgreade i kor, som fore-
gar blandt alle dem hjemme pa vejen fra
vores landsby. S& matte jeg jo hellere give
mig til kende og spgrge, om ikke jeg skulle
filme hans bog, men pa det tidspunkt var
bogen allerede givet bort til Peter Schgnau
Fog, som i gvrigt lavede en rigtig fin film
ud afden.

Erling fortalte imidlertid, at han havde
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en anden idé om en kgbenhavnerbetjent,
som kommer til Sgnderjylland. Det lgd
interessant, og sé endte vi med at aftale, at
vi mgdtes to gange om ugen pa Café Bizar-
ro pd Amager og snakkede om historien.
Siden sendte han kapitler til bogen, og jeg
kommenterede. Da bogen sa var ferdig,
var der bare alt for mange ting i den til en
film, og der var det godt, at jeg havde gvet
mig i at arbejde med manuskriptforfattere
pa mine andre film. Jeg kunne se, at jeg var
nedt til at fi en kompetent forfatter til at
Igfte det bedste fra romanen over i et ma-
nuskript. Det var fantastisk at sige ja til det
og tillade sig selv at hyre en forfatter. Dunja
Gry Jensen kom p4, og hun gik benhéardt til
romanen. Det sparede mig tre ars fortviv-
lelse. Hun skar ind til benet, og hun ville jo
bare frem til det, jeg gerne ville. Det er jo
det, en god manuskriptforfatter kan: grave
det frem, man leder efter, eller hjeelpe med
at finde det, man ikke selv kan se. Man har
det med at blive optaget af alt. Alt virker
lige vigtigt, og sa kommer man ingen veg-
ne. Der skal det lidt kyniske, praecise sned-
kerblik til at turde skare fra, og der var det
en gave at fa Dunja ind over. Ogsa fordi jeg
nu hviler i, at jeg nok skal rage materialet
til mig igen. Jeg skal nok generobre det. Jeg
skal bare have skilt tingene fra hinanden.

Frygtelig lykkelig blev optaget i Senderjyl-
land, hvor bogen foregar. Jeg har indtryk
af, at du matte kempefor atfa lov til atfa
etfilmhold s& langt veekfra Kgbenhavn. Er
det sveert atfa lov til at lavefilm uden for
hovedstaden?

regel to yngre &gtepar - ien meget lille
radius omkring sit produktionsselskab i
Kgbenhavn. Det dreener mangfoldigheden.
Det er klart, at det er dyrt, ndr man skal
ligge ude med et hold i tre uger. Det ko-
ster penge, og det er besvearligt for holdet.
Folk kan ikke fa deres privatliv til at henge
sammen med bgrn, der skal passes og
hentes. Der er ogsd mange problemer med
produktionslogistik og transport af spillere,
som skal veere pa teatrene om aftenen. Hvis
kameraet bryder sammen, hvad gor vi s&?
S& mister vi en halv til en hel dag, fordi det
skal frem og tilbage til Kgbenhavn.

Man skal kun laeegge en film i provinsen,
hvis den virkelig skal ligge der. | Frygtelig
lykkelig er stedet en vaesentlig medspiller.
Min producent ville gerne filme pa Fyn. Sa
kunne man fa penge fra FilmFyn, og det
er tettere pd Kgbenhavn. Men alting er
sd veltempereret pd Fyn med stokroser og
bindingsveark og folk, der salger blomkal
ved vejen. Det var slet ikke det, vi skulle
have. Vi skulle ikke have idylliseret post-
kort-Danmark. Vi skulle have marsklandet
i Sgnderjylland, og da jeg tog min produ-
cent med derover, og vi stod under den
hgje himmel pa stepperne, kunne han godt
se pointen. Sa vi fik tre uger derovre.

Som en raekke andre aftidensfilm tegner
Frygtelig lykkelig et dystert billede afden
danske provins. Hvorfor tror du, tonen er
maorkere ifilmene fra provinsen?

- Provinsen er jo defineret ved at vaere
afsides hovedstaden og civilisationen. Vier
derude, hvor reglerne er géet i oplgsning,

- Der er en tendens til, at alle filmeHetdtvor der er andre regler, som pas-

skal laves for det samme belgb. Det er be-
kymrende, for det standardiserer let filme-
ne. De begrensede budgetter ger, at man
ofte tvinges til at forteelle i nutid pa to-tre
forskellige locations med fire spillere - som

ser bedre til stedet end dem, der kommer
fra storbyen. Ellers er der jo ingen grund
til at veere der. Provinsen er pr. definition
andeligt tilbagestdende i forhold til hoved-
staden, hvor andslivet foregdr. Provinsen



repreesenterer som sadan det primitive i
mennesket, der hvor drifterne og radden-
skaben ligger lige under overfladen. Jeg
har siddet med flere af den slags ’langt ude
pa bghlandet-historier] og hver gang, man
opererer med provinsen, kommer fordaer-
vet bare helt automatisk. Det er ikke noget,
man selv styrer. Sikommer al seksualiteten
og slagsmalene og volden. Det er sveart at
lave en tempereret og dannet fortelling

i provinsen. Nar du valger provinsen, sa
veelger du ogsd at gd ind i samfundets skyg-
geside. Bade moralsk og andeligt gar du
ind i et helt andet felt.

Du har arbejdet med mangeforskellige ma-
nuskriptforfattere, ligesom du harforskellige
fotografer og klippere p& dinefilm. Hvorfor
arbejder du stort set med nyefolk hvergang?

- Der er gengangere som komponisten
Kare Bjerkg og scenografen Niels Sejer,
men det er rigtigt, at der har veret stor
udskiftning. Det undrer egentlig ogsé mig,
for dybest set er jeg meget tryghedssg-
gende. Nar det gaelder Frygtelig lykkelig, sa
havde det veeret oplagt at arbejde med folk,
jeg kender godt. Men det kan 0gsa vare en
sovepude. Fotografen Bo Tengberg er béade
dygtig og min ven, men vi havde efterhan-
den lavet s& meget tv sammen, at jeg var
bange for, at vi havde indarbejdet en auto-
matik i vores made at arbejde pa, sa vi ville
ga tv-serie-agtigt til filmen. Jeg var ngdt til
at rive gulvteppet veek under mig selv og
bryde med trygheden. Der kan indtreede
nogle vaner og rutiner i et fasttamret sam-
arbejde, og jeg tror, det var godt for mig at
ryste posen.

Hvad ser du som danskfilms stgrste udfor-
dringfor tiden?

- Vi er blevet sd dygtige til fortaellestruktu-
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rer og vendepunkter, at vi ligesom har mast
alt ned i den struktur og glemt det sere og
det mere fabulerende. Heldigvis synes jeg,
at der de sidste to-tre ar er kommet flere
film, som har tilladt sig selv at sprenge
formerne igen. Der er nogle instruktgrer,
som sgger nye veje, og derfor er jeg fortsat
optimistisk omkring mangfoldigheden i
dansk film.

Til gengeeld kan jeg vaere bekymret
for den filmpolitiske udvikling, hvor man
fjerner indflydelsen fra filminstituttet og
legger den mere ud til tv-stationerne, som
jo er mest optaget af seertal, og som fejlag-
tigt tror, at seerne vil have filmkunst efter
laveste fellesnavner. Vi skal verne om
filminstituttets konsulentordning. Vi har
aldrig haft s3 kompetente konsulenter som
netop nu. Det er ikke tilfeldigt, at de fleste
er filmklippere, som selv har siddet i arevis
og bandet over det, der mangler, og det,
der ikke fungerer. De er vanvittigt dygtige
til at leese og gennemskue et manuskripts
potentiale. Tidligere var konsulenterne
typisk kulturskribenter og piberygende
socialister. Nu er det personer med en
enorm erfaring og indsigt i det, de har
med at gare, og derfor skal de ogsé have
indflydelse. Man kan bestemt gé frustreret
og rasende derfra, men Frygtelig lykkelig fik
undervejs lige de héarde spark, som lgftede
filmen de sidste 25 procent.

Der er maske nok en tendens til at pro-
ducere for tidligt. Flere aftidens danske
film ville have haft gavn af, at manuskriptet
havde faet en gennemskrivning mere. Det
er for spadt. Der er en mangel pa preci-
sion eller raffinement. Eller der har varet
en iver efter at komme i gang med at filme
og en forestilling om, at man lgser det pa
optagelserne eller i klipperummet - men
man skubber bare problemet foran sig, og
til sidst sidder det som himmelrabende
svagheder i den fardige film. Selvom det
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er benhdardt, skal man vende hveren stenti TV

ange, fer man gar i krig med at producere 2001 De udvalgte (fire afsnit)
gange, g g P 2003  Nikolaj og Julie (to afsnit)

- ikke mindst for ens egen skyld. 2003  Forsvar (to afsnit)
2004-6 Krgniken (fem afsnit)
2007  Forbrydelsen (fire afsnit)

Spillefilm 2009  Lulu & Leon (to afsnit)

2003 Ensom Hodder
2005 Kinamand
2008  Frygtelig lykkelig

Kortfilm
1995 Omveje (afgangsfilm fra Den Danske
Filmskole)

1999  Bror, min bror
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Nikolaj Lie Kaas og Mads Mikkelsen i De grgnne slagtere (2003). Foto: Rolf Konow.

”For mig har det altid bare handlet om film
Anders Thomas Jensen

AfEva Novrup Redvall

Danskfilm er i hgjgrad preeget afinstruktg-  ting sammen. Vi havde en utroligt god

rerfra Den Danske Filmskole. Du er auto- rektor, som bakkede os meget op. Vi var lidt

didakt bade som instruktgr og som manu- nogle rgdder, og han kunne godt se, at det,

skriptforfatter. Hvor startede din interesse vi kunne, var at lave film. Pa det tidspunkt

forfilm? kunne gymnasierne oprette nye fag, og pa
vores gymnasium kom der et film- og me-

- Jeg har bare altid set film og altid vil- diefag, og der blev kgbt en masse udstyr. S&

let lave film. Vi fik video meget tidligt, og de sidste to ar af min gymnasietid lavede

jeg sé alt muligt. Da jeg kom i gymnasiet jeg stort set kun film. Jeg tror, det betyder

i Frederiksveerk, mgdte jeg Tomas Villum meget, at nogle mennesker pa den made far

Jensen, og vi begyndte at lave en masse gje pd, at man kan noget, og bakker det op. 77
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Efter gymnasiet blev en dgr abnet
til filmbranchen, da Tomas fik en rolle i
Drengenefra Sankt Petri (Sgren Kragh-Ja-
cobsen 1991). Jeg var ferdig i gymnasiet et
ar efter ham og karte faktisk landpost et &r
og sggte ind pa bade filmskolen og Film-
og medievidenskab uden at komme ind.
| stedet begyndte jeg at leese Retorik pa
universitetet. Jeg flyttede til Kgbenhavn,
og ved siden af studierne fik jeg smajobs
gennem Tomas. Jeg leeste manuskripter
og turde til sidst selv aflevere nogle til tre
forskellige producenter. Jeg sendte til Per
Holst, Tivi Magnusson og Peter Aalbak.
Den eneste, der svarede, var Tivi. Han
sagde bare: "Her er et kontor.” Og sé& karte
det derfra. Sa begyndte vi at lave kortfilm.

Det lyder som enforholdsvis smertefri ad-
gang til branchen. Havde du en plan for,
hvordan du villefa hul igennem til at lave
film, eller skete tingene mere tilfeldigt?

- Man Kkan sige, at jeg var bevidst om, at
jeg ville starte med at lave noget smat. Det
er sveert at komme ind i branchen, og man
ma& starte i det smé&. Den farste kortfilm,
vi lavede, kostede vitterligt ingenting. Vi
l&nte alting. Det kunne vi selvfglgelig,
fordi Tomas havde en masse forbindelser,
men det er der, man skal starte.

Du indledte karrieren med at lave tre kort-
film, som alle blev Oscar-nomineret - og
Valgaften (1998) vandt en Oscar. Filmene
vidner om en meget sikker sansfor atfor-
telle i det korteformat. Hvor kom den fra?

- Man kan sige, at strukturen i kortfilm
meget er den samme som i lange film,
men man skal arbejde meget koncentreret.
Kortfilm er en slags mikrofilm, eller det
skal man i hvert fald forsgge at ggre dem

til. Dem, jeg har lavet, er nesten sketches,
fordi de ligger pa de der ti minutter. Syv
minutter mener jeg er en ideel leengde. P&
syv minutter kan man godt have tre akter,
hvis man har simplificerede personer. Som
i Ernst & lyset (1996), hvor det er en gave
at arbejde med Jesus som karakter, for sa
behgver man ikke bruge tid pa karakter-
beskrivelse. Vi ved godt, hvem han er. Det
sveere med kortfilm er, hvis man nar op pa
de 50 minutter. Det er for langt til sketchen
og for kort til for alvor at fordybe sig. Men
for mig er en god kortfilm en slags overfla-
disk udgave af en spillefilm.

Selv om du aldrig harfdet en uddannelse
indenfor manuskriptskrivning, regnes du

i dagfor en afde dygtigstefilmforfattere i
Danmark. Filmhistorikeren David Bordwell
har sdgar kaldt dig "one of the finest script
craftsmen in world filmmaking today”.
Hvordan har du lert at skrive manuskrip-
ter? Har du laest nogle af de klassiske how
to-bgger, eller har det veeret ren learning by
doing?

- Jeg har last noget af Syd Field og sadan
noget, men ivirkeligheden er dét at for-
teelle noget, som alle kan. Deter ikke no-
get, man behgver lere. Deterjo indbygget,
med mindre man er debil. Alle har de der
akter i sig. Nu, hvor jeg har faet bgrn, kan
jeg se, hvordan min datter lerer at fortalle.
Der findes selvfglgelig overstimulerede
bgrn, hvis foreldre griner ad alle deres vit-
tigheder, ligegyldigt hvor darlige de er - de
lerer det aldrig - men ellers, sé l&erer man
jo at strukturere sin historie. Min datter
ved, at hvis hun starter med pointen, far
hun ikke opmarksomhed ved bordet. Selv
om hun kun er fire r, har hun lynhurtigt
lert at leegge pointen til sidst. Og det er jo
allerede begyndelsen til dramaturgi. Nogle
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bade selvbedrag og naestekeerlighed.

Med manuskriptet til Elsker dig for evigt indledte Anders Thomas Jensen i 2002 et succesrigt
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som Brothers i 2009), den Oscar-nominerede Efter brylluppet (2006) og Haevnen (2010), der alle har
pakaldt sig international opmerksomhed. Han har desuden skrevet manuskripter for en lang raekke
andre bade danske og udenlandske instruktarer, senest bl.a. Antichrist (2009) for Lars von Trier og The
Duchess (2008) for Saul Dibb.

Sammen med manuskriptforfatteren Kim Fupz Aakeson og lederen af Den danske filmskoles ma-
nuskriptuddannelse, Mogens Rukov, modtog Anders Thomas Jensen i 2003 de danske filmkritikeres
aresbodil.

afde ting, jeg skrev, hvor jeg bare bragede
derudad uden at vide noget, de holder
fuldsteendig. Jeg synes, man har en mave-

film. De er virkelig filmskabere. Jeg finder
bestemt inspiration dér, men generelt vil
jeg sige, at jeg arbejder meget intuitivt.
fornemmelse af, hvornar man keder sig.
Det har de fleste, hvis de tenker sig om.
Jeg tenker ikke i struktur, mens jeg skriver,

Der er selvfalgelig en lille legn i det, for jo
mere man har lavet, jo mere bevidst bli-
ver man om de virkemidler, man har, og

men jeg tjekker altid op pa det bagefter; at de redskaber, man bruger. Man kan ikke

nu skal der komme et vendepunkt, og nu
skal der ske dét. Men der er noget farligt i
det, for det kan blive for mekanisk og lést.
Det duer ikke, hvis man fglger en formel.
Nesten alle de film, jeg kan lide, leger
lidt med formerne og ogsd med genrerne.
De er mere et mix af noget velkendt og
noget nyt. Jeg er f.eks. ekstremt underholdt
afog imponeret over Coen-brgdrenes

skrive sd mange manuskripter og bevare et
ubevidst forhold til sine virkemidler, og det
er faktisk lidt af en kamp for mig at skubbe
det tilbage og bibeholde den der naturlige,
lystfulde tilgang til det. Det er selvfalgelig
nemmere at veere ubevidst, nar man ikke
ved noget!

Mange afdine kortfilm erpraget af nogle
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Hella Joof og Ulrich Thomsen i Valgaften (1998). Foto: Camilla Schigler.
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stramme set ups. | Ernst & lyset udspiller
helefilmen sig mellem to personer i en bil.
Valgaften har en taxa medforskellige kun-
der som den primere rammefor historien.
Teaenkte du bevidst i begreensningerfor at
gere kortfilmene overskuelige at producere,
og tenker du somme tider i denform for

rammer, nar du nu skriver spillefilm?

- Da jeg skrev kortfilmene, tenkte jeg
bestemt pa, at de skulle veere overskuelige
at lave, og jeg tenker stadig meget i at lave
nogle faste rammer for mine historier.
Specielt nar jeg selv skal instruere. Jeg
prgver at holde det i sddan et meget lukket
univers. Somme tider prgver jeg at starte et
andet sted, men det ender altid dér. Det er
mere trygt. Det er noget med, at man men-
talt faler, at man har overblikket over, hvor

hele historien ligger. Det kan f.eks. veere,
at alt skal foregd inden for den her by. Man
snyder lidt sig selv ved at bilde sig ind, at
der er styr pa det, fordi nu foregdr det i det
her rum. Man har selvfglgelig aldrig det
totale overblik, men det skal man tro pé sé&
lang tid, man kan.

Du vandt en Oscarfor Valgaften og skrev sa
en raekke spillefilmmanuskripterfor andre,
bl.a. | Kina spiser de hunde (1999) til Lasse
Spang Olsen, som lancerede det, derfik be-
tegnelsen drengergvskomedier’, herhjemme.
Ligesom din fgrstefilm, Blinkende lygter
(2000), udspiller historien sig blandt sma-
kriminelle og er preeget afen ironi over deres
umodenhed og vittige replikker somfglge af
deres skave personligheder. Hvad tiltrak dig
ved de historier?
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Nikolaj Lie Kaas, Mads Mikkelsen, Ulrich Thomsen og Sgren Pilmark i Blinkende lygter (2000). Foto: Rolf Konow.

- | Kina spiser de hunde var meget en
provokationsfilm. P4 det tidspunkt sagde
spillefilmkonsulenten pa filminstituttet, at
man ikke kunne fa penge til en film med
en pistol i. Der var meget trods i det. Jeg
kan huske, jeg engang havde et mgde pa
Novellefilmfonden samme dag, som tre
mennesker var blevet skudt i Arhus. Vi
skulle snakke om mit manuskript, hvor

en mand blev skudt, og udmeldingen var:
”Jamen det sker jo ikke i Danmark.” Det
var meget det der med at lave god, dan-
nende folkeoplysning, og noget med, at
“nogle ting kan man ikke lave sjov med”, og
at "den virkelighed findes slet ikke for 0s”.
Den holdning var Jang (Nicolas Winding
Refn) meget med til at rykke. Han tog sig
af den mere alvorlige skildring af de krimi-
nelle. Sd kom der en reekke socialrealistiske

film fra alle mulige andre instruktgrer, og
sa sparkede vi de dér Tarantino-inspirerede
drengergvsfilm ind. De var enormt sjove at
lave, og de gar det, de skal, men man gider
ikke se dem mange gange.

Sidelgbende med de mere absurde komedier,
som du erfortsat med at skrive, fik dine ma-
nuskripter en alvorligere tone, da du skrev to
afdefarste dogmefilm, Mifunes sidste sang

(Sgren Kragh-Jacobsen 1999) og The King is
Alive (Kristian Levring 2000). Hvordan blev
du involveret i Dogme?

- Det var simpelthen Sgren Kragh-Jacob-
sen, som spurgte, om jeg ville skrive ud fra
en idé, han havde. Kristian Levring havde
jeg skrevet nogle reklamefilm for, sa jeg
kendte ham igennem reklamebranchen.
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Det er rigtigt, at dogmefilmene tog tingene
i en alvorligere retning, men det var ikke
en overraskelse for mig. Jeg skrev seks film
inden for seksten maneder. Nogle er alvor-
lige og nogle mest teenkt som ren under-
holdning, men jeg har altid lavet bade og.
De kortfilm, jeg lavede i gymnasiet, var alt
fra et fransk digt over en Peter Seeberg-
novelle til det veerste slapstick. Jeg tror, at
jeg ligesom flere andre yngre instruktarer
har den der tilgang til filmmediet, hvor det
egentlig ogsa bare handler om mediet: Det
handler om film og den store kerlighed til
film. Man har set alt og har lyst til at lave
det hele. Nar man kommer lidt leengere
ned ad vejen, s& begynder man mere at
valge efter, hvor ens hjerte egentlig ligger.
Men ndr man er 24 eller deromkring, sa
vil man bare gerne prove det hele. Man

vil gerne lave en god komedie og et godt
drama og en god gyser. Sé jeg var bare glad
for, at jeg kunne komme rundt i s& mange
forskellige genrer og arbejde med sd mange
forskellige instruktarer.

Hvordan havde du det med dogmereglerne?
Umiddelbart ligger dine egnefilm meget
langtfra Dogmes teknisk asketiske univers...

teenkte virkelig ikke sd meget over reglerne.
Den store force var dét, at der var to men-

nesker og deres vision. Det er jo fantastisk.
Det kunne man lere noget af ...

Er derfor mange, som leser manuskripterne
og har kommentarer i danskfilm?

- Ja, der er nok for mange, som laser, men
det er anderledes for mig nu, hvor jeg har
lavet sd mange film. Nye navne skal nok
igennem en stgrre mglle. Min egen ople-
velse er, at hvis et projekt er godt, sé bliver
det altid lavet. Der ligger ikke en Apoca-
lypse Now (Francis Ford Coppola 1979) og
roder pa et eller andet skrivebord. De gode
projekter bliver lavet, og det er jo fortrgst-
ningsfuldt. At der sd ind imellem er nogen,
som gdelegger en masse med deres kom-
mentarer eller forsinker et talent, det er

jo trist, men vi piber ogsa lidt, fordi vi har
veret forkalede ilang tid.

Nar det gaelder manuskripter, sa er der
altsd ikke ret mange, som kan finde ud af at
lese dem, fordi folk l&eser dem som prosa,
og det er det jo ikke. Det er et arbejdsred-
skab, og der er nogle faldgruber. Jeg har
lest mange danske manuskripter, som er
enormt sjove at lese, men ikke vil blive

- Hvis jeg skal veere @rlig, sa tenkjeviedilm, fordi det sjove ligger i leseop-

overhovedet ikke over reglerne, mens jeg
skrev. Det var det fedeste forlgb. Det, der
var fedt, var, at pengene var der. Der var
optagestart, og der var en instruktgr med
en vision, og der var mig og en producent.
Det er fuldstendig sadan, det skal vere.
Det tror jeg er grunden til, at de film blev
sd gode. Alt andet var ligegyldigt. Der var
ikke nogen, der skulle lese. Man skulle
ikke have kommentarer fra alle mulige
konsulenter. Man lavede den film, som
instruktgren og man selv ville lave, og sa
gik man ud og optog. Den energi var helt
fantastisk. Det var uden sidestykke. Jeg

levelsen. Generelt er der meget sukker pa
skeen i de danske manuskripter. Jeg bruger
det ogsa selv: skriver meget beskrivende,
maler et billede afden enkelte scene. Jeg
bruger mange krafter pa at ggre det laese-
ligt, for det bliver man ngdt til, hvis folk
skal forsta det. Hvis man derimod laeser
manuskripter til store amerikanske film, s
er alt meget kynisk beskrevet. Laeseoplevel-
sen er iskold. Hvis du er dygtig til at lase,
kan du se, at det fungerer skide godt, men
ellers er det sveert.

Du instruerede dinfgrste spillefilm, Blin-



kende lygter, i kalvandet pd dogmefilmenes
succes og i enperiode, hvor du skrev talrige

manuskripterfor andre. Hvordan velger du,
hvilkefilm du selv vil instruere, og hvilke du

vilgive til andre?

- Nar man skriver, synes jeg altid, at man
har lyst til at instruere det selv. Det skal
virkelig veere en bestillingsopgave, hvis den
lyst ikke er der. Nar man kommer rigtigt
ind i stoffet, vil man gerne selv lave det,
men ndr man sé legger det fra sig og lige
treeder tilbage, sa kan man merke, om det
bliver i én. Adams abler (2005) vidste jeg
ret tidligt, at jeg selv ville lave. Den havde
jeg brygget pd ilang tid, sa den er meget
komponeret til mig. Blinkende lygter ville
jeg ogsa gerne lave selv, men den var dog
ude at vende hos andre, fordi jeg skrev
den sa tidligt. Efter Oscaren og alt det der
fikjeg mulighed for at lave den selv for et
ordentligt budget, men sa skrev jeg den
ret markant om. Jeg havde brug for at gare
manuskriptet til mit igen. Men det er sket
flere gange, at jeg er endt med at give en
historie til andre, selv.om jeg har troet,

at jeg selv ville lave den. For i bund og
grund, gér det op for mig, er jeg nok mere
manuskriptforfatter, end jeg er instruk-
tar. Jeg befinder mig bedre med at skrive.
Det tilfredsstiller mig mest, men det er jo
enormt privilegeret at kunne ga ud en gang
imellem. Nu er der gdet tre ar siden sidst.
Der kan godt ga tre ar mere, for jeg har jo
heller ikke den ngdvendighed, at jeg skal
ud og arbejde. Nar jeg gar ud og laver film
selv, sa er det virkelig, fordi jeg vil den her
historie og de her figurer rigtig, rigtig me-
get. Jeg tror, at hvis der bare mangler lidt
der, sa praver jeg at give manuskriptet til
en anden.

Dinefilm har Ugefra kortfilmene veeret
visuelt meget markante oggennemarbej-

Anders Thomas

dede med en insisteren pa flot lyssatning og
en stil, som ikke er almindelig i den mere
hverdagsrealistiske danske tradition. Har du
fra starten haft en klar vision for, hvordan
ordene pé& papiret bedst bliver levende p&
leerredet?

- Jeg har nok haft en ret klar idé fra
starten. Det er nok igen det med, at i
modseatning til mange fra den lidt &ldre
generation, s kommer jeg fra en rendyrket
filmbaggrund. For mig har det altid bare
handlet om film, og det ma gerne veare
filmfilm? Jeg kan huske, da jeg var seksten,
tror jeg, og de kgrte Lawrence of Arabia
(David Lean 1962) pa 70mm. Jeg sa den tre
gange. Det er bare film! Jeg er blevet tilbudt
at lave en dogmefilm mange gange, men pa
en eller anden made forekommer det mig
idiotisk - og sd ien tid, hvor alle biogra-
ferne har faet flotte leerreder og laekker lyd!
Jeg har altid haft en stor karlighed til film,
der virkelig bruger mediet, og jeg synes,

at mange sjusker med den del af det. Man
kan sagtens lave noget grimt og handholdt,
men man skal tage det at forteelle med bil-
leder alvorligt. Tage filmsproget alvorligt.
Det er flere danske instrukterer begyndt at
gare de senere ar, og det er skant. For der
var et tidspunkt, hvor alt s& dogme-agtigt
ud, og man tenkte, ’Nu ma det vaere nok”

Dine tre spillefilm har adskilt sigfra mange
andre aftidensfilm ved ikke at veere hver-
dagsrealistiske storby-dramaer. Dinefilm
udspiller sig i mere afgraensede, surrealisti-
ske, sma landsbymiljger - i De grenne slag-
tere (2003) og Adams &bler - eller i en skov
(fortrinsvis) i Blinkende lygter. Hvorfor
sgger du ud afbyen idinefilm?

- Jeg er selv kommet fra provinsen til byen.
For mig er det meget forvirrende overho-
vedet at satte en film i en by. Det er selvfal-
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Mads Mikkelsen og Ulrich Thomsen i Adams &bler (2005). Foto: Rolf Konow.
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gelig ogsa en form for begraensning, men
det handler meget om, at jeg altid praver
at lave et univers, som er filmens eget. Hvis
man vil kunne holde en stil 100 procent,
sd er det svaert at legge en historie ien by.
I byfilm far irriterende sméafigurer altid
rodet sig ind: tjenere eller en ven til en ven.
Det har meget veeret min tanke at holde
det helt rent. Det er ikke kammerspil, men
det er film med et rent univers. Det er altsa
nemmere at lave, ndr man er ude i en skov!

Et andetfellestreek ifilmene er den ret rd
omgangsform mellem hovedpersonerne, som
medflittig brug afironi udfordrer detpoli-
tisk korrekte. Hvorfor bryder dinefilm med
den dominerende penhed i dansk film?

- Jeg opfatter mig ikke som en provoka-

tor. Nar jeg taler med akademikere eller
journalister, kommer det emne pd bane,
men mit publikum tenker ikke over det
med det politisk korrekte. Jeg har ingen
intention om at gere op med det pene. Der
er nok snarere noget ungdommeligt i det.
Frem for at udfordre det politisk korrekte
handler det om, at der er enormt god hu-
mor i det. Der er da visse ting, som f.eks.
mongolbarnet i Adams abler, som er oppe
og vippe, men generelt vil jeg sige, at jeg
skyder enormt mange idéer ned undervejs,
fordi de ville vaere for meget. Sa det ender
faktisk i sadan en mild udgave! Huvis folk
synes, at det er provokerende, sa prav lige
at tende for tv og se, hvad der er. Alminde-
ligprime time har rykket sig meget. Humo-
ren er ret hard. Det er nasten kun religion,
som folk ikke tor tage fat i.



Du har haftfat i Jesus i Ernst & lyset og i
en temmelig uortodoks praest og Jobs Bog i
Adams @bler...

- Ja, men paen meget sober méde i virke-
ligheden. Jeg synes nok, at alle tabuer er
nedbrudt. Der er ikke meget tilbage. Eller
0gsa er jeg bare ved at blive en halvgammel
nisse, s& der ma komme en ny generation
og forarge mig.

Som manuskriptforfatter arbejder du sam-
men med mangeforskellige instruktgrer og
filmfolk. Samarbejder du ogsa som instruk-
tar? Traekker duf.eks. pa dine instruktgrkol-
leger, n&r du laverfilm?

- Helt vildt meget. Jeg har stor glede af at
snakke med andre undervejs, og der kan
jeg se, at den gamle generation mere har
siddet og holdt alting teet ind til kroppen.
Det har meget mere handlet om konkur-
rence. Jeg ved ikke, om det er selvfor-
steerkende, men nér det gér godt, s har
man ogsd nemmere ved at invitere andre
indenfor. Der er den der fornemmelse af, at
hvis det gar godt for andre, sa gar det ogsa
dansk film godt. Den tror jeg ikke, man har
haft sa meget fer; at hvis man har en god
idé, s& vil man gerne lade en anden fa den,
for det er godt for os alle sammen. Man
kan merke, at de gamle rgdder tenkte pa
en anden made.

Hvorfor har det ndret sig?

- Som jeg ser det, er det ggede samarbejde
meget Triers fortjeneste. Han har abnet
Zentropa op, og Zentropa har dyrket alt
det dér kollektive. Den made, Trier ligesom
har taget sit verdensnavn og drysset det

ud med Dogme og ladet en masse andre
komme ind under det, han har opnaet.

Det har varet utroligt. Det er startet med

Anders Thomas Jensen

Zentropa og Nimbus, og man har kunnet
merke, at de andre producenter har mat-
tet leere det. Tidligere var det meget noget
med kontrakter, hvor man ikke matte
omtale noget, og ingen matte se ens ting,
men filmene bliver bedre af, at man invi-
terer andre indenfor. Selvfglgelig er der

et konkurrence-element, men det er altsa
vigtigt det der med at se andre i gjnene og
huske, at de andre instruktgrer ikke vil dig
det ondt. Ikke kun ...!

Du har med dogmefilmen Elsker dig for
evigt (2002), Brgdre (2004) og den Oscar-
nominerede Efter brylluppet (2006) haft

et arelangt, succesrigt samarbejde med Su-
sanne Bier. Hvad er det, derfungerer s& godt

ijeres samarbejde?

- Vores samarbejde voksede faktisk ud

af, at Susanne Bier havde lavet en film i
Sverige, Livet dr en schlager (2000), som vi
en dag snakkede om. Vi kom begge to til
at grine, da jeg opremsede mine kritiske
kommentarer til den, og s bestemte vi os
for at prgve at lave en ordentlig komedie
sammen. Det har veret vores credo lige si-
den, men det ender altid med at blive noget
helt andet. Det farste, vi arbejdede pa, var
faktisk en filmatisering af Henrik Ipsens Et
dukkehjem, men det blev darligt. Proble-
met er, at ndr man har fat i noget, der er s&
godt, sd kan man ikke &ndre noget, uden
at det bliver darligere. Han er bedre end os,
ham Ipsen! Den film blev i stedet til Elsker
digfor evigt. Med Efter brylluppet havde jeg
skrevet et oplag til en romantisk komedie
... Jeg ved ikke, hvad det er, der sker. Det
hele bliver sa alvorligt, nar vi sidder der

0g griner s& meget, og sé ender vi i sddan
noget med store menneskelige falelser

og tragedier. | virkeligheden er vi meget
komediemennesker begge to, men det ma
vare noget med, at minus og minus giver
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plus. Det bliver aldrig komedier, men det
er et meget frodigt og effektivt samarbejde.
Der opstar en masse ting, som ikke ville
opsta normalt.

Du har ogséa arbejdet sammen med Lars von
Trier. Bade pd hans dansk-skotske koncept
Advance Party, hvor du skabte karaktererne
sammen med Lone Scherfig, men du har
ogsa vaeret med til at skrive hans nye spil-
lefilm, Antichrist (2009). Ogséa selv om 1
har haft nogle offentlige kontroverser, efter
at han kritiserede manuskriptforfattere som
digfor at veere blevet s& dygtige, at det er
gdeleggendeforfilmene. Hvordan erjeres
samarbejde?

- P& Advance Party var det hans idé, og

sa skrev Lone og jeg nogle figurer. Men pa
Antichrist har jeg skrevet det fgrste draft.
Han havde ti sider eller sddan noget, og der
skulle laves et draft at sgge finansiering pa.
S& jeg skrev et draft, som han sa har skrevet
ovenpa. Jeg har det enormt godt med Trier,
og det har jeg sddan set altid haft. Han er
jo sjov og hyggelig og dygtig. Det var ogsa
derfor, at den kritik var s& absurd. Han var
jo konsulent pa Brgdre. Det star endda pa
credit-listen. Han kritiserede mig, selvom
mange af idéerne var hans egne! Men der
var da ogsa noget berettiget i hans kritik. |
bund og grund har han jo et gnske om, at
man skal lave nogle bedre film. Det er ikke
kun en provokation. Der er noget i det.
Han prgvede at sige til mig, at jeg skal blive
mere personlig i det, jeg laver, og det kan
han jo godt have ret i. Det kommer sé bare
altid lidt skaevt ud med ham, selv.om der
ikke ligger noget ondt i det.

Dit manuskript til Tomas Villum Jensens

Sprengfarlig bombe (2006) blev af mange
set som en kommentar til manuskript-dis-
kussionen og situationen i danskfilm. Her

lader du en vred mand opsgge en pratentigs
instruktegr ogforlange sine billetpenge retur,
fordifilmen helt enkelt varfor ringe. Nar
man kender lidt til danskfilm, kan man
undervejs se hints til ikke safa aktgrerpa
den danskefilmscene. Udsprang denfilm af
Triers kritik?

- Béade ja og nej. Det var sjovt at lave en
film om de problemstillinger, men der

var virkelig ikke noget ondt i det. Det var
bare sé sjovt at lave den type film, men det
var jo mere en sketch, og det gik lidt for
hurtigt, vil jeg sige. Den skulle have veret
skrevet igennem nogle gange mere. Men
det er ligesom en sjov sang eller et brev. Tit
skal man nok bare krglle det sammen og
beholde det derhjemme...

Bragdre er blevetgenindspillet afJim She-
ridan, og der harfor nylig veeretpremiere pa
The Duchess (Saul Dibb 2008), som du har
skrevet manuskript til. Hvad er dine oplevel-
ser med den europeiske eller amerikanske
filmbranche sammenlignet med den danske?

- Den store forskel er, at man ikke far en
chance til i udlandet. Man far ét hug. Det,
man afleverer, skal virkelig veere i orden.
Herhjemme kan du godt praesentere noget
pa vej i en arbejdsproces, som du involve-
rer folk i, og sé& fa noter og snakke om det.
Det skal man ikke ggre med udenlandske
producenter, som laeser stakkevis afmanu-
skripter. Jeg synes egentlig ikke, at niveauet
er hgjere i f.eks. amerikansk film. Vi er
meget godt med. Det er deres volumen,
som er stgrre. Der er meget mere lort, og
derfor er der ogsd meget mere godt. Derfor
har de femten gode film om aret, hvor vi
har én. Sa simpelt er det. Men jeg har ikke
kastet mig ud i at prgve at f& mine egne
manuskripter igennem og hamre deruda-
med mgder med studier. Jeg har lagt mig



meget op ad en instruktgr eller arbejdet
med et lille independent selskab med et
studie over sig, og det er meget mere euro-
paisk at ggre. Detandet er udmattende.
Jeg har siddet til mgder og market, at her
kommer jeg til at spilde otte méaneder af
mit liv, uden at filmen bliver lavet, og det
gider jeg ikke.

Generelt tror jeg, at tingene er ved at
@ndre sig bade i dansk og udenlandsk film.
Produktionen bliver billigere. Jeg tror mere,
at udskilningsleddet bliver i distributionen.
Mit hdb er sddan set, at man kan lave alle
film, for det er sindssygt leererigt at fa pro-
duceret noget. Man larer allermest af det
spring fra tekst til film. Det er ogsa derfor,
man kan se, at de, der har skrevet for tv i
mange ar, er ferme til det. De har lert, hvad
der fungerer, og hvad der ikke fungerer.

Anders Thomas Jensen

Ulrich Thomsen i Adams a&bler (2005). Foto: Rolf Konow.

Mener du, at der er noget serligt ved at
veere en dansk instruktgr?

- Hvis jeg tenker meget overordnet pa
dansk film, sa er det faktisk chokerende,
hvor uuddannede de fleste instruktgrer

er. Kun fa instruktgrer har en akademisk
baggrund. Til sammenligning har jeg pre-
vet at sidde i Tyskland med debuterende
instruktgrer, der alle sammen var ti-tolv ar
&ldre end mig, og de havde nermest alle
sammen en doktorgrad i et eller andet og
snakkede om Schopenhauer og Heidegger.
Det er et meget mere elitert system. Hvis
man kan snige en bachelor ind i en dansk
top 50, sd er man heldig. Der er en styrke i
det, fordi der er en fandenivoldskhed og en
vilje til bare at skyde den af og blive bedre
og bedre af det, men det kunne vare inte-
ressant at fa ti akademikere ind i top 50 og

87



Anders Thomas Jensen

88

se, hvad der sé ville ske.

Vi har en meget folkelig tilgang til det.
Hvad ville der ske, hvis vi fik et fordybende
aspekt ind? Det byder dansk film ikke sa
meget pa. Der skal man en tur i teateret.
Men omvendt kunne jeg se i Tyskland, at
de sad og slog hinandens idéer ned og blev
ved med at ville raffinere, sd mange af dem
havde skrevet pa deres ting i syv ar for at
fa alle symbolerne med. Dansk films force
er nok learning by doing, men det kunne
da vare sjovt med en film fra en hard core
brilleabe, som laver tunge, tunge film efter
at have siddet i atten ar og tygget bager
igennem, eller med en kunstner, som laver
noget Peter Greenaway-agtigt. For hvis det
blev smidt ind i puljen med danske film, sa
ville det maske trekke resten et andet sted
hen.

P& den made kan man godt sige, at den
danske branche er indspist - det er meget
sadan en klub, hvor nogen er startet med at
sleebe kabler eller har varet pa filmskolen
og har arbejdet sig frem til spillefilmen.
Man er ikke kommet til det fra et teore-
tisk perspektiv. Jeg mener bestemt, at den
filmspecifikke baggrund er den bedste
for dansk film, men lidt af det andet ville
vere godt. En blanding aftingene er meget
sund.

Spillefilm

2000 Blinkende lygter
2003 De grgnne slagtere
2005 Adams @bler

Kortfilm

1996  Ernst & lyset (Oscar-nomineret)
1997 Wolfgang (Oscar-nomineret)
1998 Valgaften (vandt Oscar)

Manuskripter til spillefilm

1998 Baby Doom (inst. Peter Gren Larsen)

1998 Albert (instr. Jern Faurschou)

1999  Mifunes sidste sang (instr. Sgren Kragh-
Jacobsen)

1999 1Kina spiser de hunde (instr. Lasse
Spang Olsen)

2000 Dykkerne (instr. Ake Sandgren)

2000 The King is Alive (instr. Kristian Levring)

2000 Blinkende lygter (instr. Anders Thomas
Jensen)

2001  Grev Axel (instr. Sgren Fauli)

2002 Gamle mand inye biler (instr. Lasse
Spang Olsen)

2002 Elsker dig for evigt (instr. Susanne Bier)

2002  Wilbur Wants to Kill Himself (instr. Lone
Scherfig)

2003  De grgnne slagtere (instr. Anders Tho-
mas Jensen)

2003  Skagerrak (instr. Sgren Kragh-Jacobsen)

2003  Rembrandt (instr. Jannik Johansen)

2004  Brgdre (instr. Susanne Bier)

2005 Vet hard (instr. Tim Oliehok)

2005 Solkongen (instr. Tomas Villum Jensen)

2005 Adams a&bler (instr. Anders Thomas
Jensen)

2005 Marke (instr. Jannik Johansen)

2006  Efter brylluppet (instr. Susanne Bier)

2006  Sprangfarlig bombe (instr. Tomas Vil-
lum Jensen)

2007  Til dgden os skiller (instr. Paprika Steen)

2007  Hvid nat (instr. Jannik Johansen)

2008 The Duchess (instr. Saul Dibb)

2008 Den du frygter (instr. Kristian Levring)

2009 Brothers (instr. Jim Sheridan, remake af
Bredre, original screenplay)

2009  Antichrist (instr. Lars von Trier)

2009  Ved verdens ende (instr. Tomas Villum
Jensen)

2010 Hevnen (instr. Susanne Bier)



Stephanie Leon i Se min kjole (2009). Foto: Kim Hagh.

"Nar man instruerer, er det en keempe
fordel at veere skuespiller”

Hella Joof

A fMette Hjort

I det danskefilmmiljg er der kun ganskefa
instruktgrer ‘med anden etnisk baggrund".

Hvad har din etnicitet betydetfor din udvik-

ling som skuespiller og instrukter?

- Min far var fra Gambia, men jeg er ikke
vokset op sammen med ham. Jeg er vokset
op i Danmark sammen med min mor, som
giftede sig med en dansk mand, da jeg var

to ar gammel. Vi boede i Birkergd, og hun
fik en datter med ham, men de blev skilt,
og min mor flyttede sa til en lille lejlighed
med min sgster og mig. Helt klassisk. Jeg
blev klassisk sproglig student og besluttede
at leese medicin. Jeg ved ikke hvorfor. Jeg
kom ind p& medicinstudiet, men var der
kun i tre dage, tror jeg. Som tyve-érig blev
jeg spurgt, om jeg ville spille Josephine
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Hella Joof (f. 1962). Uddannet som skuespiller fra Skuespillerskolen ved Odense Teater i 1990. Inden
hun debuterede som instruktgr, havde hun allerede en veletableret profil som en af Danmarks mest
talentfulde skuespillere inden for satire og komik. Hella Joof har haft roller ved Det Kongelige Teater,
Betty Nansen Teatret, Grgnnegards Teatret og Dr. Dantes Aveny. Sammen med Martin Brygmann, Pe-
ter Frodin og Paprika Steen dannede hun den satiriske komediegruppe Lex & Klatten, som i 1997 fik
et populaert ugentligt show pd TV 2. Med Brygmann og Frodin etablerede hun aret efter gruppen Det
Brune Punktum, der blev kendt og elsket for sin ofte ganske grovkornede satire. Som filmskuespiller
har Joof haft en mindeveerdig rolle som politibetjent i Michael Wikke og Steen Rasmussens bgrne-
musical Hannibal & Jerry (1997), hvor hun ogsa spillede sammen med Brygmann, Frodin, og Steen.

Joof tog springet fra skuespil til instruktion med publikumssuccesen En kort en lang (2001) - en
moderne seedekomedie om et homoseksuelt par (spillet af Mads Mikkelsen og Troels Lyby), hvor den
ene har en affeere med den andens svigerinde. Derpé fulgte Oh Happy Day{2004) om en kvinde, der
ser sit triste provinsliv i et nyt lys efter mgdet med gospelmusik og, ikke mindst, den sorte dirigent
for et amerikansk gospelkor pé& turné i Danmark. Derpd fulgte den bramfri komedie Fidibus (2006)
om kultursammenstgdet mellem en universitetsstuderende fra et borgerligt miljg og Kgbenhavns
kriminelle underverden. 12007 tog Joof over @resund for at instruere Linas kvallsbok (Linas aftenbog)
for Svensk Filmindustri. Filmen, der er en filmatisering af Emma Hambergs dagbogsroman af samme
navn, ser pa pubertetens udfordringer.

Road movien Se min kjole (2009) er Joofs seneste og indtil videre mest alvorlige film. Filmen, der
bygger pé grundig research, stiller en raekke harde spgrgsmal om, hvorvidt unge, der er blevet udsat
for misbrug, er istand til at tage de skridt, som er ngdvendige for at komme videre og genopbygge
deres liv.

Joof har tillige instrueret for tv. TV 2's Hvor sveert kan det vere (2002) er en sitcom-serie om
tre par, der bor i et tre-etages hus. Bo hr. Hansen skrev manuskriptet til tv-serien Album, som Joof
instruerede for Danmarks Radio i 2008. Album falger tre tidstypiske danske familier fra 1970'erne til
1990'erne.

Med undtagelse af Linas kvallsbok er alle Joofs film produceret af produktionsselskabet Fine &
Mellow.

Baker i en teaterforestilling, som skuespil-
leren Buster Larsen var involveret i. Jeg var
tilfeeldigvis venner med hans datter. Og
igennem dem kom jeg ind i teatermiljget,
som viste sig at veere rigtig spendende. Sa
jeg sagte ind pa skuespillerskolen i Odense
i 1986, og kom ind. Jeg fik min datter,
mens jeg gik pa skolen, mellem andet og
tredje ar, og jeg kom ud efter fire &r.

Jeg havde hdbet, at jeg maske ville blive
ansat pd Odense Teater, men det blev jeg
ikke. Jeg fik at vide, at jeg var for eksotisk.
Jeg var den farste sorte i skuespillermil-
joet, og mens jeg gik pa skolen, tenkte
jeg, "De ville vel ikke have taget mig ind
pa skolen, hvis ikke de mente, at jeg ville

kunne fa noget at lave.” Det var meget
svart pa det tidspunkt. Det er meget let-
tere for mig at snakke om de her ting nu,
hvor jeg er ®ldre. Dajeg var ung, kunne
jeg virkelig marke, at min etnicitet betad
noget. Folk sagde, “Det kunne vere rigtig
spaendende at have dig med,” men sé skete
der ikke mere. Det blev altid en anden end
mig. Jeg fik at vide, at folk ville synes, det
var markeligt, hvis jeg var med i forestil-
lingen. Den eneste, som har ansat mig til at
spille store roller, er Peter Langdal pa Betty
Nansen Teatret. Han har f.eks. hyret mig til
at spille Elektra og andre klassiske roller.
Jeg tror, det var, fordi jeg folte, jeg
ramte en mur, at jeg begyndte at tenke



Hella Joof

Pernille Hgjmark, Ellen Hillingsg, Morten Kirkskov, Henning Jensen og Peter Frodin i En kort en lang (2001).
Foto: Ole Kragh-Jacobsen.

pa, atjeg nok skulle lave noget andet. Jeg
kunne godt spille veninden, men aldrig
hovedkarakteren, for hvis hun var sort, sa
ville historien lige pludselig komme til at
handle om dét. Eller det mente man, den
ville. Jeg sagde, “Hvorfor ville historien
lige pludselig handle om, at jeg er sort? Mit
liv handler ikke om, at jeg er sort. Jo, lige
nu gor det, fordi vi snakker om hudfarve,
men ellers gar det ikke. De problemer, jeg
har i mit liv, i mit parforhold eller med mit
barn, har da ikke noget med min hudfarve
at gere. De problemer, jeg har, handler om
at vaere en kvinde i trediverne. De eneste
gange, jeg er blevet konfronteret med min
hudfarve, er i situationer, hvor det har dre-
jet sigom, hvilke roller jeg kan spille.”

Det endte med, at jeg fandt sammen
med Paprika Steen, Martin Brygmann og

Peter Frodin. Vi lavede en masse sketches,
hvor vi spillede parodier pa de store roller
fra Shakespeare og ibsen. Eftersom vi ikke
fik den slags roller ude i det virkelige tea-
terliv, lavede vi rollerne selv, som parodier.
Vi fik meget stor succes med vores farste
gruppe, Lex & Klatten, og endnu starre
succes med Det Brune Punktum. Vi lavede
0gsé en masse musik og sange og skeg og
ballade. Og s& begyndte jeg at lave En kort
en lang (2001).

Nar jeg ser tilbage, synes jeg, at jeg har
haft en meget spendende karriere. Den
blev ikke, som jeg havde forventet eller ha-
bet - den blev faktisk mere interessant. Da
jeg var ung, ville jeg gerne spille Céliméne
pa Det Kongelige Teater. Jeg tror, jeg kunne
vare blevet en vidunderlig Céliméne, men
jeg fik bare aldrig den rolle. Jeg tror ogsa,
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jeg kunne have spillet nogle gode hoved-
roller pa film, men det var bare aldrig mig,
der fik de roller. S& pa den made har min
hudfarve haft en meget stor indflydelse pa
min karriere. Men nar jeg ser tilbage pa det
nu, kan jeg jo se, at det endte med at vaere
en god indflydelse. Men det er ogsé blevet
nemmere for folk som mig. Det danske
samfund har e@ndret sig meget. Da jeg var
ung, var der to sorte begrn i Birkergd, hvor
vi boede. Folk stoppede op pé gaden og
kiggede pa os, og nogle ville gerne klappe
o0s. Sadan er det jo ikke mere.

Du har, ligesom Paprika Steen, taget sprin-
getfra at veere skuespiller pa scenen ogforan
kameraet til at std bag kameraet som in-
strukter. Var detsveertfor dig?

- Jeg havde veret skuespiller i mange ar, da
jeg lavede min farste film, og jeg tror, det
gjorde det lettere. Det gik ogsa vildt hur-
tigt. Thomas Gammeltoft, min producer,
ringede til mig med idéen til En kort en
lang i september 1999, og vi optog filmen i
november 2000. Min fgrste oplevelse som
instruktgr var lidt ligesom, nar kvinder har
en nem fgdsel med deres fgrste barn. Sa
tenker man, “N§, det var da ikke sa slemt”
... 0g naste gang er det sa kejsersnit! Min
forste film var en helt vild succeshistorie.
Og né&r man har lavet en succes, sa far man
altid lov til at lave en film mere. Men Oh
Happy Day (2004) var sverere.

Idéen til Oh Happy Day var Lotte An-
dersens, og hun, Jannik Johansen og jeg
selv skrev manuskriptet. Three is a crowd\
Den made arbejder jeg ikke pa igen. Men
pa alle andre méader var Oh Happy Day
en fantastisk film at lave. Vi var i USA pa
gospel research og i alle mulige kirker. Og
sa er der den forventning, at fordi man har
lavet en film, som har solgt s& mange billet-
ter, sé bliver den naste film ogsa en succes.

Men Oh Happy Day solgte kun 250.000
billetter. Den fik simpelthen en hérdere
medfart. Journalisterne reagerede helt
anderledes pa den. Lige pludselig var reak-
tionen, ”N4, har hun taenkt sig, at hun skal
lave film i stedet for at vaere skuespiller?”
Jeg skal s& ogsa sige, at jeg aldrig har
folt mig super velkommen i miljget. Det er
sé lille et miljg, og det er sa indspist. Nar
man ikke har gaet pa filmskolen, er man
ikke en del af det. Men jeg har nu altid haft
en fornemmelse af, at det er godt at sta
lidt udenfor. Samtidig er jeg dog ogséa en
del af miljget, fordi jeg har géet pa skue-
spillerskolen i Odense. Jeg har en kampe
adgang til skuespillerne - jeg faler virkelig,
at jeg kan f& alle med i mine film i Dan-
mark, simpelthen fordi jeg selv er skuespil-
ler, kender dem alle sammen og har gaet
pa hold med mange afdem. Selvfalgelig
kunne jeg fa Mads Mikkelsen til at spille
hovedrollen som Jacob i En kort en lang.

Hvilken indflydelse har din baggrund som
skuespiller haft pa din opfattelse afinstruk-
tarens rolle?

- Na&r man instruerer, er det en keempe for-
del at vaere skuespiller. Jeg kender sproget.
Jeg ved, hvad jeg skal sige til skuespillerne
for at fa dem til at gare noget bestemt. Jeg
har tit haft det sddan med en instruktgr, at
jeg tenkte, "Jeg ved simpelthen ikke, hvad
det er, du siger til mig.” Jeg har mattet spar-
ge, “Skal jeg veere vredere her? Skal der ga
lidt l&ngere tid, inden jeg opdager, at han
har veret mig utro?” Og sa siger instruktg-
ren et eller andet upracist, “@h, nej, det er
lidt mere gh, du ved.” Og jeg siger s, “Jeg
vil s& gerne hjelpe dig, og du ma bede mig
om alt, men jeg forstéar ikke, hvad du siger.
Nu kommer jeg lige med nogle forskellige
bud, og sa siger du, hvad for et, du bedst
kan lide. Sa kan jeg ud fra dét regne ud,



hvad det er, du mener.”

Min erfaring er, at der er mange in-
struktgrer, som ved noget om filmteknik
og struktur og billeder, men som er rigtig
darlige til at tale skuespilsprog. Pa den
made har Paprika (Steen) og jeg en k&mpe
fordel. Plus at vi ikke er bange for skuespil-
lerne. Det er der mange instruktgrer, der
er. Jeg kan sagtens rabe til mine skuespil-
lere, “Det var darligt, I spillede helt vildt
darligt.” De dgr afgrin, nar jeg siger det,
for det er ikke farligt, nér det kommer fra
en anden skuespiller. Hvis det derimod er
en instruktgr fra filmskolen, der siger sé-
dan noget, sa bliver skuespillerne utrygge.
Jeg kan sige alt muligt til dem - som f.eks.,
”Nu prever vi lige at spille det igen, uden
at | synes, at | er sé pissegode. Jeg kunne
merke, at | var ved at lese de gode an-
meldelser, | skulle have. Prgv at tage det
element ud. Prgv at huske, at | er de her
mennesker, og de er ikke skide fede, og |
skal ikke have en Bodil, OK?” Og sa dar de
afgrin. Jeg mé godt sige sddan noget, fordi
jeg selver skuespiller, og fordi jeg ved,
hvordan det er at std og tenke, "Hold keeft,
hvor er det godt, det her.” Andre instruk-
tarer glemmer tit, at skuespillere fgler sig
sarbare, ikke fordi de far at vide, at de har
spillet darligt, men fordi de far det at vide
pa en rigtig vag og upraecis made.

Noget andet, som jeg synes er enormt
skent ved at instruere, nar man selv har en
masse erfaring som skuespiller, det er, at
man ved, om replikkerne fungerer. Hvis
replikkerne er det, jeg kalder ’litteratur;
dvs. noget, der skal leses, ikke siges hgjt, s
kan jeg marke det med det samme. Jeg kan
simpelthen marke, at det her, det kan en
skuespiller ikke sige, fordi det er litteratur.
Jeg bruger ogsad min erfaring som skuespil-
ler i mit samarbejde med de forskellige
medlemmer af mit crew. Fotografen har
maske en idé om, hvor karaktererne skal

std, fordi en bestemt baggrund er bedst i
forhold til, hvordan billedet bliver penest.
Og jeg kan sa sige, at karakteren simpelt-
hen ikke kan sté lige preecis dér, for psyko-
logisk set ville det sted fremkalde en helt
anden reaktion pa den konflikt, hun befin-
der sig i. Det bliver sa et spargsmal om at
finde ud af, hvordan vi kan f& det billede, vi
gerne vil have, uden at introducere elemen-
ter, som ikke virker i forhold til karakterer-
nes psyke.

Du har i mange ar haR et teet samarbejde
med produktionsselskabet Fine & Mellow.
Hvad bygger det samarbejde pa?

- Thomas Gammeltoft var producent pa En
kort en lang, og det endte med at vi lavede
et selskab sammen med Jannik Johansen.
Nordisk var ogsa involveret og ejede ret
mange af aktierne. Af forskellige grunde
solgte vi til sidst Fine & Mellow, det fagrste
selskab, til Nordisk. Det var blevet klart
for mig, at man ikke kan vere tre chefer.
Jeg vil ikke veare en aflederne, jeg vil veere
lederen, for jeg har mange meninger om
tingene. S& vi lavede et nyt selskab, som
ogséa hedder Fine & Mellow, og aftalen var,
at Thomas skulle veere chef, mens Jannik
09 jeg skulle vaere ansat som instruktarer.
S& jeg arbejder stadigvaek for Fine & Mel-
low, og hvis jeg far en idé til en film, skal
jeg farst sperge Fine & Mellow, om de vil
lave den. Hvis de ikke vil det, kan jeg ga til
andre med min idé.

Din sidstefilm, Se min kjole (2009), er
blevet megetfint modtaget. Det er en béde
smuk og dybfilm om nogle meget serigse
emner: stofmisbrug og seksuelt misbrug.
Hvad var det, derfik dig til atfortelle den
historie?

- Jeg havde en veninde, der var socialpa-
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dagog, og som pa et tidspunkt arbejdede i
Tingbjerg. Hun fortalte om engang, hvor
hun var kommet pa familiebesgg hos en
ung mor, der var junkie, og havde oplevet,
hvordan det ene af de to barn havde staet
0g prevet at stege et iceberg-salathoved pa
panden. Barnet var fem, og moderen havde
veeret fuldstendig vek. Den historie gjorde
stort indtryk pa mig. Det er forferdeligt,
nar voksne mishandler sig selv med stoffer
og alkohol. Men det er slet ikke til at holde
ud, nar det gar ud over bgrnene; nar de
bliver ofre for, hvordan voksne mennesker
behandler sig selv.

I de senere &r har man i det danskefilm -
miljg diskuteret, hvorvidt research skal spille
en rolle iforbindelse med manuskriptskriv-
ning ogfilmprocessen mere generelt. Jeg har
forstdet, at Se min kjole byggerpa en hel del
research. Kan du sige lidt om den proces?

narkomaner, fordi de fik s& meget respekt
for dem, og derved ogsa for deres karakte-
rer i filmen. Desuden fandt skuespillerne
0gsa ud af, at de skulle spille deres roller pa
en ikke-naturalistisk made. Der er ingen,
simpelthen ingen, som gider se en spille-
film, der viser misbrug pa en fuldstendig
naturalistisk made.

Men selv om Se min kjole pd mange mader
er en barskfilm, s er den ikke uden héb ...

- Hab er filmens udgangspunkt. Karakte-
rerne ifilmen er mellem 18 og 22 ar. Er det
for sent for dem? Eller er der stadigvaek
noget tilbage at bygge pa, hvis de beslutter
sig for at leve? Hvornar er det for sent? Der
er nogen, der siger, at et barn, som vokser
op med narkomaner og ikke oplever nar
kontakt til voksne tidligt i livet, aldrig kan
komme over de psykiske mén, det far af
ikke at blive passet. Hvad man mener om

- Jeg l&gger mindre vagt pé reseadet bad kommer nok an pa, om man har

f.eks. Annette K. Olesen og Pernille Fischer
Christensen. Men til Se min kjole lavede

vi - bade jeg selv og skuespillerne - en hel
del research. Det, vi lerte af vores samtaler
med unge piger med stofmisbrugsproble-
mer, er, at deres virkelighed er s& ekstrem,
at man slet ikke kan vise den pa film. De
unge skuespillere var ude pad Hanne Marie-
hjemmet for at tale med de unge narkoma-
ner, og de var virkelig rystede over, hvad de
sd og herte. Da de havde lest manuskriptet
farste gang, tenkte de, "Hold da op, hvor
sker der meget, og hvor er det forferdeligt.”
Men efter at have snakket med de unge
narkomaner sagde alle skuespillerne, at
hver enkelt af de piger, de havde talt med,
havde oplevet mindst de samme grusom-
heder som alle pigerne i filmen tilsammen.
De havde overlevet ting, man end ikke

kan forestille sig. Det var meget vigtigt for
skuespillerne at snakke med folk, som er

en videnskabelig eller en lidt mere spirituel
tilgang til tingene. Jeg har valgt en mere
spirituel tilgang. Jeg snakkede en del med
Henrik Rindom, som er psykiater og mis-
brugsekspert, men da jeg sa havde lavet
min research, blev jeg ngdt til at leegge
noget af det, jeg havde lert, veek. Og det er
tydeligt i filmen. For hvis du sammenlig-
ner de skridt, som nogle af karakterne har
taget, med dem, som virkelighedens nar-
komaner tager, sa er det tydeligt, at vores
film er mere habefuld end realistisk. Da
Ida Maria Rydén ogjeg sad og skrev manu-
skriptet, havde vi lyst til, at de alle sammen
skulle klare den. Men det gar ikke, for det
er jo ikke nogen Hollywood-film. Samtidig
ville jeg heller ikke have, at der kun var én
ud af de fire, som klarede den. Nar filmen
slutter, ved jeg ikke, om to af pigerne kla-
rer den. Jeg ved bare, at der har vaeret en
bevagelse, psykologisk set. Og det bliver
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Malou Reymann og Stephanie Ledn i Se min kjole (2009), Foto: Kim Hggh.

udtrykt i billedet af bilen, der kgrer over
broen i ngdsporet.

Jeg er sikker pd, at jeg er den eneste,
som nogensinde kommer til at leegge
merke til den detalje, men der er en
symbolsk forbindelse mellem de sidste to
scener. | scenen, hvor Charlotte (Stephanie
Leon) star pa broen med Barbara (Malou
Reymann) og forbereder sig pa at springe,
fordi hun hellere vil dg end leve et uver-
digt liv p& grund af sygdom, tender hun
en cigaret med en lille gran lighter. Og i
slutscenen, hvor Barbara og Stefkgrer vaek
i den der smadrede Citroén, ligger der
ibunden afbilledet en lille grgn lighter.
Det er jeg sikker pd, at der ikke er nogen,
der opdager, men jeg ved, den er der. Det
er en meget symbolsk slutning, og jeg har
tenkt meget over det slutbillede. Det skulle

vere helt underspillet, samtidig med at det
skulle have en kempe storhed i sig. Og det
synes jeg, det har. De star pa den bro, og de
krydser det store vand.

Se min kjole erpd mange mader en visuelt
meget smukfilm. Hvilken stil gik du og din
fotograf Kim Hggh, efter?

- Jeg har arbejdet med Kim pa de fleste

af mine film, s& vi har udviklet en felles

forstaelse og fanger meget hurtigt, hvad

hinanden mener, uden at vi behgver bruge

en masse ord. Men det er rigtigt, at vi gik

efter skgnhed. Jeg ville godt have, at det en

gang imellem skulle vere storladent. Det

skulle absolut ikke vaere sddan noget 70er-

realisme. Der, hvor pigerne bor, det er fak-

tisk et dejligt sted, og det er omgivelserne 95
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Lars Hjortshgj, Seren Fauli, Ditte Grabgl og Lotte Andersen i
Oh Happy Day (2004). Foto: Lars Hggsted.
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ogsad. Og pigerne er meget smukke, pé den
der rd og vilde made, man tit ser hos unge
narkomaner, der klarer at holde sig fra
stoffer i mere end tre maneder.

Men der er isa&r to scener, der illustre-
rer den stil, vi gik efter, og vores forsgg pa
at fa skgnhed ind i en meget barsk historie.
Den ene er scenen med skabet, hvor Char-
lotte dbner daren og ser alle skoene og alle
kjolerne, og forstar, at Barbara er blevet
misbrugt seksuelt. Billedet er voldsomt
symbolladet og meget pracist framet, med
forsigtigt afbalancerede farver og et meget
gennemtankt forhold mellem billede og
lyd. Der ligger cirkusagtig musik under. Jeg
far knuder i maven, hver gang jeg ser den
scene. Det er en scene, hvor jeg virkelig har
prevet at treekke sd meget i elastikken] som
det overhovedet var muligt. Det skulle ikke
vere melodrama, men meget stor drama-
tik, og det ser man netop i filmens stil.

Den anden scene er den, hvor pigerne
karer vk efter at have konfronteret Bar-
baras mor (Bodil Jargensen) med hendes
viden om overgrebene. Der er det der
fantastiske totalbillede, hvor bilen er langt

vek og markerne brender bag ved den.
Min scenograf, Mette Rio, som er helt fan-
tastisk, havde veeret ude og l2gge halm pé
den mark hele natten. Og s blev der haldt
benzin udover, og vi satte ild til. Det var

et helt amok set up, udelukkende fordi vi
ville lave netop de billeder i filmen. Filmen
handler jo om mennesker, der har veret
pa dedens rand, og som kemper for at
generobre deres lyst til at leve. Derfor er
man ngdt til at arbejde med nogle meget
voldsomme stilistiske greb. Det kan jeg i
det hele taget godt lide at gagre. | Oh Happy
Day er der 0gsad nogle meget symbolladede
scener - f.eks. den med blomsterbladene
(igen Mette Rio) eller den, hvor Kirsten
(Ditte Hansen), som meget er det fortabte
far, kommer ind med en lammeskindspels

pa.

Der er nogle interessante ligheder mellem Se
min kjole og Oh Happy Day, selv om tonen
i de tofilm ikke kunne veere mereforskellig.
Er det rigtigt at sige, at Se min kjole har
noget atfortelle om, hvordan man bedst
lgser sociale problemer?

- Der er problemer ilivet, som folk skal
ville fikse. Folk, som er meget overveagtige,
spiser sig ihjel. Anorektikere sulter sig ihjel.
Alkoholikere drikker sig ihjel. Narkoma-
ner fikser sig ihjel. Ingen kan hjelpe dem,
hvis de ikke selv vil hjelpes. S& hvordan
hjeelper vi folk til at beslutte sig for at leve?
Det er dét, der er spgrgsmalet. Velferds-
staten har ikke fundet det rigtige svar. Den
producerer bare en masse passivitet og en
kempe afhengighed. Det ser vi overalt i
vores samfund. Ingen kan finde ud af noget
selv, fordi der er en forventning om, at der
er nogen, der kommer og ordner tingene,
eller at samfundet ordner dem, eller burde
ordne dem. Den holdning er simpelthen sa
almindelig her. Vi bor iet samfund, hvor



folk forventer at blive lykkelige og mener,
det er samfundets opgave at sgrge for, at
de bliver det. Velferdstenkningen legger
ikke op til, at vi selv tager ansvar for, om vi
er lykkelige eller ulykkelige.

Det dér med ansvar synes jeg er enormt
spandende. Jeg siger ikke, at et barn, som
er blevet misbrugt, eller som er vokset
op pa bgrnehjem, selv er skyld i det. Men
pa et tidspunkt begynder man at kunne
tale om skyld. De atten-arige drenge med
tatoveringer og muskelhunde, som slar,
fordi de engang selv er blevet sldet, de har
et ansvar for det, de laver. Hvis du havde
vist mig dem, da de var fem ar, ville jeg
have sagt, “Det er ikke deres skyld.” Men til
den atten-arige har jeg lyst til at sige, "Nu
har du lige sldet en mand til plukfisk. Du
er ikke stoppet op for at kigge pa din egen
barndom. Jeg ved godt, det er hardt, men
pa et eller andet tidspunkt bliver du ngdt
til at beslutte, at du virkelig vil hjelpes.
Hvis du ikke tager den beslutning, og vir-
kelig mener det, sd kan vi intet ggre.” Det
er ogsé derfor, Charlotte spgrger pigerne,
hvad de vil. Det er et forsgg pa at komme
ind til kernen, hvor der maske er noget,
som kan motivere en beslutning om at ville
leve.

Somme tider hjelper velferdstenkning
meget lidt. Man kan f.eks. ikke bare pumpe
en masse penge i Afrika og forvente, at
problemerne sa forsvinder. Hvad man kan
gare, er at stgtte en masse ivaerksattere ved
at lane dem penge. Men i Danmark forstar
folk det slet ikke, nar jeg siger, "lkke give,
men lane.” S& begynder de at sige, at jeg
ikke synes, det er vigtigt at have skoler i
Afrika, eller at jeg er ligeglad med, hvordan
afrikanske bgrn har det. Nar jeg sa siger, at
det drejer sig om at fa markedskrafterne i
gang, sa afrikanske ivaerksattere selv kan
bygge skoler, kigger folk fuldsteendig cho-
kerede pad mig og siger, at jeg taler som en,

der stgtter den borgerlige regering, og ikke
som en socialdemokrat. N&ja. Dertil kan
jeg bare sige, at det er &rgerligt, at det ikke
er socialdemokraterne, der siger den slags.
I Danmark har venstreflgjen simpelthen
haft sa travlt med at udnavne folk til at
vere svage, der skal have hjzlp. Men den
made at gribe tingene an pa producerer
kun en forkrgblende passivitet og afhaen-
gighed.

Der er for mange sikkerhedsnet i Dan-
mark, og de er en del afden dér socialde-
mokratiske arv. Jeg var pa et tidspunkt pa
Zanzibar, hvor jeg snakkede med en ung
mand, som gerne ville pd universitetet. Jeg
fortalte ham, at i Danmark er det gratis at
ga i skole og pa universitetet. Hvilket fik
ham til at sparge, “So everybody goes to
university?” Da jeg sagde, "No, they don t”
spurgte han, "Why not?” “Thats a long
story,” sagde jeg, men svaret er,fordi alt
er gratis, fordi man ved, at man godt kan
klare sig uden at ga pa uiversitetet,fordi
man ved, at man aldrig kommer til at dg af
sult. Der er ingen konsekvenser. Der er en
kempe underklasse i Danmark bestaende
af folk, som havde alle mulighederne, men
ikke brugte dem.

Forresten sidder jeg hver aften pa nettet
og laner penge ud til forskellige projekter
i Afrika. Mads Kjer startede det her med
mikrolan p& myc4.com, og jeg naevner det,
hver gang jeg er med i et radioprogram.

Vi bliver ved med at indsamle og donere
penge, men burde i stedet investere penge
i Afrika, i de projekter, som kvinderne la-
ver. | forhold til, hvad Se min kjole drejer
sig om, s& handler det om, at vi skal finde
mader til at hjelpe, som ikke producerer
passivitet og afhangighed.

Det erfascinerende! Hvad er detfor nogle
projekter, du statter i Afrika, og hvor?
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- De eriSenegal, i Tanzania og Kenya.
Det er altid kvinderne, jeg statter. Nej, der
var ogsd en mand, som ville lave solcelle-
lamper i Uganda. Han skrev, at der var

sd meget sol dér om dagen, og s& meget
mgrke om natten, sa han ville lave lamper,
sd bgrnene kunne lese lektier.

Oh Happy Day er ogsa ret kritisk overfor
det danske samfund. Da Moses Jackson
(Malik Yoba) spgrger Hannah (Lotte Ander-
sen), hvad hun og hendes venner laver om
aftenen, svarer hun, “Ingenting.”

- Jeg tror, at jeg dybest set er meget imod
hele det der velferdsbegreb. Jeg husker,

at jeg pa et tidspunkt i et radioprogram
spurgte, hvorfor politikerne ikke gik til
valg p& mindre velfaerd, i stedet for mere,
som politikerne i Danmark normalt gar.
Og sa grinede de andre, og jeg métte for-
klare, at jeg mente, hvad jeg sagde. Det var
ikke for sjov. Men i Danmark kan man ikke
vaere modstander af velferd. Hvis man er
det, kan man godt glemme alt om en poli-
tisk karriere.

Selv om Oh Happy Day og Se min kjole
anleegger det samme kritiske perspektiv pa
visse aspekter af dansk kultur og det danske
samfund, s& var anmelderne ret harde i
deres vurdering afden fgrstefilm, hvorimod
den sidste er blevet meget vel modtaget.
Hvordan forklarer du den forskel?

- Du skal tenke pa, at jeg er skuespiller, og
at meget af det, jeg har lavet som skuespil-
ler, er satire og komedie. Der er et spring
fra skuespil til instruktion. Folk kunne
acceptere, at jeg instruerede én film, men
Oh Happy Day var min anden film som in-
struktgr, sé den signalerede ligesom, at jeg
nu opfattede mig selv som instruktgr. Jeg
tror, at dét influerede pa den modtagelse,

den fik - folk var i tvivl om, hvorvidt det
nu ogsa var det, jeg burde lave. Og fordi
jeg allerede var en ret offentlig figur pa det
tidspunkt, havde folk alle mulige forestil-
linger om mig, og hvad jeg stod for.

Der var tilsyneladende ogsa en del, der
havde svert ved at kapere filmens religigse
temaer - hvilket formentlig er en anden
forklaring pa den lunkne modtagelse, den
fik. Der er en ekstrem og meget dogmatisk
sekularisme i Danmark, og den idé, at man
kan tage religigse emner op ien film, er
meget grenseoverskridende for mange
danskere. Man ma godt vise hjernemasse,
der splatter ud over bilruden, som i Pulp
Fiction (Quentin Tarantino 1994) - deter
pa en eller anden made sjovt. Men jeg ma
ikke vise, hvordan en person @ndrer sig,
pa alle mulige positive mader, pa grund af
tro. Jeg forstar det virkelig ikke. Jeg tror, at
mange af de dér 50-arige mandlige anmel-
dere med deres ’hard core’ venstreoriente-
rede, sekulere holdninger slet ikke kune
klare den dbenhed over for spiritualitet og
tro, som er i filmen. Det markelige er, at
man kan spgrge danskere om alt muligt -
hvad de tjener, hvor meget geld de har i
huset, deres seksuelle orientering osv. Men
man kan ikke spgrge dem, om de tror pa
Gud. Jeg er et relativt religigst menneske
og har veret det, siden jeg var barn. Det er
ikke, fordi jeg er religigst opdraget, men
fordi jeg ikke kan leve uden hab. Derfor er
religigsiteten ngdvendigvis til stede i mine
film. Jeg kan lave film om alle mulige gru-
somme ting, men jeg vil altid efterlade en
lille gran lighter et eller andet sted.

12007 instruerede du Linas kvéllsbok (Li-
nas aftenbogj i Sverige. Hvordan opstod den
film, og hvordan opfatter du mulighederne

for samarbejde over @resund?

- Jeg blev kontaktet af produktionsselska-



Lotte Andersen og Malik Yoba i Oh Happy Day (2004). Foto: Lars Hggsted.

bet SF Film. De havde set Oh Happy Day
og var meget glade for den. De ville godt

have en kvindelig instruktar, hvilket er en
mangelvare i Sverige - sikkert fordi Berg-
man kaster lange skygger! Det var pa alle
méder et dejligt projekt, og jeg vil meget

gerne arbejde i Sverige igen.

Du har ogsa instrueret tvfor badde Dan-
marks Radio og TV 2. Har dit arbejde med
tv influeretpd dit arbejde som filminstruk-
tar?

- Jeg oplever ikke den store forskel.

Hvilke projekter er du igang med i gjeblik-
ket?

- Jeg skriver et manuskript sammen med
Anna Neye Poulsen. Det er noget politisk,
og Vi ser det som en spoofpa Nikolaj Arcels
Kongekabale (2004). Det er lidt en satirisk
historie om Ny Alliance. Jeg vil gerne lave

en film, som foregar i et politisk miljg, og
da Kongekabale allerede har undersggt det
miljg pa en serigs made, bliver vores film
meget mindre serigs. Jeg arbejder ogsa pa
en bgrnefilm med manuskript af Morten
Dragsted - en historie om nogle bgrn, som
bliver ngdt til at tage loven i deres egne
haender. Og sé har jeg et hav af manuskrip-
ter p& min computer. Men jeg har ogsé sagt
til folk, at jeg godt vil spille en lille rolle en
gang imellem, for jeg kan godt lide at spille
skuespil. Jeg kan faktisk bedre lide det nu
end tidligere, og jeg tror ogs4, at jeg er
blevet lettere at samarbejde med. Jeg siger
bare, “Hvor skal jeg std? Hvor er kame-
raet?” For havde jeg mange flere meninger
om min karakter og kom med alle mulige
kommentarer om, hvad jeg mente, at hun
ville eller ikke ville gare eller sige.

Har du nogensinde teenktpa at lave enfilm
i Afrika, i Sydafrikaf.eks., hvor der eren
livligfilmindustri? Eller i det gstlige Afrika,
hvor Det Danske Filminstitut har veeret
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involveret i udviklingsarbejde inden for film,
bl.a. igennem Zanzibar International Film
Festival?

- Detville jeg rigtig gerne. Da jeg leste
Alexander McCall Smiths The No. 1 Ladies’
Detective Agency (Damernes Detektiv-
bureau Nr. 1), ringede jeg straks til Thomas
(Gammeltoft) og sagde, "Vi skal have op-
tion pd McCalls bager. De bgger skal fil-
matiseres, og jeg vil virkelig gerne instruere
de film.” Sd han ringede lidt rundt, og det
viste sig sa, at Anthony Minghella allerede
havde kabt rettighederne. Jeg sagde, “Nej,
nej, instruktgren skal veere sort. Jeg ved
godt, at jeg ikke bor i Afrika, men jeg ved
noget om den verden, baggerne forteller
om.” Og sa sker der det, at Minghella gar
hen og dgr, netop som tv-serien var klar
til at blive vist. Forfeerdeligt. S& nogen skal
overtage filmatiseringen afbggerne, og
méske er det mig?

Jeg vil meget hellere lave film i Afrika
end i Hollywood. Jeg kender ikke nogen
dansk instrukter, som er taget til Hol-
lywood og kommet glad tilbage. De gode
film, danske instruktgrer har lavet, har de

alle sammen lavet i Danmark, ikke derovre.
Det gode ved det danske miljg er maden,
vi arbejder pa. Der er ingen fra Det Danske
Filminstitut, der nogensinde vil sige, at jeg
skal klippe en scene om eller e&ndre den.
Séadan en som Ingolf Gabold p4d Danmarks
Radios TV-Drama kan maske finde pa at
sige, "Hvis du betoner den dér scene sa
meget, er det sveert for os at ga glade ud

af biografen. Sa hvis du vil have, at vi skal
vere kede af det, er det lykkedes. Men hvis
du gerne vil have, at vi skal vare glade, nar
filmen slutter, sa tror jeg, du skal ga ind og
kigge pa den dér scene igen, for den er ret
lang og ret massiv.” Man far en masse kon-
struktiv kritik, men der er ingen, der kun-
ne drgmme om at insistere pa endringer.
Sadan kan man ikke arbejde i Hollywood.

Spillefilm

2001 En korten lang

2004 Oh Happy Day

2006 Fidibus

2007  Linas kvallsbok/Linas aftenbog
2009 Se min kjole

Tv
2002  Hvor sveert kan det veere

2008 Album (miniserie, fem afsnit)



Mads Mikkelsen og Thure Lindhardt i Flammen & Citronen (2008). Foto: Erik Aavatsmark.

“Vi har veeret utroligt heldige
at operere 1 overskudstider”

Ole Christian Madsen

A fEva Jgrholt

Sammen med Thomas Vinterberg og Per Fly

var du en del afden sakaldte gyldne argang’

pé filmskolen. Hvordan vil du beskrivefilm -
skolens betydningfor dig selv ogfor de sidste

ti rs danskefilmboom?

- Filmskolen har haft afggrende betydning
béde for den méade, jeg selv teenker pa, og
for den made, dansk film har udviklet sig
pa. Jeg har indtryk af, at vi var en slags

eksperiment-argang, hvor man fokuserede
mere pa at undervise i fortelling frem for
andre kunstneriske sider af filmproduktio-
nen, og det fik afggrende betydning for os.
Jeg havde lavet film, far jeg kom pa film-
skolen - eksperimentalfilm og dokumen-
tarfilm - men jeg ville aldrig have kunnet
tage det personlige ryk, der skulle til, for
atjeg kunne agere i filmbranchen, hvis jeg
ikke havde géet pa filmskolen.
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Ole Christian Madsen (f. 1966). Uddannet fra Den Danske Filmskoles instruktgrlinje, 1993. Debut-
filmen, novellefilmen Sinans bryllup (1997), var med sin historie om en ung andengenerationsindvan-
drer pd Vesterbro i Kebenhavn en af de ferste danske film, der skildrede indvandrermiljget. Madsen
fortsatte indvandrertemaet isin farste lange spillefilm, den prisbelgnnede low-budget film Pizza King
(1999) om en gruppe unge andengenerationsindvandrere pd Ngrrebro, der kommer pa kant med
det kriminelle undergrundsmiljg, med tragisk udgang. Den seks timer lange historiske tv-serie Ed-
derkoppen (2000), der sikrede instruktgren et folkeligt gennembrud i Danmark, var et stort opsat,
film noir-inspireret veerk om efterkrigstidens lyssky forretninger i en slags moralsk ingenmandsland.
Anderledes skrabet var budgettet til dogmefilmen En keerlighedshistorie (2001), et hudlgst drama
om et egteskabs krise og overlevelse pa trods. Den stilistisk eklektiske Jakob Ejersbo-filmatisering
Nordkraft (2004), om skeeve eksistenser i Aalborgs underverden, var igen en forholdsvis dyr film,
mens Prag (2006) tog traden op fra En kaerlighedshistorie med et nyt hudlgst parforholdsdrama lavet
pa et beskedent budget, denne gang i den tjekkiske hovedstad.

Flammen & Citronen (2008), der ggr op med myterne om Anden Verdenskrigs frihedskeempere,
var den dyreste dansksprogede film nogensinde - 47 millioner kroner kostede den - og med sine
670.000solgte billetter alene i Danmark toppede den ikke bare listen over de film, danske sével
som udenlandske, der gik bedst i de danske biografer i 2008, den blev ogs& de sidste ti ars bedst
seelgende danske film. Lige siden Pizza King har alle Ole Christian Madsens film vundet nationale og/
eller internationale priser. Hans nye film, Superdasico, der f&r premiere i 2011, er optaget i Argentina
og har Anders W. Berthelsen og Paprika Steen i hovedrollerne.

Ved siden af spillefilmene har Madsen arbejdet en del for tv. Ud over Edderkoppen, der ma
betragtes som et selvsteendigt filmvaerk, har han bl.a. instrueret en reekke afsnit af tv-serierne Taxa
(1997) og Rejseholdet (2002-4).

Ole Christian Madsen var i 1993 medstifter af produktionsselskabet Nimbus Film, der har produ-

ceret alle hans film.

Da vi kom ud af filmskolen, var der
ikke for alvor nogen filmbranche. Der
var et nystartet Zentropa, og sa var der
Nordisk Film. Nordisk Film var fjenden,
der lavede alle de film, vi ikke brgd os om
- en slags skremmebillede, som gjorde,
at vi var ngdt til at finde pa noget andet.
Vi stiftede Nimbus Film, der lavede mere
anarkistiske produktioner, som toppede
med dogmefilmene. Vi tog reven pa det
etablerede filmmiljg, og pludselig var mag-
ten overgaet til instruktarer, manuskript-
forfattere og skuespillere. Det var helt nyt.

Filmboomet, hvis man kan kalde det
dét, bunder i to ting: en generation fra
filmskolen, der kom ud pa det rigtige
tidspunkt og gerne ville fortelle noget
nyt pa en ny og mere dynamisk made, og
Lars von Trier, som egenhandigt havde

skabt en prestige og en stemning omkring
dansk film. Udviklingen af dogmereglerne
har desuden varet afggrende for, at vi har
kunnet kommunikere internationalt. Men
en forudsetning for dansk films succes-
bolge var selvfglgelig, at der var politisk
velvilje. Og sa havde folk ventet pa, at der
skete et eller andet i dansk film efter utro-
ligt mange ars stilstand.

Sinans bryllup (1997) og Pizza King (1999)
var blandt de fgrste danskefilm, der udspil-
lede sig i indvandrermiljger. Hvordan kom
du pa at lave defilm p& et tidspunkt, hvor
danskfilm syntes at lide af udtalt bergrings-
angst overfor indvandrerne?

- Der er stadig stor bergringsangst. Men
nar jeg tog emnet op, var det, fordi jeg i



et par ar havde gaet og ledt forgeaeves efter
en eller anden form for indre historie at
fortzelle, ting, jeg selv havde oplevet. S3 i
stedet for at tage en indre historie og flytte
ud besluttede jeg mig for at tage en historie
udefra og flytte ind. Jeg havde tyrkiske ven-
ner og kendte ogséa andre fra indvandrer-
miljgerne, og det slog mig, at deres proble-
mer var de samme, som vi allesammen har,
bare ti gange stgrre. Samtidig var jeg meget
optaget af det, der skete i England, og af
Hanif Kureishi og hans roman The Black
Album - hele den enorme beveagelse, som
immigrantbglgen i Europa indebar. For
mig var det dybest set den eneste historie,
der var vard at fortelle. Desuden var det
jo godt drama - eftersom problemerne var
sa store, ville de dramatiske udladninger
vere til at fa gje pd. Jeg havde sd en ret lang
research-periode, hvor jeg gik ind i miljg-
erne og prgvede at fa s mange venner, jeg
overhovedet kunne. Pizza King er baseret
pé en 20-25 interviews, som vi skrev sam-

Ole Christian Madsen

Ali Kazim i Pizza King (1999). Framegrab.

men og trak en historie ud af.

Men der var ingen biografer, der ville
vise den, fordi de var bange for, at den ville
tiltrekke voldelige unge indvandrere, der
ville skabe ballade. Filmen 1& og ventede i
halvandet ar, for den kunne fa premiere.
Den var simpelthen for kontroversiel for
biograferne, hvilket er helt bizart. Det
endte med et kompromis, hvor folk, der
skulle se Pizza King, kom ind pa forskudte
tidspunkter i forhold til dem, der skulle se
andre film - den blev f.eks. vist kl. 20.30,
hvor de andre startede kl. 21.30 - sé& de to
tilskuergrupper ikke mgdte hinanden.

Pizza King erjo ogsa en ganske radikalfilm
for sin tid. Der erf.eks. praktisk talt ingen
gammeldanske' skuespillere med...

- Detvar et helt bevidst valg, at alle de
medvirkende skulle have indvandrerbag-
grund, for hele idéen var at skildre miljget,
en slags parallel subkultur, indefra. Vi
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havde en distributar, som kun ville veere
med, hvis to afhovedpersonerne var ‘hvi-
de, sa danskere kunne identificere sig med
filmen. Det kunne jeg ikke acceptere, sa vi
endte med at lave den for et langt mindre
belgb. Og ja, miljget er rdt, men det er jo
for ingenting at regne imod, hvordan det er
i dag. | gvrigt syntes indvandrerne allerede
dengang, at miljget ikke var skildret rat
nok i filmen.

Pizza King kan pd mange mader minde

om Martin Scorseses Mean Streets (1973),
men hvor Scorsesejo skildrede sit eget miljo
indefra, var du en udenforstaende iforhold
til det danske indvandrermiljg. Hvad gjorde
du dig afovervejelser iforhold til din egen
outsiderposition?

- Jeg var netop meget inspireret af Scor-
sese pa det tidspunkt, men mit eget stasted
uden for miljget var selvfglgelig noget, jeg
tenkte meget over. Problemet var bare, at
der jo ikke var andre, der lavede film om
indvandrerne, og jeg vidste trods alt lidt. S&
jeg tenkte, lad os prave det og se, hvad der
sker - det var jo gdet godt med Sinans bryl-
lup. Faktisk viste det sig heller ikke at vaere
sd sveert i forhold til miljget selv, hvor man
tog meget fint imod mig og viste mig stor
tillid. Det var vaerre med den politisk kor-
rekte venstreflgj, som var virkelig negativ.
Det er kun dem, der har kritiseret mig for
at veere en fucking dansker, der lavede film
om indvandrerne.

Oprindelig var det vist din mening at lave
en hel indvandrertrilogi. Har du opgivet den
tanke?

- Jeg ville ogsa lave en komedie om ind-
vandrerkvinder. Hele indvandrerdiskussio-
nen er sa problemladet, atjeg ville forsgge
at blgde den op med noget humor, men

dengang jeg begyndte at skrive historien,
flyttede udviklingen sig sé& hurtigt, at hver
gang jeg syntes, jeg havde skrevet noget,
der var godt, sé fikjeg en modstridende hi-
storie at hgre andre steder fra. Sa det endte
med, at jeg lagde projektet pa hylden, fordi
jeg ikke kunne finde ind til historien. Sam-
tidig var jeg ogsa trat af, at det var sé sveert
at fa folk til at se de her film, og at jeg hele
tiden blev kritiseret for dem. Der var aldrig
nogen, der kom og sagde, at det var fedt,

at jeg lavede de film - deter aldrig nogen-
sinde sket! Det er beklageligt, at folk ikke
tager bedre imod film om indvandrere.
Man kunne ogsé se med G& medfred Jamil
(Omar Shargawi 2008), hvor utroligt svert
det er at fa folk til at interessere sig for det
her. Men min indvandrerkomedie er ikke
opgivet. Nu ma vi se.

Selv om Nordkraft (2004) ikke handler om
indvandrere, er der visse ligheder imellem
den og Pizza King: Begge handler om out-
sidere, som filmene solidariserer sig med;
begge er multiprotagonist-film; og i begge
tilfeelde bevaeger personerne sigimod en
uafvendelig skeebne. Men hvor Pizza King
baererpreg afimprovisation, er Nordkraft
en uhyre kontrolleret og stiliseretfilm. Kan
du sige noget om de stilistiske overvejelser,
du ger dig, inden du gar igang med enfilm?

- For det farste prover jeg at sanse den
virkelighed, jeg skal skildre, sa kraftigt jeg
kan, og sa legger jeg stilen ud fra det. Jeg
har ikke bestemte indstillinger i hovedet
pa forhand. Det er fgrst, nér vi gar i gang,
at jeg begynder at tenke over, hvad der
kunne se interessant ud. Jeg stiliserer ret
meget, nar jeg arbejder, men jeg bruger
udelukkende de stilistiske greb for at fa vir-
keligheden til at sta tydeligere frem, i mod-
setning til f.eks. Guy Ritchies film, som
Nordkraft er blevet slaet i hartkorn med.



Jeg kender ikke Nordkrafts miljg serlig
godt, men har dog et vist kendskab til det.
Jeg kender misbrugets anatomi, fglelsen af
at veere lukket inde i en boble, som man
ikke kan komme ud af, og dét forsggte vi at
udtrykke ved at montere et lille kamera pa
skuespillerne. Da vi nu havde det, brugte
vi 0gsa det lille kamera til andre ting, sé pa
den méde kan det godt vaere, at stilen nu
og da lgber af med mig. Men det starter
altid i virkeligheden.

Desuden er jeg nesten altid inspireret
afen eller anden stillfotograf, nér jeg la-
ver film. Altid noget, der minder om det
miljg, vi skal skildre, og jeg kan sa forsgge
at ramme en bestemt tekstur, som jeg har
fundet hos en fotograf. Nordkraft var f.eks.
meget sterkt inspireret af den amerikanske
fotograf Nan Goldin.

Iforhold til Nordkraft er dine to parfor-
holdsfilm, En karlighedshistorie (2001) og
Prag (2006), langt mindre produktioner. En
kerlighedshistorie er tilmed en dogmefilm.
Hvad var baggrunden for, at du besluttede
at lave en dogmefilm? S& du nogle kreative
udfordringer i dogmereglerne?

- Jeg havde faktisk ikke de store forvent-
ninger til, at dogmereglerne kunne gare

sd meget for mig, for jeg falte, at Pizza
King var en dogmefilm. Sa jeg syntes ikke,
at det at reducere filmarbejdet til scene,
skuespillere og fortelling - og udelukke
stil, fordi der ikke var rad til det - var nyt
for mig. Og Dogme blev jo faktisk selv bare
en anden form for stil. Umiddelbart inden
jeg lavede En kerlighedshistorie, havde jeg
lavet Edderkoppen (2000), en stor og meget
stiliseret produktion, meget noir-agtig i et
lukket, klaustrofobisk univers, men néar det
kommer til selve arbejdet med at fa fat pa,
hvad det er, man vil fortzlle, selve mate-
rien, s var der egentlig ikke sa stor forskel

Ole Christian Madsen

Jesper Asholt og Jakob Cedergren i Edderkoppen (2000).
Foto: Lars Hagsted.

pé Edderkoppen og En kerlighedshistorie.
Jeg oplevede ikke Dogme som en stor fri-
seettelse.

Og Dogmes idé med at lade kreativitet
vokse ud af begra@nsninger, den made at
teenke pa ligger jo i alt, hvad jeg laver. Vi
forsgger altid at skabe den sterkest mulige
vision inden for de ressourcer, der er til
radighed, og der er jo aldrig penge nok -
heller ikke nar man laver sa dyr en film
som Flammen & Citronen (2008). Jeg synes
faktisk, begraensede ressourcer er en krea-
tiv ngdvendighed. Det er meget vigtigt, at
man seatter sine ambitioner lidt hgjere, end
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Stine Stengade i En keerlighedshistorie (2001). Foto: Per Arnesen.

gkonomien kan bare, og s presser tingene
til det yderste. Hvis man satter sine ambi-
tioner precis efter det, man har gkonomi
til, og laver en p&n bureaukratisk optage-
proces, hvor alle gar hjem klokken fire hver
dag, sa far man ikke publikum med sig.
Ting skal presses. Begraensningen giver en
serlig dynamik. Sa budget og kreativitet
hanger meget teet sammen.

/ dine to historiskefilm - Edderkoppen og
Flammen & Citronen - ggr du op med den
etablerede danske historieskrivning om hhv.
etableringen afdet danske velferdssamfund
efter krigen og modstandsbeveaegelsen under
den tyske besattelse. Var det vigtigtforjer
at korrigere den etablerede historieskrivning,
eller s& I de historiske begivenhederfgrst og
fremmest som dramatisk materiale?

- Hvad angar Flammen & Citronen, var
det ret vigtigt for mig personligt at fa gjort
op med den usle historieundervisning, jeg
havde modtaget i min skoletid: historien
om det lille land, der bliver besat af de
onde tyskere, hvorefter hele befolkningen
ger modstand, sa de onde tyskere til sidst
er ngdt til at give op, fordi befolkningen
var for sej, for stout. Allerede som barn
kunne jeg godt se, at den historie ikke
holdt. Min far var officer og meget optaget
af modstandsbevagelsen, og jeg har altid
selv leest meget om besattelsestiden, s jeg
vidste godt, at det reelt kun var meget fa
danskere, der gjorde modstand. Og som
voksen har jeg haft svert ved at forsta,
hvordan vi kunne leve med den forstaelse
af os selv, hvordan den nationale identitet
kunne blive sa forlgjet, som den er blevet.
Sé det var rigtig vigtigt for os i Flammen &
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Stine Stengade og Mads Mikkelsen i Prag (2006). Foto: Alzbeta Jungrova.

Citronen at praesentere et mere sandt bil-
lede af modstandsbevagelsen.

Lars K. Andersen og jeg startede helt
tilbage i 1999 med at researche til filmen og
lgb undervejs ind i flere og flere mennesker,
der vidste noget. Flere og flere kasser ab-
nede sig for os, og efterhdnden stod vi naer-
mest med Pandoras @ske foldet helt ud. Pa
dét grundlag forsggte vi at samle en historie,
der gav mening. Hvordan sa den her spe-
cialenhed ud? Og hvordan opererede den?
En gruppe modstandsfolk, som betragtede
sig selvsom en efterretningstjeneste... det
var meget vigtigt for mig, at man ogsa fik
det billede at se. Der er noget skremmende
ved de historiske personer Flammen og
Citronen: en eller anden form for idealisme,
der mgder et magtapparat. To mennesker,
der efterhanden mister sig selv...

Ifilmen kalder den tyske efterretningschef
Flammen og Citronenfor ‘soldater uden

en her” Netop sddan kan man vel ogsa se
mange afdem, der i dag kaldes terrorister.
Havde | det aktuelle terrorisme-spgrgsmal i
tankerne, da | lavedefilmen?

- Nej, ikke pa den made. Jeg vil pé& ingen
made sammenligne modstandsbevagelsen
i Danmark under Anden Verdenskrig med
den terrorisme, der foregér ude i verden i
dag. Men nér dét er sagt, sa fungerer en-
hver undergrunds- eller guerillaher jo pa
samme made, og i en guerillakrig er den
ene part som regel ngdt til at ty til mere
og mere brutale midler, fordi de ikke har
de samme ressourcer som den overmagt,
de kemper imod. I princippet var det det
samme, der skete i Kgbenhavn i perioden
1943-45. Besattelsestiden er pa den made
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en kempe stor historie, fordi den spejler
alle de konflikter, vi har nu. Sa jeg vil sige,
at jeg klart havde det med i min bevidst-
hed, da jeg lavede filmen, men jeg vil ikke
direkte parallellisere mellem dengang og
nu.

Flammen & Citronen er hovedsagelig opta-
get i Berlin og Prag, safilmens Kgbhenhavn
kan virke lidtfremmedfor kgbenhavnere.
Var det et bevidst valg at ggre Kgbenhavn
mindre kebenhavnsk’ eller var der udeluk-
kende tale om produktionsmeassige overve-

jelser?

- De fleste af de store scener, der foregér pa
gader og strader, er faktisk optaget i Kg-
benhavn. Men det er meget besvarligt at
optage en historisk film i Kgbenhavn, fordi
alt er s moderne. Jeg ville faktisk gnske, at
vi havde optaget det hele i Prag eller Berlin.
Jeg var godt klar over, at man kunne fa en
fornemmelse af, at det mere var et sted i
verden end den konkrete by Kgbenhavn,
men det var en slags balancegang mellem
pa den ene side at revidere den officielle
opfattelse af en bestemt periode i Dan-
marks historie og pa den anden side at lave
et almenmenneskeligt drama.

Prag erjo ogsa lavet i Tjekkiet. Hvad er din
oplevelse afde tyske og tjekkiske produkti-
onsmiljger sammenlignet med det danske?

- Jeg synes, det er skgnt at lave film i ud-
landet. Der er selvfaglgelig visse kulturelle
barrierer, der skal overvindes, men nar dét
er sagt, sd er der en anden arbejdsdisciplin
og en anden serigsitet, end man finder i det
danske produktionsmiljg i dag. De danske
arbejdsdage er alt for korte - en filmar-
bejdsdag er nu pa 7 timer og 45 minutter.
En afgrundene til, at det er blevet sadan,

er vel, at lgnningerne er steget s meget,

at selskaberne simpelthen ikke har rad til
at betale folk iti timer om dagen. Det er
ikke, fordi lgnudviklingen i filmbranchen
er horribel i forhold til den gvrige pris- og
Ignudvikling i Danmark, men dansk film
har spundet sig ind i et bureaukrati og
nogle fagforeningsmeessige bestemmelser,
som ggr det hele meget treels. Vi er ngdt
til at acceptere, at hvis man velger at lave
film, s& har man nogle arbejdstider, der er
lidt anderledes.

Har dufdet nogen tilbudfra udlandet?

- Jeg har faet flere tilbud fra badde Tyskland
0g USA. Faktisk er det min agent, der har
sagt nej til de tilbud, jeg har faet fra Hol-
lywood, fordi han mente, at de ville floppe.
Og jeg md jo have tillid til, at han forstar
det spil bedre end jeg. | Danmark forstar
jeg systemet, derovre fatter jeg ingenting.

Du er citeretfor at have sagt, at ‘danskfilm
burde satse internationalt. Stgt de selskaber,
der etablerer sig i udlandet, hvor de har
mulighedfor at sgge om udenlandsk statte
til deresfilm, som s& bliver co-produktioner.
Bare i Tyskland er derfem storefilmfonde,
og tre afdem erpa stgrrelse med Det Dan-
ske Filminstitut, og de har s igen adgang til
andrefonde.”Mener du dermed, at dansk
film er blevetfor provinsiel, eller maskefor
nationalt orienteret i en globaliseret verden?

- Det store problem er, at der ikke er nok
penge at lave film for. Og der kommer
ikke flere forelghig, det er helt sikkert. Vi
er simpelthen ngdt til at ekspandere for at
overleve. Man kan ikke ga den anden vej
og vende tilbage til kun at lave tyve film
om aret. Det er komplet umuligt. Det ville
sabotere hele branchen. Sé vi er ngdt til

at finde flere penge, og det kan vi gare i
udlandet. Tyskland ligger lige ved siden af,



og de har mange penge i Tyskland. Hvorfor
kan danske produktionsselskaber ikke op-
tage en tysk film pé tysk? Der er masser af
muligheder.

I mine gjne er filminstituttet stadig
en meget sterk garant for, at dansk film
udvikler sig fornuftigt, men jeg synes, at
den nye struktur, hvor tv-stationerne har
faet mere magt, har gjort dansk film mere
provinsiel og mere national isin made
at betragte sig selv pa. Det er Kklart, at tv-
stationernes interesse i de film, vi laver, er
nationalt tonet, for de skal jo vise dem til
et dansk publikum. Men jeg synes, vi har
lukket os meget om os selv.

Med de seneste filmforlig, der giver
tv-stationerne hands- og halsret over, hvad
der bliver produceret og ikke produceret
afspillefilm i Danmark, har tv faet enormt
stor indflydelse pa dansk film. Hvis tv-
stationerne siger nej, bliver en film ikke
til noget. Inden for de sidste fem ar er det
blevet meget svert at finde en fotografeller
en manuskriptforfatter, der gider stille op
til et filmprojekt, der maske/maske ikke
bliver til noget. Om det bliver til noget,
afgeres af tv-stationerne, der farst kommer
ind ibilledet pa et relativt sent tidspunkt.
Hvis dansk film skal have en fremtid, er
man ngdt til at blotlegge de store indbyg-
gede problemer, de to sidste filmforlig har
skabt. Tv-stationernes indflydelse skal ned
pé et mere rimeligt niveau - de er jo ikke
selv interesseret i det ansvar, de har faet.
Men man er selvfglgelig bange for, at der s&
ikke vil veere penge nok.

Du har selv lavet en del tv. Kan man ikke
sige, at tv ogsé har bidraget positivt til dansk
films udvikling? Bl.a. med serier som Taxa
og Rejseholdet, derjo i vidt omfang blev
skabt affilmfolk, bl.a. dig...

- Det startede med Taxa, og grundlaeg-
gende vil jeg sige, at det var helt rigtigt af

Ole Christian Madsen

Rumle Hammerich og Sven Clausen pa
Danmarks Radio at lade instruktagrer og
manuskriptforfattere lgfte de nye serier,
for det fornyede bade det visuelle og for-
teellingen pa tv. Samtidig fik instruktgrer
og skuespillere nogle enormt vigtige
erfaringer. Nar man skal optage mange
scener hver dag, er man ngdt til at treeffe
beslutninger hurtigt, uden at teenke sd me-
get. Det var maske ikke ligefrem kreativt
stimulerende, men det gav har pa brystet
og skabte en professionalisme, som var
enormt vigtig. Desuden var det fantastisk
at opleve, at folk faktisk gerne ville se pa
det, vi lavede. Vi er mange, der er kom-
met hurtigere frem i branchen pa grund af
vores tv-arbejde, ikke mindst Niels Arden
Oplev og jeg selv. Vi skylder tv meget, sam-
tidig med at vi i hgj grad har bidraget til at
gere tv-dramatikken mere professionel.

Bagsiden af medaljen er, at nogle af os
maske blev lidt for dygtige og kom til at
undergrave vores egen produktionsmeto-
dik i spillefilmene. Vi lerte at arbejde van-
vittigt hurtigt og kunne pludselig optage en
film pa den halve tid. Siden tv begyndte at
bruge filmfolk, er den typiske optagetid for
en spillefilm blevet reduceret fra ni-ti uger
til bare seks uger. Spillefilmene er desuden
begyndt at ligne tv-serierne, har overtaget
deres estetik - de er filmet inden for ram-
merne afen form, som kan ga hurtigt. |
starten adopterede tv det, de kunne bruge
af filmsproget, nu synes biografer og di-
stributarer, at spillefilmene skal ligne tv-
serierne for at kunne trekke folk til. Og det
skal de faktisk ogs4, bl.a. fordi tv-serierne
er lavet i et meget let tilgengeligt billed-
sprog. Det med at teenke i publikumsbaner
er helt nyt for mig. Jeg har aldrig for tenkt
over, at filmen skal szlge eller agere i et
publikumssystem, men det er jeg ngdt til at
ggere nu.

Da vi lavede Taxa, var der kun den tv-
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Signe Egholm Olsen og Farshad Kholghi i Nordkrafl (2005). Foto: Per Arnesen.
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serie, nu har b&de Danmarks Radio, TV 2
0g TV3 flere serier i gang hele tiden. Dvs.
alle de kreative folk ryger over pa tv. Hvis
man skal have fat pd en manuskriptforfat-
ter, kan man vare sikker pa, at han sidder
ude i Danmarks Radio og arbejder til en
hgj len. Danmarks Radio og TV 2 kan til-
byde fast lgn i maske to ar - det kan film-
branchen overhovedet ikke hamle op med.
S& tv opdrager en hel generation af skue-
spillere, fotografer og manuskriptforfattere
- og far dermed endnu starre indflydelse
pé det sprog, som ogsa spillefilmene bliver
fortalt i.

Man kan jo ogsa se, hvordan danske
film er begyndt at selge faerre billetter. Der
er ikke den samme jubeloptimisme ved
hver premiere, som der var for bare et &r
siden. Jeg er ikke sikker, men noget tyder

pa, atvi er pa vej ind ien periode, der min-
der om 80erne, hvor publikum ikke gad se
filmene, og anmelderne hadede dem.

Flammen & Citronen solgte immervak over
670.000 billetter i de danske biografer. Det

er vel ikke sa ringe ...

- Nej, jeg skal selvfglgelig ikke klage, men
jeg er lige s& optaget af den naeste film, jeg
vil lave, og af, at den beveagelse, som skal
til, for at jeg kan fungere som filminstruk-
ter, kan fortsette. Flammen & Citronen

1 i slipstremmen af de gode tider - den
er optaget i 2007, og vi var ni-ti ar om at
finansiere og producere den. Der er jo
aldrig noget, der er nemt, nar man star
midt i det, men ibakspejlet kan jeg se, at
vi har veret utroligt heldige at operere i



overskudstider, hvor der har varet plads
til at lave mange forskellige ting. Dét er
blevet meget sveerere. Og pé baggrund af
Flammen & Citronens succes tenker jeg, at
hvisjeg har problemer nu, hvordan fanden
har de andre det sd? Det er et darligt tegn,
at instruktegren afden bedst selgende film
0gsa har problemer.

Jeg kanforstd, atdu har gang i hele tre nye
projekterp& éngang. Er det tilfeldigt, eller
ligger der en form for strategi bag?

- De tre film er pé forskelligt budget, og
strategien bestar i farst at lave en billig
film, som kan laves forholdsvis hurtigt, og
samtidig arbejde pa at finansiere de neste.
Forhabentlig er den mellemdyre finansie-
ret, nar man er feerdig med den billige, og
til slut hopper man sa op til den dyreste
film, som man forhabentlig i mellemtiden
har fundet penge til i udlandet. Man skal
hele tiden tenke strategisk.

Jeg er i gang med min tredje parfor-
holdsfilm, som er en komedie, der bliver
optaget i Buenos Aires til oktober. Samtidig
har jeg et historisk projekt om Eik Skalge
og Steppeulvene, som jeg lavede en doku-
mentarfilm om, inden jeg kom pa film-
skolen. Jeg har hele tiden haft en drem om
at tage dem op igen i en fiktionsfilm, nar
jeg havde finansieringsmusklerne til det
og kunne skabe tilstreekkelig interesse for
projektet. Det ser endelig ud til at veere ved
at lykkes.

Og sa er Per Fly og jeg i gang med at
lave to film om Danmarks deltagelse i kri-
gen i Afghanistan.

Et sd teet samarbejde mellem to instruktg-
rer er vel noget afet sersyn, men kan man
ellers tale om en slags kreativt netveerk i
danskfilm?

Ole Christian Madsen

- Pers og mit parlgb pa Afghanistan-
projektet er fuldsteendig uset, men der er
et kreativt netvaerk i dansk film - det er
bare hverken sa stort eller sa tet, som folk
nogle gange vil gare det til. Der er masser
af instruktgrer, som jeg intet har at gere
med, og som jeg ikke faler, jeg har noget til
feelles med. Men der er nogle fa alliancer
rundt omkring - som Per Fly og mig selv.
Vi er samtidig bedste venner - det er nok
det, der ggr vores kreative samarbejde sa
sterkt. Vived, at vi ikke vil blive uven-
ner, og at vi vil kunne lgse evt. problemer
kognitivt. Thomas Vinterberg er ikke med
i Afghanistan-projektet, men han er ogsa
en af mine na&re samarbejdspartnere og var
det iser lige efter filmskolen.

Sé jeg vil sige, at der er et netvaerk - el-
ler méske snarere kreative alliancer, der
hele tiden flytter sig. Men miljget er ogsa
preget af konkurrence, fordi vi alle sam-
men forsgger at fa del i de samme penge.
Det har dog ikke den store indflydelse pa
vores made at veere sammen pa.

Hvad mener du om den kritik, dergarpa, at
der erforfa eksperimenter i danskfilm?

- Jeg er fuldstendig enig. Vi skal veere
klart bedre til at lave mindre og eksperi-
menterende film. Men i mine gjne er det
maske iser et spgrgsmal om, at vi ikke er
seerlig gode til at melde ud om, hvad det

er for nogle film, vi laver. Det giver sddan
nogle grumsede film, der hverken er
kunstneriske eksperimenter, kunstneriske
film, der sgger et mainstream-publikum,
eller brede familiefilm. Det er de tre filmty-
per, der findes i Danmark, og de lever mere
eller mindre afhinanden. De kunstneriske
eksperimenter klarer sig bedst pé festivaler
og i udlandet. De kunstneriske film, der
sgger et mainstream-publikum, er med til
at give dansk film en identitet. Og de brede
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familiefilm som Far tilfire er med til at
sikre, at der er et hjemligt biografmiljg, der
fungerer og tjener mange penge. Det er for
mig utenkeligt, at de tre typer ikke skulle
vere der side om side.

Det stgrste problem er, at vi producerer
for lidt. Vi skal blive dygtigere. Der var
en periode, hvor mange afos produce-
rede meget, og det skal til. Vi skal blive
suverane ivores udtryk, suverane til at
fortzlle. Jeg vil gerne lave en film om &ret
og arbejde inden for forskellige genrer og
synsvinkler pa det at veere menneske. Hvis
jeg kan ggre det i Danmark, vil jeg gerne
lave film her i landet, til jeg er 80. Men hvis
det ikke er muligt i Danmark, vil jeg sik-
kert sgge andre steder hen.

Spillefilm

1999  Pizza King

2001  En keerlighedshistorie
2004  Nordkraft

2006 Prag

2008 Flammen & Citronen
2011  Superclasico

Kortfilm

1993  Lykkelige Jim (afgangsfilm fra
Den Danske Filmskole)

1997  Sinans bryllup

Tv

1997 Taxa (to afsnit)

2000 Edderkoppen (mini-serie)
2002-4 Rejseholdet (fire afsnit)



Villads Milthers Fritsche i Ekko (2007). Foto: Bjgrn Bertheussen.

”Business og kunst er to dynamiske
enheder, der driver hinanden”

Anders Morgenthaier

A fEva Jagrholt

Hvem er igrunden Anders Morgenthaier?
Du laver sa megetforskelligt, at det kan
vaere svaert at saette dig i bas ...

- Jeg ved det ikke selv. Det er det, der er
mit problem - det, der skaber forvirring i
mit kunstneriske virke. Hvem fanden laver
bade Princess (2006) og 26 afsnit af Barne-
timen, som jeg er i gang med at lave til tv
lige nu? Jeg synes, det er lige interessant,
lige givende. Jeg har opfundet noget barne-

tv, som jeg synes er alt det, bgrn mangler i
form af stimulerende tanker og sddan no-
get. Jeg har selv sma bgrn, sa det interesse-
rer mig, og derfor gar jeg ind i det, men jeg
kan merke, at der er dem, der synes, det er
en falliterklaering. Det er gjensynligt ikke
kunstnerisk at interessere sig for den livs-
situation, man er i. Trier har f.eks. aldrig
lavet bgrne-tv.

Der er simpelthen s& mange ting, jeg
har lyst til at lave, og i de her ar kan jeg
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Anders Morgenthaier (f. 1972). Uddannet fra Designskolen i Kolding, 1998, og fra Den Danske
Filmskoles animationslinje, 2002. Hans prisbelgnnede afgangsfilm, Araki-The Killing ofa Japanese
Photographer, er otte minutters animation om en mands blodige haevntogt mod sexindustrien, per-
sonificeret ved den japanske fotograf Araki Nobuyoshi. Morgenthaier fik et internationalt gennem-
brud med den ligeledes bade animerede og prisbelgnnede debutfilm Princess (2006), der farer Arakis
heaevntematik videre i et poetisk spor.

Live action-filmen Ekko (2007) er en stilistisk eklektisk fortaelling om en desperat far, der bort-
farer sin lille sen i det danske sommerland. Med Carsten og Gittes filmballade (2008) og Ablet og
ormen (2009) vendte Morgenthaier tilbage til animationen, nu for de helt sma.

Anders Morgenthaier er desuden kendt som tegner - som den ene halvdel af Wulffmorgen-
thaler-tandemen (sammen med standup-komikeren Mikael Wulff), der siden 2003 har leveret en
bade gakket og kontroversiel daglig stribe til dagbladet Politiken. Sammen med Mikael Wulff har
han desuden lavet politisk ukorrekt barne-tv for voksne, Wulffmorgenthaier (2005), der gjorde den
fascistoide flodhest Dolph til kult.

12006 dannede han sammen med producer Sarita Christensen selskabet Copenhagen Bombay,

der koncentrerer sig om at lave film og multimedieprodukter til bgrn og unge.

marke, at jeg er ved at beveege mig vek fra
filmen som et rent fortellende medie. Jeg
har altid interesseret mig meget for mul-
tiplatform-historier men gik veek fra det i
90erne, fordi det blev s& plat med hele det
dér cd-rom marked. De sidste tre ar har
jeg imidlertid fundet pa det ene koncept
efter det andet - f.eks. noget, der hedder
Energy Hunters, som er et legetgjskoncept
til bgrn, hvor de skal rende rundt og skyde
hinanden, og hvor det hele handler om
energi. Hvad er energi? Hvor meget for-
bruger man i forskellige situationer? Hele
den ideologiske premis er, at barn skal
have en forstaelse af, hvad energi er. De
render rundt og tapper energi fra hinan-
den, og sa indgar det samtidig i en historie
om en gammel munkeorden, som jeg har
skrevet sammen med ungdomsforfatteren
Kenneth Bggh Andersen. ldéen er, atjor-
den allerede har eksisteret i den form og
civilisation, vi kender nu, for 250 millioner
ar siden, og nu er vi der igen. Dengang
lykkedes det ikke energijeegerne at gare

kal pa alle de fossile breendstof-monstre og
ander, der er blevet frigjort ved vores ener-

giforbrug. Sa det er en slags Jedi-orden.
Sadan noget synes jeg er skide sjovt. Og sa
skal det fortelles pa en hel masse forskel-
lige platforme - som en leg i den virkelige
verden; som legetgj, der kan plugges til
computeren, sa det ogsa bliver et com-
puterspil, eller til mobiltelefonen. Alt det
legetgj, der bliver lavet til Energy Hunters,
er en taske med solceller og en anordning
til din cykel, sa du kan lade ting op og tjene
din egen energi, s du far en forstaelse af,
hvad det gér ud pa. Alt sammen indlagt i
denne her overliggende munkehistorie.
Rigtig mange afde referencer, jeg selv
har, stammer fra Star Wars (George Lucas
1977), og hvis man spgrger en ingenigr,
hvorfor han er ingenigr, svarer han maske,
at det er, fordi han sa Star Trek (1966-69) i
tv som barn. Man skal respektere bgrn og
deres univers, for man kan virkelig pavirke
dem og maske bidrage til, at verden ser
bedre ud om ti &r. Jeger ogsa i gang med et
madkoncept til bgrn, hvor man skal blande
sin egen mad ud af alle mulige tarvarer. Jeg
har simpelthen taget miissli, skilt det ad og
gjort det til et fantasy-univers, et rollespil-



miljg, hvor de her tarvarer far troldekarak-
ter for bgrnene.

Nu skal vi desuden til at lave pandaer.
Vi har lige lukket en aftale med Danmarks
Radio om seksten afsnit af Simpson-leengde
om en pandafamilie, der bor i en forstad og
erfucked up. Det bliver virkelig sjovt. Men
der er altsa stadig nogen, der opfatter mig
farst og fremmest som en instruktar, der
laver kunstneriske film, som ikke bliver set
afret mange mennesker. Efterhanden ken-
der de fleste vel mit navn, men de har - som
vi snakkede om indledningsvis - svert ved
at placere mig. Hvordan kan han det ene
gjeblik lave en film, der er i Cannes, og det
naste gjeblik lave en 45 minutters film til
bgrn mellem tre og seks ar? Med Trier og
Christoffer Boe ved man mere eller mindre,
hvad man kan forvente...

Du siger, det eretproblem at vaere sd man-
gesidig. Hvorfor?

Anders Morgenthaier

Araki - 7he Killing ofa Japanese Photographer (2002).

- Hvis man skal have finansieret en film,
skal man velge en eller anden form for
attitude, og i filmbranchen er der groft sagt
to muligheder. Den ene er Trier-modellen,
indadvendt, og lukket - men de f& gange,
jeg har madt Trier, har han veret behagelig
og interesseret i andre mennesker - og sa
er der Per Fly- eller Vinterberg-modellen,
den abne, humane og glade instruktgr. Jeg
kan ikke se mig selv i nogen afde to rol-
ler alene. Jeg er bade sindssygt indadvendt
og manisk, samtidig med at jeg kan vare
nermest overdrevet glad i laget. Det starste
problem for mig, men maske det i virkelig-
heden ogsé er en gigantisk fordel, er, hvor-
dan jeg forteller den historie, der skal til
for at skabe det finansielle netveerk, der er
ngdvendigt, for at jeg kan lave mine ting.

Hver gang der er nogen, der laver no-
get, som skiller sig lidt ud, er der desuden
en forventning om, at man gentager Triers
succes-historie. Da jeg lavede Princess, ville
alle journalisterne godt have, at jeg var den
nye Trier. Da Christoffer lavede Recon-
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/Eblet og ormen (2009).
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struction (2003), ville alle gerne have, at
han var den nye Trier. Men da vores naste
film ikke kom i hovedkonkurrencen i Can-
nes, var vi pludselig demt ude.

Er Trier kommet til at hvile som lidt afen
tung skygge over danskfilm?

- Jeg synes, Trier er fantastisk - det er ikke
ham, der er problemet. Problemet er alle
meningsdannerne - journalister og akade-
mikere - der har gjort ham til en slags male-
stok for succes. Dét synes jeg er helt forkert.
Jeg er min egen og har ingen som helst inte-
resse i at forsgge at gentage hans ting.

Men har du kontakt til andre instrukterer
i branchen ?Er der en eller anden form for
netvaerk, hvor I kan treekke pa hinanden?

- Hvis der er et instruktgrnetvaerk, bruger
jeg det ikke, men hvis jeg skal vare helt
&rlig, tror jeg ikke, der er noget netverk. |

den danske filmbranche har man nok sna-
rere en tendens til at holde tingene skjult
for hinanden, fordi det er de samme penge,
vi alle sammen konkurrerer om. Men ogsa
i den sammenhang falder jeg lidt uden-
for, fordi jeg jo ogsa er producent. Jeg har
nogle gode venner, jeg snakker med - som
f.eks. Christoffer Boe - men vi diskuterer
nasten aldrig konkrete film. Det, vi disku-
terer, er snarere forretningen idet. Hvor-
dan kan forretningsdimensionen skabe
nogle interessante rammer for vores kunst-
neriske virke? Alle gode kunstnere er vel i
virkeligheden ogsé gode forretningsfolk, de
skal jo selge en idé, en vision, et produkt.
Det taler man bare ikke s meget om.

Det fungerer jo ikke at veere en naiv
kunstner, der bare laver et eller andet.
Mine forbilleder er de store amerikanske
auteurs, Coppola og de andre, som alle
sammen altid har veeret ekstremt bevidste
om hele forretningsdimensionen. Coppola
insisterer stadig pa at veere auteur, men



han ved jo godt, at han er ngdt til at lave
Jack (1996) for at fa det til at kare rundt.
Scorsese er ogsa sindssygt kalkuleret. Han
laver f.eks. The Aviator (2004) pé et tids-
punkt, hvor han har brug for at f4 penge pa
bordet. Det er ikke darlige film, men min
pointe er, at kunst ikke er sddan noget, der
bare sker, fordi man sidder og ryger smg-
ger ved et cafébord sammen med nogle
mennesker. Filmfolk er forretningsmeand
og -kvinder. De rigtig gode kunstnere har
et forretningsgén, vil jeg pastd. Det gelder
0gsa Trier. Trier ved sindssygt meget om
forretning. Dogme er jo et forretningskon-
cept - man skal lade vere med at veere naiv
og tro, at det udelukkende er et kunstnerisk
koncept. Og nar han laver Antichrist (2009)
nu, er det fordi Zentropa havde behov for
en ordentlig international basker. Jeg tror
ikke, Trier skiller kunst og forretning ad.
Det er der ikke nogen af os, der gar.

Selver jeg f.eks. ved at skrive en bar-
nefilm, som handler om ded og tab, men
forh&bentlig sat ind i en bade sjov og rg-
rende ramme og et visuelt fantastisk uni-
vers, og der foler jeg mig tryg ved, at den
kan vi skaffe penge til pa et vist budget-
niveau. Men jeg har lige inden skrevet en
benhdrd voksenfilm, som er tenkt meget
meget billigere og er et forsgg pa at udfor-
dre konventionerne om, hvad et filmhold
skal veere - fordi jeg allerede ved, at der er
et mindre publikum til den. Der synes jeg,
Steven Soderbergh og Lukas Moodysson er
store tenkere - de tenker virkelig kunst og
budget i ét. Det er det samme, jeg gnsker.

Min pointe er, at de gkonomiske ram-
mer fungerer som en interessant kreativ
motor. Forretningsdelen er ekstremt vigtig
i forhold til det kunstneriske drive. Jeg me-
ner ikke, at business er vigtigere end kunst.
Det er to dynamiske enheder, der driver
hinanden. Og begge dele er lige sjovt.

Anders Morgenthaier

Hvad var baggrunden for, at du ogSarita
Christensen lavede jeres eget selskab, Copen-
hagen Bombay?

Overordnet var der to grunde. Dels var
markedet preget af en fatal mangel pa sti-
mulerende tilbud til b@arn og unge, og det
ville vi gerne ggre noget ved. Barneting
har status afat veere noget, man laver, hvis
man ikke kan lave andet. Jeg har det lige
omvendt. Allerede da jeg gik pa filmskolen,
havde jeg et firma med 35 ansatte, TV-
Animation, som lavede bgrneunderhold-
ning til tv-stationer i hele Europa. Firmaet
eksisterer ikke mere, men det var en god
leeretid. At lave bgrnefilm og bgrne-tv er
virkelig at give noget tilbage til verden.
Desuden var det vigtigt for os at insiste-
re pa, at al historie-fortelling er i opbrud.
Hvis vi ser nogle &r ud i fremtiden, vil
filmen sandsynligvis ikke pa samme made
vere en selvstendig kunstart, men snarere
en del af et multimedialt puslespil, som
handler om at forteelle historier. De kom-
mende generationer er vokset op med spil
og har maske ikke set ret mange film.
Denne multiplatform-udvikling kan
man velge at interessere sig for, fordi man
gerne vil forblive i business og derfor er
ngdt til at felge med tiden, eller man kan
for alvor interessere sig for den. For Sarita
0og mig var det det sidste. Vi synes, det
er interessant, at film kan vere bare en
del af en starre historie, en nuancering af
den. Der er ikke kun film og tv-serier -
der er mange platforme. Det er der for sa
vidt ikke noget unikt ved - se bare pa J.J.
Abrams, der skabte tv-serien Lost (2004-
10). Han en af de mest multiplatformbe-
vidste skabere nogensinde; Lost har f.eks.
ogsa alle mulige kryptiske historiefortal-
linger p& nettet. Det er virkelig interessant.

Hvad er din egen rolle i Copenhagen Bombay? 117
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- Jeg er kreativ direktgr. Jeg finder pé de
her ting, og sa finder jeg mennesker - for-
fattere, instruktagrer osv. - der kan vere
med til at udfgre mine visioner eller mit
koncept, mens jeg selv vender tilbage til
mine egne projekter. Det stgrste problem
er at finde folk, der bade er dygtige nok og
vil acceptere at arbejde under de betingel-
ser. | Danmark har vi en tendens til at ska-
be folk, som tror, at de kan ga ind og vere
kunstnerisk leder fra starten. Jeg er ngdt til
at tage folk direkte fra filmskoler o.l. rundt
omkring, men pa filmskolen i Kghenhavn
er der ingen, der vil acceptere at arbejde
som en del af sddan et koncept. De vil eje
det hele selv. Vi har ikke den samme tradi-
tion som i USA, hvor virkelig dygtige unge
mennesker gerne vil arbejde kreativt under
andre, fordi de ser det som en lereproces.
Indtil videre er det kun lykkedes mig at
finde to, der vil arbejde pa de betingelser,
og jeg kan se, at de far helt vildt meget ud
af det, og jeg selv endnu mere.

Jeg synes, det er meget merkeligt, at
det er sa svert at finde folk. Hvis jeg var
ung, ville jeg synes, det var vildt span-
dende at fa lov til at arbejde under sddan
en som mig. Men maske det handler om,
at jeg ikke er etableret nok som navn. Jeg
praver at lege Spielberg, far jeg er Spielberg
- deterjo et problem.

Lad os snakke om dine egnefilm. Selv om
de er vidtforskellige - nogle er henvendt til
bgrn, andre til voksne, nogle er animations-
film, andre realfilm - s& er der vel en slags
fellesnevnerfor dem: De er alle optaget af
begrn og barnets verden ...

- Ja, jeg tror, nasten alle mine historier
indeholder dels et ubevidst arbejde med
det religigse dels noget med bgrn. Jeg ville
gnske, jeg kunne give en helt klar og intel-
lektuel forklaring pa det, men det kan jeg

ikke. Jeg har enormt meget intuition. Jeg
bare handler uden rigtigt at kunne forklare
det. Jeg kan sette ord pa alle mulige andre
ting, men ikke lige dét. Det har sikkert
noget at gere med, at jeg ien eller anden
forstand stadig selv er infantil. En meget
stor del af mig er barn - og insisterer pa at
vaere det i min made at opleve verden pa.
Jeg kan blive barnligt begejstret for ting, og
jeg er barnlig, greensende til det naive, nar
jeg finder pa projekter.

Araki (2003) gg Princess virker sterkt in-
spireret afjapansk anime...

- Faktisk er min japanske inspiration me-
get begraenset. Det er kun en teknisk plat-
form. Jeg interesserede mig udelukkende
for anime og manga, fordi jeg kunne bruge
den tekniske platform. Men jeg interesserer
mig for japansk kultur mere generelt og
ikke mindst for, hvordan japanerne griber
tingene an rent forretningsmaessigt, &ste-
tisk og teknisk. Ligesom det er pornobran-
chen, der har udviklet internettet, er det
for mig japanerne, koreanerne og Asien i
gvrigt, der lige nu er filmens udviklere.

| bade Araki og Princess blander du anima-
tion og realfilmsekvenser. De rystede, hand-
holdte billeder i Princess kan nasten virke

som en kommentar til Dogme. Er de det?

- Nej. Alle synes, det er sa unikt, at filmene
blander animation og realfilm, men for mig
er det udelukkende et spargsmal om, at
tegnefilm ikke kunne give den fglelsesmas-
sige pavirkning af publikum, som jeg havde
brug for. Der skulle nogle levende ansigter
pa med gjne, som kan fortelle en milliard
ting. Det, som fungerer i Princess, er, at live
action-sekvenserne giver de relativt enkle
tegninger mere liv. Ubevidst leegger publi-
kum flere nuancer ianimationen, end der er.



Kunne hele historien have vaeretfortalt i
realfilm?

- Det tror jeg godt, den kunne, men s&
ville den dels have veret helt uberlig, dels
ville den have haft svert ved at vise livets
skgnhed. | s&dan en scene som den, der

er pa plakaten, hvor de to hovedpersoner
sidder og kigger ud over en sg, efter at de
lige har slaet et menneske ihjel og haft et
internt opgaer, der er animationen helt fan-
tastisk til meget praecist at lade dem sidde
pé en baenk, mens der svever Kirsebar-
blade rundt i luften. Et poetisk pust, som er
meget meget svarere, og tit meget dyrere,
at lave i virkeligheden. | animation er pau-
serne ekstremt vigtige.

Hvis det hele er animation, kan det
blive fantastisk, men det kan ogsa blive ke-
deligt. For sa har jeg ikke et fglelseshillede
at leegge det op til. Animation har jo det
problem, at man har en vis distance til det,
og det, som er ret fedt med Princess, det er,
at vi nedbryder distancen mellem publi-
kum og tegnefilmen. Hvis det hele havde
varet lavet som animation, ville man have

Anders Morgenthaier

Princess (2006).

kunnet holde filmen ud i armslengde. Og
hvis det hele havde veret lavet som real-
film, ville den have veret for naiv. S& skulle
den have vaeret mere kompleks.

Hvor udspiller Princess sig rent geografisk?

- Alle steder. Med en kliché - men i den
bedste forstand af ordet - er det en global
film. Den kan foregd overalt. Vi har As-
sistens Kirkegard mellem Manhattans
skyskrabere, japansk, dansk arkitektur osv.
Alle baggrunde er konstrueret pa grundlag
af collage-agtige billeder fra en lang raekke
byer i hele verden. Der er ganske vist ikke
nogen afrikanske hytter, men hvis man ser
godt efter, er der f.eks. nogle mellemgst-
inspirerede farver omkring Assistens Kir-
kegard, inspireret af imperialistiske franske
gengivelser af Marokko.

Skyldes den globale dimension, at det er en
universel historie, eller tenkte du ogsa i et
internationaltpublikum ?
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Kim Bodnia i Ekko (2007). Foto: Bjern Bertheussen.
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Men sé vidste jeg jo ogsé godt, at en af
fordelene ved tegnefilm er, at de uden vi-
dere kan oversattes til en masse forskellige
sprog. Sa hvis det fungerede, ville filmen
veare let at selge - og det var den jo ogsa.
Den gjorde pracis det, den skulle. Det

var helt efter bogen: Nar jeg har en vision,
tenker jeg den fra starten i forhold til en
bestemt platform, s den kommer ud pa
den bedst mulige made.

Nu er dujo uddannet som animations-
instrukter, sa trods realfilmsekvenserne i
Araki og Princess méa det alligevel have
veeret lidt afet spring, da du kastede dig ud
i at lave Ekko (2007). Hvor meget erfaring
havde du igrunden med personinstruktion?

at instruere skuespillere til en realfilm. Det
handler om at skabe tryghed, s de menne-
sker, der spiller for dig, tror pa den vision,
du stiller op. Men jeg kan se, at jeg til Ekko
manglede erfaring med praktisk ’lim; altsa
f.eks. ga-sekvenser fra det ene til det andet
sted. Men det er der ogsd mange andre
instruktagrer, der ikke kan finde ud af.

Hvordan er ditforhold til danskfilm og det
nationale? ldentificerer du dig med betegnel-
sen danskfilminstruktgr’?

- Nej, overhovedet ikke mere. Dansk film
er ligesom sejlet agterud. Jeg ved ikke, om
man kan give politikerne skylden for det,
men det seneste medieforlig skabte i hvert
fald ikke en frugtbar grobund for at lave

- Der er ikke sarlig stor forskel pdlatepkunstneriske film i Danmark, fordi

soninstruere stemmer til en tegnefilm og s&

man dels lagde en langt starre del af risi-



koen over pa producenterne, dels gav te-
stationerne det afggrende ord i forhold til,
om en film overhovedet skal laves eller ej.
Sé ligesom Dogme genopfandt filmsproget,
tror jeg, det er tid til at ggre det igen, bare
pa en anden made. Udfordringen er med
de nye tekniske platforme at lave noget,
der er supersmukt, men ikke koster nogen
penge. Det er det, det handler om. Hvis
man vil lave en kunstnerisk film, skal den
kunne finansieres udelukkende af DFI.

Danskfilm kritiseresjo ogsafor at veere
blevet altfor populistisk ...

- Alt for populistisk, alt for mainstream,
alt for peen. Den er blevet alt det, som den
ikke skulle vare, og har nu overladt scenen
til nordmeandene og svenskerne. Jeg har
lige set en ny svensk film, Ping Pong Kingen
(Jens Jonsson 2008), som er helt fantastisk.
Og Joachim Triers norske Reprise (2006) er
simpelthen et mestervark. Han har sikkert
set Christoffer Boes film, men det, han har
oveni, er en fglelsesmassig connection til
publikum. Det paradoksale er, at det norske
filminstitut og den svenske filmindustri har
forsagt at lure danskerne kunsten af, og der-
for har de lavet strukturer, som danskerne
nu er gaet veek fra. Det er helt absurd.

Men jeg gider ikke vaere sadan en, der
sidder og klager - et af formélene med
Copenhagen Bombay er, at vi vil ud af
det dér helvede med hele tiden at sidde
og klage over, at der ikke er nogen penge.
Det gider vi ikke bruge tid pa. | stedet vil
vi udnytte, at vi er s& glade for bgrne- og
ungdomsting, og derigennem generere
nogle rettigheder, som vi kan tjene penge
pé og derved opnd en vis gkonomisk selv-
stendighed. Malet er, atvi - i alt fald op
til en vis graense - selv skal kunne komme
med pengene, hvis vi vil lave kunstnerisk
eksperimenterende ting. Dér er vi overho-
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vedet ikke endnu, men det kommer vi. Vi
investerer meget bevidst i bestemte pro-
jekter - som f.eks. Carsten & Gitte (2008),
hvor det var vigtigt for os at na et vist kva-
litetsniveau med et produkt, der ikke er sa
kommercielt som det meste bgrneunder-
holdning i dag.

Vi vealter os i bgrnekoncepter, og vi
kan salge alt. Lige om lidt gér vi ogsé in-
ternationalt ud med dem, og s& begynder
rettighederne at veere mange penge verd
... haber vi i hvert fald. Men det skal nok
lykkes. Tank, hvis pandaerne bliver den
farste danske animationsserie, der rammer
amerikansk tv. Det vil da vere sjovt, bade
kunstnerisk og forretningsmaessigt. Vi slog
maske for stort et brgd op til at begynde
med, men efter at vi har trimmet selskabet
og skaret det ned til det halve, gar det rigtig
godt for Copenhagen Bombay.

Den méde, man har finanseret film pa
de sidste atten ar, er slut. Vi unge og spe-
cielt de debuterende vil aldrig kunne opna
at arbejde med produktioner, der er fuldt
finansieret fra starten. Der kommer ikke
flere penge til dansk film. Det er slut.

Vi havde nogle virkelig dejlige ar, men
nu ma vi finde en ny made at gare det pa.
Det er dét, der er udfordringen, men det
er jo ogsé det, der gor det spendende. Det
bliver vores bidrag til, at dansk film kan
rejse sig igen.

Spillefilm

2006  Princess

2007  Ekko

2008  Carsten og Gittes filmballade

2009  /Eblet og ormen

Kortfilm

2002  Araki: The Killing of a Japanese Photo-
grapher (afgangsfilm fra Den Danske
Filmskole)

Tv

2005 Wulffmorgenthaler

2008  Eat Shit and Die



Ann Eleonora Jgrgensen og Trine Dyrholm i Forbrydelser (2004). Foto: Per Arnesen.

"Jeg vil - .. noget af at lave film!”

Annette K. Olesen
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Du var et ar i Madrid, inden du kom ind
pa Den Danske Filmskole, og du arbejdede
o0gsé et stykke tid i tv-miljget. Hvordan vil
du beskrive din vej ind ifilmmiljget?

- Jeg arbejdede som bartender i Madrid,
men jeg havnede iet miljg, hvor der var
kunstnere. Sa jeg opdagede pludselig, at
man kunne leve af at veere kunstner. Det
havde jeg aldrig mgdt for. Jeg kKommer
fra en ret klassisk middelklasse-baggrund

i forstederne. Da jeg vendte tilbage til
Danmark, var Kanal 2, som var den farste
private tv-station i Danmark, lige startet.
Og Kanal 2 havde ansat alle pionererne pa
det felt - visionaere mennesker som Lotte
Larzen og Camilla Miehe-Renard. Unge
mennesker med energi; folk, der ville no-
get andet. Jeg vidste ikke rigtigt noget om,
hvad der foregik i det miljg, men jeg var
lige kommet tilbage fra Madrid og mang-
lede et job. Igennem et vikarbureau kom



jeg sa til at sidde i bdndarkivet pa Kanal

2, hvor jeg skulle sortere og ordne band.
Da jeg havde veret der et par maneder,
begyndte jeg at snuse lidt rundt. Jeg kunne
merke, at jeg var interesseret i det, der
foregik omkring mig. Jeg fik lov til at veere
med iklipperummet, og de lod mig ogsa
prove at veere producerassistent. Mit forste
mgde med klippeprocessen gjorde noget
ved mig. Jeg kunne marke, at jeg havde
opdaget noget, som jeg simpelthen blev
ngdt til at undersgge nermere.

Hvordan kom du ind pa filmskolen? Hvad
var det, der gjorde din ansggning sterk?

- Vi skulle aflevere to egne arbejder. Men
det var jo for videoens tid. Teknologisk set
var det i dinosaurernes tid! Sa der var ikke
noget krav om, at man skulle have produ-
ceret noget. Jeg havde altid veeret meget
interesseret i at fotografere. Min far var en
meget dedikeret amatgrfotograf, sa foto-
grafi var noget, jeg havde med hjemmefra.
Og sa havde jeg ogsa altid godt kunnet lide
at skrive. S jeg afleverede en historie og
en stillfoto-serie om den person, jeg boede
sammen med pa det tidspunkt.

I forbindelse med ansggningsprocessen
er der en bestemt person, som skal navnes,
og deter Arne Bro, der nu er leder af doku-
mentarafdelingen pa filmskolen. Jeg madte
ham tilfeldigt, da jeg skulle til at sgge ind
pa skolen. Jeg anede ikke, hvem han var, og
han vidste heller ikke, hvem jeg var. Men
vi faldt i snak, ogjeg fortalte, at jeg havde
besluttet mig for at blive filminstruktar.
Jeg havde overhovedet ikke t&nkt pd mu-
ligheden af, at jeg maske ikke ville komme
ind. Faktisk vidste jeg ikke, hvor svert det
var atkomme ind pa skolen. Gudskelov.
Og det var min oplevelse, at Arne ligesom
bestemte sig for, at jeg skulle ind. S& hver
gang jeg skulle til en eller anden prave, tog
jeg forbi ham farst, og s& coachede han

Annette K. Olesen

mig. Han holdt mig simpelthen i hdnden,
og han har fulgt mig lige siden.

Jorgen Leth og Mogens Rukov er krediteret
som konsulenter pa din afgangsfilm, 10:32
tirsdag (1991). Hvad har de bidraget med til
denfilm?

- Rukov underviste i dramaturgi pa skolen
og havde dengang lige opdaget Syd Field.
Han havde set lyset og tordnede af sted
med lineer dramaturgi og plotpunkt dit og
plotpunkt dut. Nar jeg tenker tilbage, kan
jeg i dag sagtens se, hvorfor han mente, at
vi havde brug for at vide noget om de ting.
Men dengang forekom det mig dgdssygt.
Den tilgang til dramaturgi 1a i mine gjne
meget langt fra kunstens vasen, for den
gjorde nermest film til matematik. Pa det
tidspunkt var jeg meget mere optaget af at
undersgge forskellige fenomener ud fra en
mere tematisk vinkel. Men mit forhold til
Rukov var fint, og vi opfarte os diplomatisk
over for hinanden.

Da jeg afleverede mit opleg til min af-
gangsfilm, blev det hurtigt tydeligt, at den
film, jeg ville lave, var associativt opbygget.
10:32 tirsdag handler om en ung kvinde,
der reflekterer over sit forhold til kerlig-
heden og til mend. Og det gar hun, mens
hun pakker sine kasser ud hjemme hos en
mand, som hun er ved at flytte ind hos.
Historien 1a meget langt fra ten naturlige
historie; og Rukovs reaktion p&d mit oplag
var: "Det forstar jeg ikke noget af; det kan
jeg ikke hjelpe dig med. S vi ma finde en
anden, der kan hjalpe dig.” Han foreslog sa
Jorgen Leth, som var perfekt, fordi Jgrgen
selv var ngjagtigt den slags forteller, som
mit opleg lagde op til. Jeg er meget tak-
nemmelig for, at Rukov og de andre lerere
pa skolen ikke bare afviste min idé, men
faktisk gjorde sig umage for at ggre det
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Annette K. Olesen (f. 1965). Uddannet som instrukter pd Den Danske Filmskole, 1991. Hendes
prisbelgnnede afgangsfilm, 10:32 tirsdag - en keerlighedshistorie, er en eksperimenterende kunst-
film, der undersgger en ung kvindes skepsis i forhold til kaerligheden, alt imens hun flytter ind hos sin
keereste. Derefter instruerede Olesen kortfilmene Julies balkon (1992) og Ritualer (1993), som med
deres blanding af fiktion og dokumentarisme rummer mange af de elementer, der skulle blive ken-
detegnende for hendes senere spillefilm. Inden hun tog springet til spillefilmproduktion, instruerede
hun tillige bgrnefilmen Tifanfaya (1997) efter en forteelling af Henrik Nordbrandt. 1 denne film om
den foreeldrelgse Tifanfaya og hendes onde slegtninge medvirkede Jesper Christensen, og Olesens
mgde med skuespilleren blev afggrende. Det var séledes Christensen og et par andre skuespillere,
der ogsa var inspireret af Mike Leighs metode, som tog initiativ til Sma ulykker (2002), der vandt Den
BI& Engel-prisen i Berlin samme &r.

P& Sma ulykker indledte Olesen et steerkt samarbejde med Zentropa-produceren Ib Tardini og
den produktive manuskriptforfatter Kim Fupz Aakeson. Et omdrejningspunkt i deres samarbejde er
research-begrebet, der har veeret med til at fremme den idé idet danske filmmiljg, at man ved at lave
film kan undersgge og leere noget om forskellige realiteter. Olesen har indtil videre arbejdet sammen
med Aakesen pé alle sine spillefilm, og hun har videreudviklet sin research-baserede arbejdsmetode
ved at justere den iforhold til dogmereglerne (Forbrydelser, 2004); til de udfordringer, der ligger i at
arbejde med ikke-professionelle spillere (1:1, 2006); og til de risici, der preeger de miljger, hvor der
handles med mennesker og sex (Lille soldat, 2008).

Olesen har sidelgbende med filmarbejdet udtalt sig offentligt og skarpt bl.a. om Dansk Folke-
partis insisteren pa et sneaevert kulturbegreb og om konflikter omkring etnicitet og Danmarks multi-
kulturelle virkelighed. Da krisen omkring Muhammed-tegningerne var mest intens, organiserede hun
f.eks. sammen med Najat El Ouargui fra Betty Nansen Teatret en demonstration, der efterlyste dialog
og gensidig forstdelse. Med mere end 4.000 demonstranter blev kvindernes offentlige respons pa
krisen omtalt pad bl.a. BBC og Al Jazeera. | forlengelse af demonstrationen blev Olesen inddraget i
forskellige arbejdsgrupper og teenketanke, der blev oprettet med henblik pa at undga lignende kriser
i fremtiden.

Annette K. Olesen har undervist pd Den Danske Filmskole og i Cairo inden for rammerne af en
innovativ dokumentarfilmuddannelse, der vaegter samarbejde med Mellemgsten.
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muligt for mig at lave min film.

Jargen var utroligt genergs og gavmild,
og meget lydhgr over for de idéer og tan-
ker, som jeg havde. Bl.a. foreslog han, at
vi skulle se en del Godard-film sammen.
Jeg havde set en eller to af Godards film og
kunne godt lide dem, men jeg havde lige-
som ikke haftet mig ved stilen eller forteel-
leformen pa den méde, ikke ud fra en ana-
Iytisk vinkel. S Jargen bestilte alt, hvad der
var af gamle Godard-film pa filmmuseet,
0g sé sad vi i museets store biograf, som
var lige ved siden af filmskolen dengang,
og s& Godard-film i to dage, uafbrudt. Vi
sd neesten alt, hvad han havde lavet, og det

var en fuldsteendig fantastisk oplevelse.
For mig var det som at komme ind i en
slikbutik, ogsa fordi Jargen virkelig forstod
mine idéer og tog dem alvorligt. Jargen
betagd rigtig, rigtig meget for mig. Han gav
mig ogsa nogle helt konkrete rad, som jeg
fulgte.

Hvad var detfor nogle rad?

- Jgrgen radede mig til at skrive lister med
scener. Han sagde, "Skriv sd mange scener,
du overhovedet kan komme itanker om.
| forste omgang skal du ikke bekymre dig
om, hvordan de skal organiseres. Du skal



bare brainstorme.” S jeg skrev og skrev
og skrev. Jgrgen laste det hele, og da vi
mgdtes for at diskutere det, sagde han:
”Nu skal du veelge de vigtigste.” Det var
helt, helt simple rad, men de var baseret
pa en klassisk “Jgrgen-made’ at ga til det
pa. Noget andet, han sagde, var: "Ga efter
lysten, ga efter dér, hvor du kan merke, at
det er interessant, i stedet for at spekulere
i taktikker. Stil nogle simple regler op for
dig selv - regler, som gar, at din lyst til at
engagere dig i materialet kan fa lov til at
folde sig ud.” Det er jo Jgrgens system ien
ngddeskal.

Jeg konstruerede sa til sidst en ramme,
som fik alle de scener, jeg havde lavet, til
at haenge sammen. Jeg skrev en tekst, som
blev en voice-over, der udtrykte kvindens
tanker, og jeg tror faktisk, det var Jargens
idé. Det blev til en meget mangfoldig, ka-
leidoskopisk film, med animation og alle
mulige markelige ting og sager.

Du har veret involveret i nogle afde kurser,
som Den Danske Filmskole organisererfor
folk i branchen. Hvad har du undervist i, og
hvor vigtige mener du, at de tilbud erfor det
danskefilmmiljg?

- Jeg er med pa en mailing-liste fra ef-
teruddannelsen, s& pa den made hgrer
jeg titom kurser og workshops, hvor jeg
teenker: "Dét ville jeg gerne.” Ofte har jeg
dog ikke tid, men jeg synes, skolen laver
nogle sindssygt gode kurser. For mig virker
det, som om de gor meget ud afat holde
sig orienteret om, hvor lysten og interes-
sen er ude i branchen. Sammen med Ib
Tardini og Per Flyvar jeg f.eks. pa sddan
et to-dages seminar med Ken Loach for et
stykke tid siden.

Torben Skjgdt Jensen og jeg lavede pa
et tidspunkt et andet to-dages seminar om
'Den korte fortelling’ Jeg tror, vi endte

Annette K. Olesen

med omkring 300 deltagere. Vi ville prave
at indsnavre, hvad en kort forteelling er,
hvad dens struktur er. Det var skide sjovt,
for vi gjorde det pa alle mulige mader. Vi
tog reklamefilm-instruktgrer ind. Og mu-
sikere og digtere - folk, der beskeftiger sig
med den korte fortelling som en slags gen-
re. Vi ville hgre, hvordan de arbejdede, og
hvordan de strukturerede deres materiale.
Og sa s& vi ogsa en hel masse kortfilm.

Jeg har ogsa undervist eleverne pa selve
filmskolen. I min undervisning har jeg
mest koncentreret mig om idé-udvikling,
om at fa eleverne til at formulere, hvad de
gerne vil fortelle deres publikum. Jeg har
ogsa lavet nogle kurser i, hvordan man
arbejder med skuespillere. Det er jeg ogsa
begyndt at ggre med dokumentarfilm-
eleverne. Og det er ret interessant, fordi
de ikke opfatter det som deres gebet, over-
hovedet. Men det kommer sa til at handle
meget om, hvad en instruktgr er, og om at
bevidstggre dokumentar-eleverne om, at
selvom de ikke kommer til at arbejde med
skuespillere, si kommer de til at arbejde
med medvirkende. Som fremtidige doku-
mentarfilm-instrukterer skal de forstd, at i
det gjeblik, man indtager et rum som in-
struktgr - uanset om det er skuespillere el-
ler medvirkende, der befinder sig i det - s
er man centrum for det rum. S& man skal
vere meget bevidst om, hvad man udsen-
der af beskeder, og om, at uanset hvad man
ger og siger, sa er det instruktion. | gjeblik-
ket er Arne og jeg ved at videreudvikle det
kursus, som er rigtig spendende, fordi der
er det dér cross-over element.

Ib Tardinifra Zentropa harproduceret alle
dine spillefilm, som alle har manuskript af
Kim Fupz Aakeson. Hvordan mgdte du disse
to mennesker, og hvad ergrundlagetfor jeres
lange samarbejde?

- Jeg har ivirkeligheden ikke arbejdet ser-
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lig meget sammen med de samme men-
nesker. Men det er sandt, at jeg har haft to
faste makkere, Ib og Fupz. Jeg tror, det er
fordi, vi har kunnet enes om, hvad det er,
der gor film interessante, og om, hvordan
det er sjovest at arbejde med film. Jeg synes
simpelthen, jeg har veeret s& heldig, for det
er jo ikke mig, der har opsggt det samar-
bejde med Ib og Fupz. Meget i mit arbejds-
livsom filminstrukter er opstaet ved lykke-
treef. Det har vaeret som dejlige appelsiner,
der er faldet ned i min turban.

Jeg havde f.eks. lavet novellefilmen
Tifanfaya (1997), hvor jeg havde arbejdet
sammen med Jesper Christensen. Med
undtagelse af min gode veninde Charlotte
Sieling var det fagrste gang, jeg havde mgdt
en skuespiller, som jeg ikke var bange for.
Jeg havde det ret sjovt sammen med ham.
S& da han ringede til mig nogle maneder
senere, var jeg interesseret i at hare om
hans projekt - som endte med at blive til
Sma ulykker (2002).

Maria Rich, Jannie Faurschou og Jesper
havde vaeret pa et kursus oppe i Nordsjel-
land med Paul Clements [der har skrevet
The Improvised Play: The Work ofMike
Leigh (1983), red.], og Fupz var blevet he-
vet med ind i projektet, fordi han pa det
tidspunkt boede i samme hus som Jannie.
Maria, Jannie, Jesper og Fupz havde sa
henvendt sig til Ib Tardini og spurgt, om de
ikke kunne fa lidt handgrer til at udvikle
en historie med udgangspunkt i nogle ka-
rakterer, som skuespillerne havde arbejdet
med pa Clements-kurset. Ibs svar var, at
de fgrst matte finde en instruktar, for han
opfattede instrukteren som ankermand
for hele processen. Og Jesper ringede sa til
mig. De har sikkert haft en lang liste med
navne og har formodentlig ringet til flere,
der har sagt nej, inden de kontaktede mig.
Da Jesper ringede, var jeg ved at sgge ind
pa jordemoderskolen, fordi jeg var klar til

at opgive alt det med film. Men da han be-
gyndte at forteelle om den made, de udvik-
lede karaktererne p4, lgd det fuldstendig
indlysende, at jeg skulle dét. De arbejdede
samtidig med dokumentarisme og fiktion,
og det interesserede mig rigtig meget. Sa
jeg tenkte, knald eller fald, lad mig veere
med i det her.

Fupz kendte jeg overhovedet ikke i for-
vejen. Jeg vidste bare, at han havde skrevet
manuskriptet til Den eneste ene (Susanne
Bier 1999). Men vi fandt hurtigt sammen.
Vi minder meget om hinanden, tror jeg.
Vi har den samme blanding af eksistentiel
surhed og ijolleri, som giver en sarlig form
for humor. Og Ibs facon passede mig ogsa
rigtig godt. Han ringede og sagde, at han
havde faet at vide, at jeg skulle instruere
filmen, og om vi ikke kunne mgdes. S& vi
mgdtes og drak noget kaffe, og Ib smed en
helvedes masse smgger pa bordet og sagde
”Jeg har produceret sd og sd mange spille-
film, kommercielle film, og det gider jeg
ikke mere. Det er jeg blevet for gammel til.
Jeg vil producere en film, som betyder no-
get.” Han havde ikke produceret s3 mange
film, som han sagde, men det, han ville
sige, var klart, og jeg tenkte bare, “That’
my man!” S& dér var Ib med sin baduse
facon og Fupz med sin krgllede, eksisten-
tielle galgenhumor, og sa var der mig,
som ikke rigtigt tog noget alvorligt, for jeg
skulle jo alligevel nok vere jordemoder. P4
en eller anden made passede det rigtig godt
sammen.

Du udviklede din szrlige arbejdsmetode,
som laegger vaegt pd research og improvisa-
tion, igennem Sma ulykker...

- Ja, jeg lerte utroligt meget af at lave Sma
ulykker. Jeg fik mulighed for at fa al den
ngdvendige viden om skuespillere, som jeg
ikke havde faet pa filmskolen. Da jeg blev
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Jesper Christensen og Karen-Lise Mynster i Sma ulykker (2002). Foto: Connie Arnfred.

feerdig pa filmskolen, havde jeg haft ti dage
med skuespillere, pa fire ar. Nu har uddan-
nelsen jo forandret sig fuldsteendig, men pa
det tidspunkt blev det udelukkende betrag-
tet som vigtigt at lere filminstruktgrerne at
skrive deres historier og at have et forhold
til kamera og lys.

S& efter Smé ulykker besluttede du, 1b og
Fupzjer simpelthenfor atfortsaette samar-
bejdet?

- Sma ulykker startede som et sjovt, lidt
hippie-agtigt projekt og endte med at blive
en film, som vi alle sammen er rigtig stolte
af. Den ragg lige ind pa filmfestivalen i
Berlin og vandt en stor pris. Den oplevelse
var fantastisk! Og hvis man har haft sddan
en erfaring sammen med mennesker, som

man ikke er blevet uvenner med undervejs,
s er der ingen grund til ikke at fortseatte
samarbejdet. Efter Berlin satte Ib, Fupz og
jeg os ned og satte ord pa, hvad det var,

vi ville sammen. Vi fandt frem til en slags
mantra, nemlig at vi ville leere noget af at
lave film. Vi havde laert s meget af at lave
Sméa ulykker og ville simpelthen fortsette
den proces. Det er sjovt at lave film, nar
man ggr det pa en made, som giver mu-
lighed for at udforske og undersgge savel
virkeligheden som selve handvarket.

Sker det somme tider, at den improvisato-
riske og kollaborative proces kommer til at
kollidere med dine egne planerfor historien

ogfilmen?
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- Ja, helt afgjort. Det bedste eksempel er
fra Sma ulykker. | den film havde Fupz og
jeg forventet, at Sgren (Jesper Christensen)
og Hanne (Karen-Lise Mynster) ville ga fra
hinanden. Sgren var sddan en meget skep-
tisk, meget selvoptaget type, som ikke kun-
ne arbejde pa grund afen arbejdsskade, og
som ingen lyst havde til at lave eller &ndre
noget som helst. Vi fglte, at karakteren var
for kedelig at arbejde med rent dramatisk,
sa det var meningen, at Hanne skulle ga fra
Sgren. Vi snakkede derfor med Karen-Lise
Mynster om, at hendes karakter nok havde
en affare, og det puttede vi ind i en impro-
visation. Jesper Christensen, som Sgren,
var rasende. Og efter de der impros de-
briefede vi dem, og de sagde, "Jeg kan ikke
ga fra hende,” eller, "Vi elsker hinanden.”
Sa vi matte treeffe en beslutning. Vi havde
allerede fundet en skuespiller til rollen som
ejendomsmegleren, der skulle selge huset,
nar de blev skilt, og vi havde lavet en hel
masse baggrundsarbejde og havde en hel
heer parat til at lave scenerne efter skilsmis-
sen. Men skuespillerne/karaktererne nag-
tede at gé fra hinanden. Til sidst besluttede
vi, at historien egentlig ville vaere mere
interessant, hvis vi undgik en ligefrem
narrativ udvikling, sd vi holdt os til det,
som Jesper og Karen-Lise insisterede pa i
improvisationerne - nemlig, at det, som
var interessant, var karakterernes ulgselige
&gteskabelige krise.

Forbrydelser (2004) er en afde officielle
danske dogmefilm. Selv om Dogme pa et
tidspunktfrembragte noget, der lignede

en dogmestil, s& kan dogmeudfordringen
faktisk tages op pa mangeforskellige méder.
Hvorfor var du interesseret i at lave en dog-
mefilm? Var derfor dig en naturlig sammen-
hang mellem din Mike Leigh-inspirerede
filmiskefremgangsmade og Dogmes insiste-
ren pd autenticitet og sandhed?

- Ja, idéen med at lave en dogmefilm fal-
tes helt naturlig. Fupz og jeg var allerede

i gang med Forbrydelser, inden Ib og Lars
[von Trier] snakkede med os om at lave
en dogmefilm, s Forbrydelser var ikke

fra starten tenkt som dogmefilm. Men
der var forskellige grunde til, at det faltes
fuldstendig naturligt for mig at fortsette
ind i et dogmeforlgb. Igennem Sma ulyk-
ker havde jeg udviklet en made at arbejde
med skuespillere p&, som gjorde, at det
overhovedet ikke var problematisk for mig
at arbejde, som man ggr pa en dogmefilm.
Det, jeg leerte ved at lave Sma ulykker, er,
at skuespillerens grundige forankring ien
karakter nasten altid er mere interessant
end de meninger, jeg matte have om ka-
rakteren. Hvis skuespillernes arbejde med
karaktererne er tilstreekkelig grundigt, sa
bliver deres forankring i karaktererne min
garanti for, at der er en form for sandhed
og autenticitet i det, de ger, og derfor ogsa
i filmen. Det, jeg leerte af Sma ulykker, er,
at jeg ikke behgver at veere alvidende som
instruktgr. Jeg behgver ikke at vide alt om
hver eneste karakter eller om alle detaljer
afhistorien. Dogmereglerne passer godt til
den made at instruere pa. Tag f.eks. Kate
og de overnaturlige evner, som hun maske
har. Normalt ville det have veret snublen-
de let at gare det klart gennem musik eller
lys, om hun havde eller ikke de her evner.
Men dogmereglerne tillader ikke den slags
manipulationer, og derfor fik Fupz og jeg
lov til selv at vare itvivl om, hvorvidt det
passede.

Kan du beskrive deforskelligefaser i dit

arbejde med skuespillerne i din dogmefilm?

- Padbaggrund afden lzre, vi havde draget
af Sma ulykker, besluttede vi simpelthen,
at skuespillerne ikke matte fa manuskrip-
tet, selv om vi faktisk havde skrevet det.



Fupz og jeg satte os ned og satte fem-syv
ord - centrale karaktertrek - p& hver ka-
rakter, og sa gav vi dem til skuespillerne.
Vi forklarede, atvi ikke kunne give dem
det fulde manuskript p& det tidspunkt, og
sagde, at vi habede, de alligevel ville vaere
med i filmen. De skulle s& hver ise@r kom-
me op med tre mennesker, som de havde
madt i deres liv eller stadigvaek kendte,
og som havde sd mange som muligt af de
her karaktertreek. Nar de havde gjort det,
skulle de komme til mig og Fupz, en for
en, og fortelle om de her tre mennesker.
Og sa valgte vi den eksisterende person,
som vi syntes passede bedst til karakteren.
Vi valgte ikke altid den mest indlysende.
F.eks. kom Trine [Dyrholm] faktisk med
en junkie, men den, vi valgte for hende, var
en enormt p&n forstadsfrue, hvis psyko-
logiske profil passede meget bedre til den
karakter, Trine spiller, end narkomanens.
Derefter lavede vi en rekke improvisatio-
ner med karaktererne, og pé grundlag af
det, vi leerte igennem den proces, skrev
vi sé& det endelige manuskript. Da skue-
spillerne fik det, havde de mulighed for
at komme med kommentarer, som vi s&
brugte ien ny redigering af manuskriptet.
Det er min opfattelse, at tolkningerne har
den autenticitet og sandhed, som Dogme
opfordrer til, netop fordi de er forankret

i skuespillernes oplevelser af mennesker,
som rent faktisk eksisterer.

Trine Dyrholm bliver betragtet som en af
Danmarks dygtigste og modigste skuespil-
lere. Hun har haft hovedroller i bade For-
brydelser og Lille soldat (2008). Hvad er det
ved Trine, du beundrer som instruktgr?

- Hvad det er, Trine kan? Det kan jeg kun
forklare med en historie. Da jeg var ung, var
jeg elitegymnast. Og nogle afde ting, jeg
lavede som gymnast, var fuldstendig dra-
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belige. Jeg mener, man kan simpelthen dg af
det. Men i den forbindelse lerte jeg en form
for mental disciplin, som gjorde, at jeg lige-
som kunne lobotomere mig selv, blokere for
visse tanker. Man bestemmer sig simpelthen
for, at det der med, at man kan dg, det er
ikke en overvejelse. Man nar s vidt, at man
ikke lengere har bevidstheden om, at man
kan dg. Tidligere har jeg ogsa bungee jum-
pet, og nar man star pa toppen afen kran
56 meter over Kgbenhavns Havn og skal til
bare at lade sig falde, sa bliver man ngdt til
mentalt at blokere for bevidstheden om, at
man kan dg. Sddan er Trine som skuespil-
ler. Trine er i stand til at fjerne alle mentale
barrierer - hun laver s at sige en ren kanal
og har direkte adgang til en tilstedeveerelse
her og nu. Hun er i stand til at fjerne ethvert
hensyn til eventuel forfeengelighed. Hun er

i stand til at fjerne angsten for at dg, altsa
professionelt, dvs. angsten for at lave noget
lort simpelthen. Hun er i stand til at fjerne
en mulig fornemmelse af, at hun ikke helt
forstar, hvad det er, hun laver. Hun er meget,
meget speciel. Langt de fleste af os er ikke

i stand til at ggre den slags. Det er meget
befriende at arbejde med Trine, ogsa fordi
hun virkelig oplever sig selv som en del af
et team.

Kvinder spiller centrale og ret usedvanlige
roller i dinefilm. Jeg teenkerf.eks. pa feng-
selspraeesten Anna (Ann Eleonora Jgrgensen)
ogpa soldaten Lotte (Trine Dyrholm) i hhv.
Forbrydelser og Lille soldat. Hvad er dine
tanker omkring det atfremstille kvinder pa
film?

- Jeg har tit fglt, at filmiske forteellinger
viser os mand ikke alene som mandlige
vasener, men som ‘intetkegnnede iden
forstand, at de repraesenterer det alment
menneskelige. P4 film har kvinder altid
kun reprasenteret det kvindelige. Kvinders
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Mia Lyhne, Luna Worsge Mollerup, Trine Dyrholm, Petrine Agger, Sonja Richter og Benedikte Hansen i
Forbrydelser (2004). Foto: Per Arnesen.
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tilstedeveerelse pa filmlaeredet har vaeret
defineret af kgn, og for det meste har det
varet ensbetydende med det feminine,
seksualitet, moderen osv. Jeg er filmin-
struktar, kvinde og et reflekterende vasen,
sd jeg kan ikke undgéa at haefte mig ved, at
der findes meget lidt dramatik, som giver
kvinder lov til at veere ’intetkan’ og repra-
sentere den alment menneskelige eksistens.
Jeg synes, det er interessant at placere kvin-
der i sadan nogle ’intetkgns-roller: Men
det er ikke noget, jeg har reflekteret over
pé nogen systematisk made i mine film. Sa
pa den made opfatter jeg ikke mig selv som
politisk engageret, hvad kgn angar.

Din tredje spillefilm, 1:1 (2006), udkom
midt under den krise, som Muhammed-
tegningerneforérsagede. Hvordan pavirkede

krisen filmens modtagelse?

-Ja,1:1, som udspiller sig i et indvandrer-
miljo og fokuserer pa etniske konflikter,
udkom lige netop, da alle de ting skete. Sa
det var let at opfatte den som en film om
indvandrerspgrgsmal. Men jeg vil helst se
mit politiske arbejde som til en vis grad
adskilt fra mit filmarbejde, saledes forstaet
at nar jeg laver film, sd vagter jeg den
kunstneriske proces - film som en form for
kunstnerisk udtryk. Dermed ikke sagt, at
mine politiske holdninger ikke kan spores
imine film, men 1:1 er f.eks. en film om
frygt, og ikke et stykke filmjournalistik om
indvandrerproblematik og integrations-
problemer. Fordi den udkom netop pa det
tidspunkt, var det imidlertid svert at fa
den opfattelse af filmen til at virke overbe-
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Subhi Hassan og Mohammed-Ali Bakieri 1:1 (2006). Foto: Per Arnesen.

visende. Det, jeg prover pa at sige, er, at det
er et spgrgsmél om, hvad man vagter - om
man vagter emotionalitet eller politik. |
mine film vagter jeg emotionalitet i de hi-
storier, jeg forteller. Som politisk engageret
borger veagter jeg andre ting.

Med undtagelse aftre af karaktererne er
rollerne i 1:1 besat afikke-professionelle
spillere. Brugte du samme fremgangsmade
i dennefilm som i Sma ulykker og Forbry-
delser?

- | forhold til det med altid at ville lere
noget ved at lave film, sd drejede 1:1 sig
om at se, om den made, jeg havde arbejdet
pa med Smé ulykker og Forbrydelser, ogsa
kunne bruges, hvis karaktererne blev spil-
let af ikke-professionelle. 1:1 var lidt som

at saette sig selv pa glatis eller at g& planken
ud. Vi havde et feerdigt manuskript, men
jeg gav ikke spillerne lov til at se det. |
stedet udviklede jeg karaktererne lidt efter
lidt ssmmen med dem. Vi koncentrerede
0s om nogle meget banale situationer som
f.eks. at spise middag eller at komme hjem
fra skole - ting, som 4 teet pa deres liv.
Men for at etablere en greense mellem fik-
tionens verden og spillernes egne liv gav vi
helt fra starten karaktererne andre navne.
Da jeg folte, at de var kommet langt nok,
begyndte vi at lave scener, men stadigvaek
uden at spillerne fik hele manuskriptet. De
improviserede pa de situationer, de havde
féet, og Fupz sad sd og tog notater og revi-
derede manuskriptet, mens vi arbejdede.
Den dér helt fantastiske samtale mellem
Mohammed-Ali Bakier [Shadi], Subhi
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Lorna Brown og Trine Dyrholm i Lille soldat (2008). Foto: Mike Kolloffel.
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Hassan [Tareq] og faderen, den opstod ien
impro. Da sd manuskriptet var ferdigt, gav
vi det til spillerne, hvorefter de alle sam-
men skulle lere deres replikker. Jeg tenker
somme tider, at det var en fejltagelse. De
ikke-professionelle spillere blev lige plud-
selig nervgse og bekymrede sig meget om
deres replikker, selv om de var kommet
med mange af dem selv. Du kan bede en
professionel skuespiller om at improvisere
pa en falelse, men ikke-professionelle spil-
lere har ikke redskaberne til at begynde

at improvisere igen, nar de farst har faet
manuskriptet.

Lille soldat handler om menneskehandel og
prostitution. Blev den research, som du nor-
malt laver sammen med din manuskriptfor-
fatter og dine spillere, mere kompliceret som
folge afdette serlige miljg?

- Ja, helt afgjort. Trine Dyrholm, som
spiller Lotte, arbejdede f.eks. ikke med
prostituerede, mens hun researchede sin
rolle, fordi det simpelthen var umuligt.

De nigerianske kvinder, der arbejder som
prostituerede i Danmark, vil ikke pa nogen
méde vare officielle, og de beskytter deres
anonymitet i en sddan grad, at det er svart
overhovedet at fa kontakt til dem. Det lyk-
kedes mig til sidst at mgde et par afdem i
de huse, hvor de arbejdede, men Fupz fik
aldrig lov at komme i nerheden af dem,
fordi han er en mand. Vi brugte méneder
pa at finde en vej ind i miljget. Selv om Tri-
ne aldrig fik kontakt med miljget, sa lykke-
des det os at etablere en kontaktperson for
Lorna Brown, der spiller Lily, s& hun kunne
mgdes med nogle af kvinderne om nat-
ten i byen. Det, jeg siger, er, at jeg behgver
ikke veere en del afhele research-processen.



Hvis jeg kan vere med til at muliggare et
mgde mellem Lorna Brown og nogle af de
prostituerede kvinder, s& behgver jeg ikke
selv vere til stede. For jeg ved simpelthen,
at det, at hun ser de virkelige omstendig-
heder, som de kvinder lever under, vil give
hendes tolkning, og derved ogsa hendes
karakter, en dybde. Det er i virkeligheden
derfor, jeg arbejder, som jeg ger. Det drejer
sig om at konfrontere de klichéer, som vi
alle har, med virkeligheden. Jeg behgver
ikke konfrontere alle mine klichéer di-
rekte, men jeg skal kunne fa den proces sat
i gang for spillerne. Og nér jeg ser, hvad

de kommer tilbage med, s& gar det igen og
igen op for mig, at de viser mig ting, som
jeg aldrig selv ville have fundet pa.

Er Fupz ogsd med i dine igangveerende pro-
jekter?

- Fupz og jeg holder en pause, rent profes-
sionelt. Visnakker meget og drikker kaffe,
men jeg ved, at jeg nu skal videre med
noget andet. Jeg har brug for at anbringe
mig et sted, hvor jeg ikke har veeret far. Jeg
har gang iet par projekter. Det ene er en
filmatisering af en roman, hvilket er noget
helt nyt for mig. Det andet er en historie,
som foregar i 1972, altsa en epokefilm,

Annette K. Olesen

hvilket betyder, at jeg bevaeger mig vaek
fra min saedvanlige interesse for det, der
sker her og nu. Filmatiseringen er et sam-
arbejde med den norske manuskriptforfat-
ter Erlend Loe, som er uddannet pd Den
Danske Filmskole, men bor i Norge. Og
epokefilmen er et samarbejde med bade en
dansk og en amerikansk manuskriptforfat-
ter, Dorte W. Hggh og David Weber, og
det er noget meget mere Syd Field-agtigt
noget. Sa jeg bevaeger mig virkelig i nye
retninger. Jeg kender efterhdnden Fupz s
godt, at det nasten er som at arbejde med
ens @gtemand. Sa snart Fupz kommer ind
ad deren, ved jeg, om han er glad eller ked
af det!

Spillefilm

2002  Sma ulykker
2004  Forbrydelser
2006 11

2008  Lille soldat

Kort- og dokumentarfilm

1991  10:32 tirsdag - En kerlighedshistorie
1992  Julies balkon

1993  Ritualer

1997 Tifanfaya

2001 Y - Fadre og sgnner

2007 45cm

Tv
2000  Selvsving (tv-serie, to afsnit)
2010 Borgen (fireafsnit)
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Noomi Rapace og Michael Nyqvist i Man som hatar kvinnor (2009, Mand der hader kvinder). Foto: Knut Koivisto,

"Virkeligheden er altid
min stgrste inspirationskilde”

Niels Arden Oplev

AfEva Jogrholt
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Lige nu er du den danske instruktgr, der
selgerflest billetter i bade ind- og udland,
og du star maske overfor en decideret in-
ternational karriere. Havde duforudset det,
da du i 1996 debuterede med Portland?

- Nej, det fgles som et kempe eventyr.
Helt uvirkeligt. Ma&nd der hader kvinder
(2009) har lige nu solgt cirka 2,9 millioner
billetter i Skandinavien, 1,3 millioner i
Frankrig, og vi er vist tt pa at runde 15
million i Spanien, der tegner til at blive vo-
res bedste land uden for Sverige og Dan-

mark. Det amerikanske marked er nasten
ferdigforhandlet, og vi er lige blevet solgt
til Japan, UK og Australien. Sammenlagt
har filmen indtil videre solgt over 6,5 mio.
billetter i de tolv lande, hvor den er i di-
stribution. Alene i Danmark har vi solgt
985.000 billetter - det er helt vildt.

Og nu er du saflyttet til USA ..
- Ja, jeg havde et dobbelt formal med at

flytte. Min kone er amerikaner, og jeg
syntes, hun skulle have en chance for at



komme videre med sit liv. Hun er political
scientist, men har aldrig kunnet bruge sin
uddannelse i Danmark, selv om hun taler
flydende dansk. Vi har i mange &r snak-
ket om at tage til USA, men eftersom vi
har fire bgrn, er der ngdt til at veere en

vis gkonomisk sikkerhed, og pé& grund af
Meand der hader kvinder star jeg netop

nu ret sterkt i Amerika. Afsamme grund
ligger der selvfglgelig ogsé karrieremassige
overvejelser bag. Jeg har netop signet - som
det hedder pa nydansk - med to amerikan-
ske topagenter, der sender mig tilbud pa

sa store ting, at jeg tenker, "Hold da keft.
Kan man virkelig fa lov til at lave dét?”

Det er dog mest action-film, som jeg ikke
er sd interesseret i. Jeg vil hellere lave Erin
Brockovich (Steven Soderbergh 2000) eller
Eastwoods Changeling (2008), dvs. en hi-
storie baseret pa det virkelige liv og méske
oven i kgbet med en politisk vinkel. Men
nu har agenterne sendt noget materiale,
som skulle vaere noget i den retning. Det er
sgu spaendende, altsa.

Hvordan kom du overhovedet igang med at
lavefilm?

- Sammen med en kammerat, der havde
abnet den farste videobutik i Hobro, ville
jeg lave en spillefilm om bikermiljget i Jyl-
land. Jeg skrev et manuskript, som jeg selv
syntes var fantastisk, men det stank - hele
lortet var noget lort. Vi var beyond amatg-
rer og vidste ingenting om noget som helst.
Men jeg tog min motorcykel og karte til
Kgbenhavn, hvor jeg havde et mgde med
Just Betzer p& Panorama Film. Han sagde,
at vi bare kunne bruge hans navn, sa ville
alle dare sta abne. Vi ringede sa til filmin-
stituttet og sagde hans navn, og det virkede
sgu - simsalabim, s& havde vi en konsulent,
Mogens Klgvedal pa Nordisk Film. Da jeg
mgdte ham, var han ved at reparere en
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bil sammen med en afsine Hell’s Angels-
kammerater - det hele var absurd. Men jeg
gik s& i gang med at skrive mit ubehjelp-
somme manuskript om og om igen. Det
hele var dog maéske aldrig blevet til noget,
hvis det ikke havde veret for min mor, der
er ud afen familie af storbgnder fra Djurs-
land, mens min fars familie er fglsomme
smabgnder fra Himmerland. Jeg kan
huske, at hun bankede Niels Jensens Film-
kunst lige ned i mine havregryn og med-
delte mig, at hvis jeg ville lave film i stedet
for at blive jurist eller ingenigr, eller hvad
hun nu havde udtaenkt for sin sgn, s& matte
jeg flytte derhen, hvor jeg kunne komme
til det. Dybest set smed hun mig ud, men
det var godt set af hende, for jeg sad jo bare
der og drgmte mit liv veek og holdt fest, nar
jeg ikke skrev. Under alle omstendigheder
flyttede jeg sa til Kgbenhavn, hvor jeg i
1984 kom ind pé& Filmvidenskab pa univer-
sitetet. Dengang var det et fancy modestu-
die med en masse smarte studerende, som
jeg skilte mig lidt ud fra med min Suzuki-
lederjakke og mine ambitioner om selv at
lave film. Desuden kunne jeg lide sédan
nogle film, som ingen regnede for noget
dengang - som Francis Ford Coppolas
Motorcykeldrengen (Rumble Fish, 1983) og
Biood Simple (Joel og Ethan Coen 1984),
der gik i nogle aftjubang-biograferne.

Men pa Filmvidenskab mgdte jeg Steen
Bille, der underviste i dramaturgi, og ef-
tersom jeg pé det tidspunkt havde mere
eller mindre slidt Mogens Klgvedal op,
blev Steen min nye konsulent pa biker-
manuskriptet. Samme uge, som jeg kom
ind pa filmskolen, lykkedes det os faktisk at
fa& manuskriptstgtte fra filminstituttet. Det
var en ret vild uge. Men hele vejen igen-
nem filmskolen fungerede Steen sa som
min personlige konsulent, og samarbejdet
fortsatte efter skolen, hvor han ogsa blev

konsulent pa mine tidlige film - frem til 135
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Drgmmen (2006) og To verdener (2008),
som han var medforfatter pa.

Hvad er det vigtigste, dufik med digfra
filmskolen?

totalt benovet, mens alle kgbenhavnerne
bare dukkede op med en kop kaffe og en

Niels Arden Oplev (f. 1961). Uddannet som instrukter fra Den Danske Filmskole, 1989.
Allerede mens han var p filmskolen, lavede han et prisbelgnnet dokumentarisk portreet
af sin far, HUQO fra Himmerland (1987), og den ligeledes prisbelannede afgangsfilm, Kyn-
delmisse, var bl.a. nomineret til en Oscar i 1991. Debutspillefilmen Portland (1996), en pa
én gang grum og visuelt betagende beretning om unge misfits i Aalborgs underverden,
var et bade eestetisk og tematisk nybrud i dansk film og en af de farste film i den 'nye
danske bglge'. Kultfilmen Fukssvansen (2001) viderefgrte det provinsielle outsider-tema
i et crazy-komedie format med lan savel fra den klassiske danske folkekomedie som fra
tegneserier og Coen-brgdrenes skaeve univers.

Den billedskenne, delvist selvbiografiske Drgmmen (2006) - om en drengs oprar mod
en autoriteer skoleleder islutningen af 1960'erne - sikrede Arden Oplev et bredt folkeligt
gennembrud, samt en Krystalbjern ved filmfestivalen i Berlin og over 25 andre interna-
tionale priser. Det unge oprer stod tillige i centrum i TO VEFGENEr (2008) om en ung pige,
der bryder med sin familie og det Jehovas Vidner-miljg, hun er opvokset i. Skant smallere
anlagt blev ogs& To verdener en solid publikumssucces, men Arden Oplevs seneste film,
den svensk producerede Stieg Larsson-filmatisering Mand der hader kvinder (2009), har
sldet alle skandinaviske publikumsrekorder med sin uhyre velproducerede kriminalhistorie
fra undersiden af det svenske velfeerdssamfund.

Ved siden af filmarbejdet har Arden Oplev instrueret en reekke afsnit af tv-serierne
Taxa, Forsvar, Rejseholdet og @men - pa de tre sidstnaevnte var han tillige med til at ud-
forme konceptet. 12009 flyttede han til USA med sin familie.

Kgbenhavn. Min far var ikke direktgr for
Gyldendal eller kulturredaktgr p& Politiken
- jeg kom bare helt ovre fra heden, sa det
var meget anderledes. Men jeg tror ogsa,
der ligger en styrke i dét - der liggerjo i
alt fald beviseligt en hel masse gode histo-
Da jeg kom ind pa filmskolen, vdeje®odet til at lave Portland opstod nok
netop i sammenstgdet mellem provinsens
historier og hovedstadens kultur, som jeg
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ostemad klokken 11 og sagde, "Hvad sker
der?” Jeg stod der klokken fucking 9 hver
morgen, og selv om jeg arbejdede pé post-
hus om natten for at forsgrge mig selv og
Florence, som var kommet fra Amerika,
tror jeg ikke, jeg har haft en eneste sygedag
i mine fire ar pa skolen. De andre elever

og jeg havde vidt forskellige indstillinger
til tingene. Jeg kom et helt andet sted fra
end den gvrige instruktgrgruppe og jokede
med, at jeg var den indianer eller afro-
amerikaner, som skolen skulle have for at
opfylde minoritets-kvoten. Jeg havde jo
ikke nogen kulturel familie at henvise til i

tog til mig i lgbet afmin tid pa skolen.
Noget af det vigtigste for mig var arbej-
det med skuespillerne. Da jeg startede pa
skolen, havde jeg absolut ingen forstand pé
skuespil, og den farste film, jeg lavede, var
en katastrofe, hvor Anders Hove gik rundt
ude p& Benzingen med et udgéet juletree
og skreg arabiske ordsprog. Det kunne
nasten ikke vaere veerre. Det var deprime-
rende - jeg syntes ikke, jeg kunne noget
som helst. Men i sommerferien efter det
farste ar gik jeg ind og s Tarkovskijs Offret
(1986) - og forstod, at jeg lige méatte bruge
15-20 &r pa at leere det dér med film. Da



jeg kom tilbage pa skolen, skulle vi lave en
penneprgve med kun én dags optagelser,
0g jeg besluttede at koncentrere mig om
skuespillet og skide pé alt andet. Det skulle
hverken vere flot eller fancy - det skulle
bare vaere trovaerdigt! Og sé lavede jeg en
scene fra det manuskript, jeg efterhdnden
havde skrevet pa i to ar. Jeg fik Jens Jgrn
Spottag og Benedikte Hansen til at spille
en biker og hans kareste og sagde til dem,
at de skulle glemme alt andet - det skulle
fandme bare vere troverdigt! Resultatet
blev en to minutters scene, som var et
skaenderi mellem de to mennesker, og da
man s det, sa troede man pa det! Det var
et rigtigt skeenderi, rigtige mennesker, der
skaendtes. Det var jeg sgu stolt over!

For mig var Wojciech Maciejewski den
mest betydningsfulde lerer pé filmskolen.
Hvis Wojciech ikke havde veret der, var
jeg nok ikke blevet til det, jeg er. Farste
gang, jeg mgdte ham, sagde han, "1hate
your first film, but I love your second film.
W hat happened in between, Neils?” (han
kunne ikke sige mit navn rigtigt). Jeg for-
klarede ham, at jeg farst var blevet fanget i
alt det med, at man skulle vere sa tjekket
og kulturel og ekspressionistisk og kunst-
nerisk og alt muligt, og derfor havde lavet
noget frygteligt lort. Men at jeg sa havde
sagt stop og valgt en anden vej. Det blev
starten pa Wojciechs og mit venskab, og
han fortalte om, hvordan han selv havde
veret outsideren, der var kommet ind fra
landet til filmskolen i Lodz. Wojciech var
den, der gjorde, at jeg begyndte at turde.
Da Max von Sydow sagde ja til at veere med
i min afgangsfilm, fik jeg at vide, at det ville
vere kunstnerisk selvmord: Hvis jeg lavede
en god film, ville alle sige, at det kun var pé
grund af Max, og hvis jeg lavede en darlig
film, ville de sige, at jeg ikke engang kunne
lave en god film med Max von Sydow. Til
sidst kom jeg selv i tvivl, men Wojciech
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skar igennem, "Selvfglgelig skal du bruge
ham. Det, du kommer til at lere af Max,
er vigtigere end alt andet.” Hvis Wojciech
ikke havde sagt dét, ved jeg ikke, om jeg
ville have haft modet til at bruge Max von
Sydow

Desuden var der selvfglgelig Mogens
Rukov med hans fabulerende, neermest
fraktale, dramaturgiske tankegang. Og Per-
nille Grumme, som introducerede mig til
skuespillet. Men hvis jeg skal fremhave én
aflererne, er det ngdt til at veere Wojciech.

Hvad var baggrundenfor Portland - en
film, der iden grad bryder med, hvad man
ellers havde set i dansk film, savel tematisk

som astetisk?

- Ligesom alle mine andre film er den
opstaet i en inspiration fra virkeligheden.
Jeg gik i ugevis i Aalborg sammen med
nogle socialpedagoger, der havde en gade-
patrulje, som de kaldte tlet sociale jeeger-
korps; der fungerede som en buffer mellem
politiet og de unge mennesker. Og sa fandt
jeg et under-Danmark, som var faldet fuld-
stendig igennem alle det sociale systems
masker. Da de unge harte, at jeg ville lave
en film om dem, fortalte de mig alt - de
vildeste historier om kerester, familier,
narkohandler, og hvor mange gange de
havde siddet i spjeeldet. De viste mig ting,
s jeg kunne vare géet lige ned til politiet
og have faet dem busted. Men de syntes
bare, det var fantastisk, at der kom nogen
og interesserede sig for dem.

Samtidig fandt jeg ud af, at der i det
her miljg var en attra efter at veere ufal-
som. At vaere fuldsteendig lammet, sd man
ikke kan fgle noget som helst, det er godt i
deres verden. Det er fedt. Og voldsmenta-
liteten tangerede noget, jeg kendte fra det
biker-miljg, jeg selv tilhgrte i slutningen

af70krne og starten af 80&rne. Vi holdt til 137
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Anders W. Berthelsen, Michael Miller og Ulrich Thomsen i Portland (1996). Framegrab.
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syd for Aalborg, men 14 i stadig konfronta-
tion med dem fra Aalborg. Jeg har veret i
to knivkampe i mit liv - hvor jeg ikke selv
havde kniv, men den anden havde. Og det
var begge gange med nogen fra Aalborg. At
lave Portland var for mig ogsé at undersg-
ge, hvad der var sket med det miljg i lgbet
afde tretten-fjorten ar, der var gaet. Men
hele den verden, hvor man kunne vere
clean, nar man rgg i fengsel for en eller
anden mindre forseelse, og sd komme ud
et ar senere og vare narkoman, den kom
alligevel lidt bag pa mig. Var det Amerika
eller fucking Aalborg?

Filmens look er et forsgg pa at vise,
hvordan der ser ud inde i hjernen pa et
menneske, som er sa skadet, som Anders
Berthelsens karakter er, og som tager piller
for at holde det hele pa afstand. En made
at vise, at den her verden ligner vores, og
s& gor den det ikke alligevel. Samtidig er
det en slags grimhedens e&stetik, for der er
noget @stetisk i det dér fabrikofile” univers,

som jeg kalder det, hvor cementfabrikken
Aalborg Portland stér i centrum afen ver-
den, hvor alt er bygget af beton.

Men det, som folk ikke fattede dengang
i 1996, var filmens tynde underliggende
trad afironi, der punkterer filmmiljoets
egen fascination afvold. Alle unge in-
struktgrer vil gerne chokere - det ville jeg
0gsa gerne, men jeg mener, jeg gor det
pé& en méade, hvor der er en psykologisk
indsigt og ironi, der signalerer, at jeg ikke
mener det for palydende. Ligesom i min
dokumentarfilm Headbang i hovedlandet
(1997) om de her dgdsfascinerede heavy
metal-fyre, hvis scene-personaer hele tiden
punkteres af deres egentlige jeg, nar de
f.eks. kommer hjem til mor med 100 par
tennissokker, der skal vaskes. | Portland
er der hele vejen igennem pa den ene side
miljgets regler og roller, som karaktererne
spiller, og s& er der samtidig nedenunder et
privat menneske. Tag Anders Berthelsens
karakter, som bliver fuldstendig borgerlig



og ender med kirkebryllup og sofastykke.
Filmen viser de her mennesker pa godt og
ondt, stiller sig solidarisk med dem.

Portland var en afdefgrstefilm iden ny

danske bglge, maske den allerfgrste, afhan-
gigt afom man regner Ole Bornedals Natte-
vagtenfra 1994 med eller ej. Havde du selv
enfornemmelse afatfare danskfilm ien ny

retning?

- Nattevagten var en nyskabelse i og med,
at den var en genrefilm, men jeg mener
ikke, den tilhgrer samme generation som
f.eks. Thomas Vinterbergs, Nicolas Win-
ding Refns og min debutfilm, der alle
kom i 1996. Portland var den fgrste film,
Zentropa satte igang, og den var faktisk
feerdig allerede i efterdret 1995, men der
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Thomas Bo Larsen i Fukssvansen (2001). Foto: Lars Hggsted.

var ingen distributgrer, der turde tage den.
Til sidst blev den udsendt i tre-fire kopier
af Buena Vista, Disneys selskab - Bambi og
Portland, det var fandme godt!

For mig var ambitionen at lave en film,
der smadrede dansk films penhed - jeg
har kaldt Portland "en militerstevle ian-
sigtet pd paenheden” Men da filmen kom
ud, udlgste den et ramaskrig, og jeg blev
kaldt alt fra psykopat til genial og tilbage
igen. Til filmfestivalen i Berlin var der en,
der pé tysk skreg, at jeg var sindssyg, og
direkte truede mig. Jeg var sgu lidt rystet,
men prgvede at veere cool og lavede V-
tegn, fordi jeg ikke vidste, hvad jeg ellers
skulle ggre. Det var min fgrste rigtige film-
festival, og jeg havde en forestilling om, at
Berlin-festivalen virkelig rockede, nar den
turde tage min film. Og sa kom jeg ned
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til noget, der var lige sd konservativt som
en tandlegekongres. Det var rystende, sa
bourgeoisi-kulturelt det var. Der var nar-
mest tumult i Zoo Palast-biografen, da folk
faldt over hinanden for at komme ud af
salen.

Jeg mente selv, at jeg havde lavet en
banebrydende film, men der var mange
i den danske filmbranche, der reagerede
ret negativt: Man matte gjensynligt ikke
portreettere Danmark pa den made. Trier
havde godt nok provokeret med Forbry-
delsens element (1984), men det var mere,
hvad man kan kalde en ’kulturel provo-
kation, der ikke satte spgrgsmalstegn ved
det danske samfund. Det gjorde Portland.
Portland er en samfundskritisk film - det
er pa en made 90krnes 68-oprer, en made
at sige, at der er noget ravruskende galt i
det her land, og at alle de ting, vi tror er s&
rosenrgde, ikke er en skid rosenrgde.

Der var en enkelt anmelder, der skrev,
at Portland var for dansk film i 90erne,
hvad Triers Forbrydelsens element havde
veeret i 80krne, og dét fik filmbranchen til
at se rgdt. Der var ligefrem nogle af mine
kolleger - folk, jeg havde géet pa filmsko-
len med - der gik ud og kritiserede filmen
offentligt. De kunne slet ikke tolerere, at
min film blev sidestillet med et kanoniseret
mestervaerk som Forbrydelsens element.

P& den anden side forte Portland ogsa
til, at James Camerons selskab i 1997 invi-
terede Steen Bille og mig til Los Angeles,
hvor vi sad i nogle maneder og skrev pé
et manuskript til en europaisk science
fiction-thriller for Camerons udviklingsaf-
deling. Men tingene trak i langdrag, sand-
synligvis fordi jeg pa det tidspunkt ikke var
et tilstrekkelig kendt navn, sa det endte
med, at vi rejste hjem igen. Senere kom
Children of Men (Alfonso Cuaron 2006),
som i mange henseender minder om vores
projekt, men vi har ikke slaet det endegyl-

digt ihjel. Der er mange fede ting i det.

Noget afdet nye ved Portland var ogsa dens
perlerekke af unge skuespillere, som den-
gang var sa godt som ukendte - Anders W.
Berthelsen, Iben Hijejle, Ulrich Thomsen,
Jens Albinus og Bjarne Henriksen ...

- Jeg havde fundet Anders Berthelsen pa
teaterskolen og castet ham i sommeren

94. Det var sd meningen, at vi skulle have
optaget filmen i efteréret 94, men Anders
havde en kontrakt med et rejsende teater.
Derfor valgte jeg at udskyde optagelserne i
tre-fire maneder - sa sikker var jeg pa An-
ders’ talent, selv om han pa det tidspunkt
var helt grgn. Iben Hjejle havde jeg allerede
lavet novellefilmen Nggen med i 1991. Jeg
havde set hende pa nogle casting-band til
Drengenefra Sankt Petri (Seren Kragh-Ja-
cobsen 1991) og syntes, hun sa rigtig ud til
rollen. Hun var ogsa pissegod, sa jeg opfor-
drede hende til at sgge ind pé teaterskolen,
hvis hun mente det med skuespillet serigst.
Ulrich Thomsen havde en lillebitte rolle i
Nattevagten, men havde ellers ikke lavet
film, og det var Jens Albinus’debut.

Du lavede derefter en del tv. Hvilken betyd-
ning har tv-arbejdet haftfor din karriere?

- Efter Portland fik Anders Berthelsen sit
egentlige gennembrud i tv-serien Taxa, 0g
han spurgte, om jeg ikke havde lyst til at
lave Taxa sammen med ham. S jeg kom
ind og sa, hvordan det foregik, og syntes,
det sd enormt fedt ud. Det var ogsa sp&n-
dende at arbejde inden for nogle givne
rammer, der fritog en for en del af ansva-
ret. Der var allerede et super ensemble og
forfattere, der skrev til dig, s opgaven be-
stod i at lave det bedste, man kunne inden
for de rammer. Der 14 en vis befrielse i, at
alting ikke var ens skyld eller ansvar. Men



der er selvfglgelig en verden til forskel pa at
vaere episode-instrukter og sa at veere kon-
ceptuerende instruktgr;, som jeg senere var
pé Rejseholdet, Forsvar og @rnen. For som
konceptuerende instruktgr har du netop
ansvaret for ensemblet og det visuelle ud-
tryk osv. - det er n@sten ligesom at lave
spillefilm.

Jeg har vel lavet i alt 20-25 timers
tv-dramatik. Det gode ved det var den
rutine, det gav i forhold til at fungere som
arbejdsleder for et stort hold. Dét kan godt
veare en angstfyldt oplevelse for en helt ung
instrukter, men pa tv gar alt s hurtigt, og
der skal tages sd mange beslutninger, at
man pa en eller anden méde overvinder sin
frygt. Man finder ind til at arbejde mere
instinktivt, i stedet for at det hele bliver
sadan noget nervelort, hvor man tenker
117 gange for meget over tingene, inden
man tager beslutningen. Et af problemerne
i dansk film har vaeret, at man ikke naede
at fa den treening, far man var blevet s3
gammel, at man ikke lengere kunne holde
pa vandet. Danmarks Radios TV-Drama
har simpelthen fungeret som en slags boot
camp for mange af os unge instruktgrer -
et sted, hvor vi kunne bevise, at vi kunne
arbejde professionelt og ikke bare lave sma
merkelige og depressive kortfilm for andre
instruktarer.

Der er imidlertid ogsa en fare ved at
lave tv - man skal passe p&, at man ikke
bliver doven. Nar alt skal ga sa hurtigt, er
det fristende at veelge den nemme lgsning,
fordi den virkede fgr. Det med at bevare
nysgerrigheden over for materialet og til
stadighed lade sig udfordre af tvivlen er
enormt vigtigt. Men hvis man kan undga
at blive doven, er tv et fantastisk medie
at arbejde med. Ogjeg mener ogsa, at Vi
instruktgrer har veeret med til at professio-
nalisere tv-mediet og presse det tettere pa
biograffilmen, mens jeg tvivler pa, at tv-
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serierne omvendt har presset spillefilmen
nogen steder hen rent visuelt.

Dine spillefilm erjo vidtforskellige, men kan
man alligevel se en slags anti-autoriter red
trad, der binder dem sammen?

- Det kan man nok godt, selv om jeg af
princip forsgger at lave noget nyt, hver
gang jeg laver en film. Men virkelighe-
den er altid min stgrste inspirationskilde.
Grundlzggende betragter jeg ikke vir-
keligheden som et velordnet sted. Vores
humanistiske livsindstilling og tankegang
er tilleert, hvilket ikke gor dem ringere -
tveertimod er det noget, der ligesom en
plante skal passes og vaernes om. Lige ne-
denunder ligger en masse ukontrollable,
junglelovsagtige falelser, som kommer til
udtryk, nar folk bliver pressede - tenk
bare pa folks reaktioner i trafikken.

Jeg ser virkeligheden som igennem en
slags 3D-briller. Jeg ser dobbelt: pa den
ene side det gode, autentiske og &stetiske,
og pa den anden det groteske og absurde.
Samtidig kan jeg godt lide den diversitet,
vores land rummer: Hvis du sidder ien
kalder i Ribe og spiller dedsmetal, er der
meget meget langt til at danse ballet og
bo pd Rungsted Kyst. Vi prgver altid at se
Danmark under ét, men jeg synes faktisk,
der er enormt meget plads til forskellighed,
hvilket jeg har pragvet at skildre solidarisk i
mine randeksistens-film - Portland, Head-
bang i hovedlandet og Fukssvansen (2001).

Men efter Fukssvansen var der en dra-
machef pd Danmarks Radio, der spurgte
mig, "Hvornar skal du lave en film med
rigtige falelser, Arden?” Han havde jo ret.
Hvornar skulle jeg det? Dertil kom, at min
far var dgd under optagelserne til Fuks-
svansen, og det fik mig til at g& i gang med
at skrive Drammen, der er tilegnet ham og
en hyldest til hans tankegang: den tenken-
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Janus Dissing Rathke og Bent Mejding i Dremmen (2006). Foto: Thomas Petri.
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de, intelligente landmand med det pantei-
stiske livssyn, et hjerte afguld og samtidig
med et sind, der bar pa bade fglsomhed og
svaghed. Min farste rigtige film var jo Hugo
fra Himmerland (1987), som er et portraet
af min far. Han er Peder i Drammen, selv
om jeg selvfalgelig ogsa har dramatiseret
Peder vaek fra ham. Samtidig er det igen en
samfundsrevsende film, der handler om at
ggre oprgr og om oprgrets pris. Jeg har selv
géet pa den skole, og der er ikke en falelse

i filmen, som jeg ikke kender 100 procent.
Nasten alle karaktererne er stykket sam-
men af folk, jeg kendte, inklusive skolele-
deren Lindom-Svendsen. Ham har jeg ikke
digtet, heller ikke hans dialog. Han dade

i 1974, og den dag husker jeg, som andre
mennesker husker den 4. maj p& Radhus-
pladsen i 1945. For os bgrn var hans ded
lige s& afgarende, som befrielsen var for de

voksne dengang.

Reaktionerne pd Dremmen var helt
overveldende. Men lige efter at man har
lavet en film, som er blevet sa stor en suc-
ces, er man ivirkeligheden lidt i vildrede.
Medvind er pa den made frygteligt. Det er
meget nemmere, nar man er den foruret-
tede, der gér imod vinden. Men jeg ledte
sa efter noget, der kunne vere et nutids-
drama med den samme fglelsesmassige
sprengkraft. Jeg havde tre-fire idéer i spil,
da jeg leste en avisnotits om Tabitha, der
var brudt ud af sit Jehovas Vidner-miljg, og
sd overhalede den idé alt andet. Det kreever
nok en vis portion nordjysk dumdristighed
at tro, at der er nogen, der gider se en film
om Jehovas Vidner. Det var der s3, men To
verdener handler jo ogsd om en familie, der
bliver spangt i atomer, og om en far, der
ikke far indfriet sine forventninger til sine
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Jens Jorn Spottag og Rosalinde Mynster i To verdener (2008). Foto: Jens Juncker-Jensen.

bgrn. Dét tror jeg er et enormt genken- Noomi Rapace i M&n som hatar kvinnor
deligt tema for rigtigt mange mennesker, (2009, Me&nd der hader kvinder). Foto: Knut Koivisto.
savel unge som @ldre. Dér stikker min
egen historie igen hovedet frem, for jeg er
jo selv vokset op med en far, der troede, jeg
skulle vaere landmand og overtage garden.
P4 et eller andet tidspunkt var jeg nadt til
at sige til ham, at det skulle jeg ikke. Dét
var en stor fglelsesmeassig byrde, for hvad
skulle der s& ske med garden? Det er jo
ikke noget, man sédan bare salger. Det er
jo Jorden - den, der sidder helt inde under
neglene. Det var nasten ikke til at bare.

Og endelig Mand der hader kvinder.
Selvom den ene er en lille arthouse film
og den anden en stor underholdningsfilm,
gar der for mig en lige linje fra Portland til
Mand der hader kvinder. Jeg ser en direkte
sammenhang mellem Janus - Anders

/

—\

Berthelsens karakter i Portland - og Lis-
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beth Salander i M&nd der hader kvinder:
skadede unge mennesker, sociopater til en
vis grad, voldelige, tikkende bomber, fyldt
afhad og vrede pa grund afen gdelagt
barndom og opveakst. For mig var det en
cirkulaer bevagelse tilbage til et sted, hvor
jeg havde vearet for. Til det onde rum, hvor
man lader demonerne komme ind.

Sigtede du med Drgmmen og To verdener
bevidst mod et bredt publikum ?De solgte
angiveligt bedre iprovinsen end defleste
andre danskefilm ...

- Begge film har faktisk ogsa solgt rigtigt
mange billetter i Kgbenhavn, men ja, til
de to film var jeg ret bevidst om, at jeg
gerne ville have et bredt publikum i tale.
Jeg kunne f.eks. have valgt at optage Drom-
men om efterdret og filme landskabet med
vaeden drivende over de brune plgjemarker
- sa ville hele lortet vaere blevet enormt
depressivt, men maske mere ’kunstnerisk’i
citationstegn. Men min vision var, at korn-
markerne skulle vere knaldgule og him-
len bla - det skulle vare s& smukt, at det
gjorde ondt. Og sa skulle det grusomme
komme. Dér, hvor jeg har fglelsesmeassigt
mest fat i publikum, der slar jeg til. Jeg ville
lave en film med sterst mulig falelsesmaes-
sig identifikation og impact, for jeg syntes,
at den historie bade kunne og skulle na
bredt ud. Jeg er meget tro over for, hvad
mine historier har i deres natur. Det geelder
0gsad Mand der hader kvinder - ndr man
har en bog, der er blevet solgt i ti millioner
eksemplarer, ville det have veret latterligt
at lave en lille obskur art film ud af det.
Det skulle vaere ’Silence of the Lambs of
Scandinavia, Nikita - det skulle veere stort,
bredt og underholdende.

Underholdning er jo noget af det, men-
neskeheden har brug for - iser underhold-
ning pa et niveau, som far folk til at tenke

sig om. Og det mener jeg geelder bade
Drgmmen og To verdener, men ogsa Ma&nd
der hader kvinder, som jeg ellers betragter
som en kommerciel film. Det er jeg enormt
stolt af.

Alle dine danskefilm udspiller sig i ud-
kants-Danmark’, og nu har du sa lavet en
svenskfilm og erflyttet til USA. Hvad bety-
der det nationale, herunder danskfilm, for
dig?

- Det er sgu svert at svare pa. Jeg har et
forhold til Danmark og til min egen kul-
tur og de historier, der findes i min egen
kultur, men jeg kan ikke sige, at jeg har

et serligt forhold til dansk film - selv om
den farste film, som virkelig betgd noget
kulturelt for mig, var Carl Th. Dreyers Or-
det (1955), som jeg s& sammen med min
far. Det var en fantastisk oplevelse. Men
dansk film som en sarlig egenart har jeg
ikke noget forhold til. Jeg synes, det er fan-
tastisk, at vi har udvidet dansk film, s& vi i
dag kan lave alt fra drama til vampyrfilm
og westerns. Det er sket pa bare tretten-
fjorten ar.

Hvad er i dine gjne baggrunden for dansk
films succes-historie?

- En veesentlig del af &rsagen er, at vi har
en vildt god og ressourcerig filmskole, men
forst og fremmest har vi et godt filmmiljg

i Danmark, fordi der er den politiske og
kulturelle vilje til, at man kan fa lov til at
lave film og leve afdet... uden ligefrem at
blive millionar. Selv hvis man har lavet

en film, der ikke fungerer, kan man - hvis
man kemper lidt for det - fa lov til at lave
en til. Det kan selvfglgelig godt begynde at
blive svart, hvis man hverken har solgt bil-
letter eller vundet priser pa festivaler, men
det, at dansk film er et sa ressourcerigt og



privilegeret omrade, fremavler simpelthen
en talentmasse. Folk ved, at det er muligt
at lave film, og derfor kaster de sig ud i
det. Det giver et filmmiljg, som summer
afkreativitet. Til sammenligning kender
jeg mange unge instruktgrer i England og
USA, for hvem det er grotesk svart. Det
kan tage artier, for de far lov at lave deres
farste film.

Hvor tror du, danskfilm befinder sig om ti

ar?

- Jeg skulle virkelig habe, at dansk film vil
std endnu sterkere bdde med nationale

og internationale film pa hhv. dansk og
engelsk. Men jeg tror, at dansk film fort-
sat kan veare en spydspids i den kreative
klasse - og som sddan ogsa fungere som et
brand for Danmark i udlandet - forudsat
at man bliver ved med at stimulere bran-
chen og sgrger for, at filmskolen forbliver
et steerkt miljg.

Og hvor er Niels Arden Oplev om ti ar?

Hmmm, sa er han ved at realisere en film
om en af de farste stavkirker i Himmer-
land. Eller maske en anden film, der ligger
gemt inde i denne her himmerlandske
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langskalle, men som ikke kan komme til
udtryk nu, fordi der er nogle andre ting,
der skal laves farst. Jeg tror altid, jeg vil
vere en del af dansk film - der er simpelt-
hen for mange gode historier og for mange
gode skuespillere til, at jeg kan lade veare.
Men jeg har altid befundet mig godt i
mere end én verden ad gangen, sé jeg tror
sagtens, jeg kan handtere at lave film bade
i og uden for Danmark. Det har altid vee-
ret min drgm, og den realiserer jeg nu.

Spillefilm

1996 Portland

2001  Fukssvansen

2006 Drgmmen

2008 To verdener

2009  Man som hatar kvinnor/Mand der
hader kvinder

Kortfilm

1987 Hugo fra Himmerland (dok.)

1989  Kyndelmisse (afgangsfilm fra Den Dan-
ske Filmskole)

1992 Nggen

Tv

1991  Tusmgrket (kortfilm)

1993  En succes (kortfilm)

1997 Headbang i Hovedlandet (dok.)

1998  Taxa (ni afsnit)

2000 Rejseholdet (koncept + tre afsnit)

2003  Forsvar (koncept + fire afsnit)

2004-6 @rnen: En krimi-odyssé (koncept + syv
afsnit)
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Carey Mulligan og Peter Sarsgaard i An Education (2009). Foto: Kerry Brown.

At samarbejde er en del af dansk kultur”

Lone Scherfig

AfMette Hjort
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Vi har talt en del om dine tidligerefilm i
forbindelse med min bog om Italiensk for
begyndere (2000)1 Sajeg vil gernefokusere
pé denfilm, som ikke bliver diskuteret i bo-
gen, nemlig An Education (2009). Hvordan
kom du til at instruere den film?

var interesseret. Pa et tidspunkt blev jeg sa
kaldt ind til en hel rekke mgder med pro-
ducenterne, som gerne ville tale med mig

om, hvad jeg kunne lide ved manuskriptet,
og hvad jeg gerne ville med det. Jeg fortalte
dem, at jeg kunne lide manuskriptets tone,
0g at jeg havde last alle Hornbys bgger og

- Filmens manuskript er skrevet afiNittigodt har kunnet lide den omsorg for

Hornby, baseret pa journalisten Lynn Bar-
bers historie. Hornby og jeg har samme
agent, og jeg havde sagt til hende, at jeg

personerne, som de giver udtryk for. I An
Education var jeg is@r vild med David. Som

du ved, er han en virkelig person, der lever



endnu. Jeg kunne godt lide tanken om at
lave en film med en mandlig karakter, som
har en masse drive, og som ikke er 100 pro-
cent sympatisk. Som karakter er David me-
get mere flosset i kanterne end de mandlige
personer, jeg ellers har beskrevet, med fa
undtagelser: Den rolle, som Peter Gantzler
spiller i Kajsfadselsdag (1990), har lidt af
det, jeg taler om.

Normalt har du selv veeret involveret i ma-
nuskriptskrivnings-processen. Hvordan var
det at arbejde med en andens manuskript, og
oven ikgbet et, der var skrevet afen etableret
forfatter?

- Mit udgangspunkt var helt fra starten, at
det var Hornbys manuskript, og at jeg ikke
ville forsgge at ggre det til mit. Jeg tror nok,
at producenterne havde en erklaret hensigt
med at veelge en dansk instruktgr frem for
en engelsk - de habede, at det ville give fil-
men en slags ’kant’ Det ved jeg ikke, om det
gjorde. Det er ikke en film, hvor jeg havde
lyst til selv at fylde meget. Det er meget per-
sonernes film, og sa er det vigtigt at treede
tilbage som instruktar. Det er ikke instruk-
tgren, man skal se, men karaktererne, isar
Jenny. Hvis det er hende, folk husker, nar de
kommer ud afbiografen, har vi opnaet det,
vi ville.

Lone Scherfig

Dorota Pomykala, Bertel Abildgaard og Steen Svare i Kajsfadselsdag (1990). Foto: Roald Pay.
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Lone Scherfig (f. 1959). Uddannet som instruktgr fra Den Danske Filmskole, 1984. Hendes af-
gangsfilm, Den onde cirkel, er et stiliseret veerk med gadefulde karakterer og forhold. Derimod traek-
ker hendes farste spillefilm, Kajs fgdselsdag (1990), pd realismens traditioner. Filmen handler om
pelsemanden Kaj, der af vennerne inviteres p& en fgdselsdagstur til Polen med billig sprut og villige
damer, men viser sig mere alvorsfuld og basalt medmenneskelig, end vennerne havde kunnet ane.
Barnefilmen Nar mor kommer hjem (1998) - om tre bgrn, der bliver tvunget til at klare sig selv, da
deres mor kommer i feengsel som faglge af butikstyveri - er en filmatisering af Martha Christensens
roman af samme navn. Filmen har generelt en komisk tone, men formér samtidig at rejse en reekke
spergsmal vedrgrende alvorlige emner som skilsmisse, vanrggt, kriminalitet, mobning og offentlige
institutioners svigt i forhold til bgrns fundamentale behov.

Scherfig opnéede i 2000 international anerkendelse med dogmefilmen Italiensk for begyndere.
Denne bade komiske og alvorlige ensemblefilm, der vandt en sglvbjgrn i Berlin, undersgger, hvordan
forskellige beskadigede sjeele kommer videre med deres livog dermed opnér en vis lykke. Italiensk for
begyndere er blevet set af over 800.000 danskere og solgt til over 60 lande. Wilbur Wants to Kill Him-
self(2002) - en skotsk-dansk co-produktion, der blev optaget i Glasgow - solgte langt faerre billetter,
men var med til at etablere en produktiv alliance mellem det Glasgow-baserede selskab Sigma Films
og Zentropa og banede vej for det skotske dogmeprojekt Advance Party. Scherfig og Anders Thomas
Jensen skrev karakterprofilerne til dette tre-filmsprojekt med regler af Lars von Trier. Hjemve (2007)
bygger videre pd metoder, som Scherfig udviklede i forbindelse med sit bidrag til det netbaserede
initiativ avistid.dk, og var et forsgg pa at fere dogme-principperne i nye retninger. Scherfigs anden
engelsksprogede spillefilm, An Education (2009) - en periodefilm med manuskript af Nick Hornby -
er baseret pa den engelske journalist Lynn Barbers historie om det skeebnesvangre forhold, hun som
ung skolepige havde med en gift mytoman.

Den genergsitet, som er kendetegnende for Scherfigs film, gar igen i hendes indsats for det
danske filmmiljg. Nar instruktgreleverne ved Den Danske Filmskole i dag arbejder regelmeesigt med
professionelle skuespillere, er det séledes i hgj grad som fglge af Scherfigs indsats som engageret
leerer pa skolen. Mange unge instruktgrer opfatter hende da ogs& som en slags mentor. Scherfig er
teet forbundet med Filmbyen i Avedgre og med Zentropa, og hun har instrueret tretten episoder af
selskabets Morten Korch-serie.

Lone Scherfig er i familie med forfatteren Hans Scherfig, der var hendes fars onkel.

Du har lavet tofilm udenfor Danmark: ud
over An Education ogsd Wilbur Wants to
Kill Himself (2002, Wilbur begar selvmord),
som udspiller sig i og er optaget i Glasgow.
Hvordan er det som instruktgr at arbejde pa
etfremmed sprog og i en kultur, som ikke er
ensegen?

-1 An Education har jeg veeret meget, meget
omhyggelig med at fa tidsbilledet rigtigt.
Fordi filmen handler om engelsk kultur,

og fordi jeg ved, at jeg ikke kan tage noget
for givet, nar jeg arbejder pa et fremmed
sprog og i et fremmed land, gik jeg mange

flere omveje end pd mine andre film. Jeg
gjorde ting, som jeg aldrig ville have dremt
om at gare, hvis det havde varet en dansk
film. Det var ogsa et spgrgsmal om at leve
op til det dér excellence-begreb, som er s&
pafaldende i det engelske miljg, hvor alle
virker, som om de gar sig helt vildt umage
hele tiden. Jeg madte en grundighed og en
selvdisciplin, som jeg ikke har oplevet for.
Det passer godt til den her type film, men
kunsten bliver s at opna, at filmen alligevel
er fuld af fortelle-energi, at der er en lethed.
Jeg har fglt, at en vigtig del af min opgave
var at sgrge for, at filmen ikke blev knust i



produktionsmaskineriet, for An Education
er meget forfinet og lever i hgj grad i kraft af
detaljerne.

Ifilmens creditsfinder man ingen navnefra
dine tidligere hold. Hvorfor ikke?

- Alle pa holdet var nye for mig, og jeg var
den eneste dansker. Det var en budget-
betingelse fra producenternes side, at jeg
ikke kunne f& nogen af dem med, som jeg
normalt arbejder sammen med i Danmark.
Heldigvis var jeg meget tilfreds med det
hold, jeg fik. Det ville selvfalgelig have veeret
meget rart at have en eller anden med, som
jeg allerede havde arbejdet med fgr og var
tryg ved, men der er ogsé klare foraringer
forbundet med at skulle arbejde med nye
folk.

Filmen har originalmusik afPaul Englishby,
men bruger ogsé en reekke musiknumrefra
datiden - medfeks. Billy Fury, Juliette Gréco
og Brenda Lee. Hvad var det, du sggte, hvad
musikken angar?

- Jeg kendte allerede Paul Englishbys mu-
sik og havde gerne villet arbejde sammen
med ham fer. Jeg vidste, at han kunne lave
symfonisk musik, som havde den ro og
falsomhed, som filmen kraver. Men vi var
hele tiden klar over, at de lettere scener ikke
skulle have vanlig underleegningsmusik. For
at filmen kunne faden ngdvendige energi,
matte vi ogsa have musik fra tiden. Jeg tror,
vi hgrte omkring to tusinde numre igen-
nem, far vi fandt dem, vi brugte i filmen.
Kle Savidge, som er canadisk, ledte og ledte
og ledte, og klipperen Barney Pilling, der
ogsa er dj og meget musikalsk, hjalp til, lige-
som Nick Hornby var en stor stgtte. Han har
kun kommenteret noget, nar han er blevet
spurgt, men vi spurgte ham om musikken,
fordi han ved en masse om og er meget glad
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for musik. Vi ledte is&r efter noget meget
engelsk musik, som virkelig kunne give den
flavour, som London havde dengang i star-
ten af 1960erne. Vi ville have musik, som
kunne give den rigtige atmosfere, men det
var samtidig vigtigt, at sangteksterne fun-
gerede i forhold til de billedsekvenser, hvor
numrene blev brugt.

Hvordan opstod samarbejdet med Barney
Pilling?

- Jeg skulle have mgadt flere forskellige klip-
pere, men efter at have snakket med Barney,
som var den fgrste, jeg madte, behgvede jeg
ikke lede videre. Jeg vidste, at jeg ville have
det godt med at sidde tolv uger i et mgrkt
rum sammen med ham. Jeg kunne marke,
at han havde selvtillid nok til at turde sige
sin mening og treeffe beslutninger.

Jegvar enormt glad for at arbejde med
ham. Barney er lynhurtig, og det elsker
jeg, for det gor, at man kan se mange flere
mulige klip. Han gar bare tingene og viser
resultaterne, sd man ikke behgver beskrive,
diskutere og forklare dem. Jeg kan godt lide,
nar man har mod til at prave noget, der
maske ikke lykkes. Barney har egentlig ikke
lavet s& meget, s& det var for os lidt afen
satsning. Jeg haber, filmen vil hjelpe ham til
at blive en etableret klipper. Jeg er ham me-
get taknemmelig.

Hvilke tanker gjorde du ogJohn de Borman
jer om detfotografiske udtryk i An Educa-
tion?

- John de Borman er halvt fransk og elsker
franske nybglgefilm. Vi sd An Education
som en film med en klar relation til la nou-
velle vague, fordi Jenny elsker de film. Og

s& var der min dogmebaggrund, som ogsé
giver en relation til lige netop den filmhisto-
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riske periode. Vi talte meget om den uskyld,
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de film har. Uskylden er selvfglgelig ikke
noget, man kan reproducere, men jeg vil
gerne tro, at hvis man holder af historien,
karaktererne og detaljerne - og ikke forra-
der dem - s vil filmen f& en vis autenticitet.
Vi gik efter den samme nysgerrighed og
entusiasme, som kendetegner de franske
film. Uskyld blev en slags rgd trad for os, og
det er derfor, der ikke er meget show offover
filmen. Der er ikke noget teknisk bravur.
Hvis der var noget production design, som
stak for meget ud, fik vi det hurtigt tonet
ned. Du besggte selv settet ved Twickenham
Studios, sa du har set huset og ved, hvor mi-
nimalistisk vi har gjort det, sammenlignet
med hvordan det hus ser ud i virkeligheden.
Normalt ville der ogsa have varet mange
flere rekvisitter. Der ville have veret ting og
sager - puder og blomster og teepper - over

det hele. Men jeg ville ikke have, at den der
materielle kultur skulle overskygge perso-
nerne, og der matte ikke veere uro i bille-
derne. Jeger altid meget bange for pludselig
at opdage, at der star en rgd paraply eller
lignende midt i billedet. S& uskyld og enkel-
hed var begreber, som John og jeg satte hgjt
hele vejen igennem.

Hvilke overvejelsergjorde du dig iforbindelse
medfilmens casting-proces?

- Til Jenny var vi hele tiden klar over, at vi
skulle finde en pige, som kunne bare ho-
vedrollen, og dermed hele filmen. Hun skul-
le veere trovaerdig som seksten-sytten-arig

- Carey Mulligan er ivirkeligheden meget
@ldre - og sa skulle hun kunne udvikle sig
rigtig meget i lgbet afet halvt . Fra at veere
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Jamie Sives i Wilbur Wants to Kill Himself (2002, Wilbur begar selvmord). Foto: Per Arnesen.

en lille skolepige bliver Jenny en voksen,
ansvarsfuld og ogsa lidt gdelagt kvinde. Ho-
vedrollespilleren skulle ogsd kunne handtere
et enormt pres, for Jenny er med i hver ene-
ste scene. Problemet er, at man ikke kan fa
en skuespiller med en masse erfaring, hvis
man leder efter en, der passer aldersmassigt
med sd ung en karakter. Ud over lidt tv og
en lille birolle i Pride and Prejudice (2005,
Stolthed ogfordom, instr. Joe Wright) havde
Carey neasten ikke lavet noget far rollen

som Jenny. Men efterhanden som dagene
gik, blev risikoen mindre. Carey mgdte til
tiden, hun kunne sin ting, hun lavede ikke
scener, men ngd hele optagelsesprocessen,
og sdvar hun istand til at holde rede pa

det psykologiske forlgb, hun var i, selvom

vi optog scenerne ude af reekkefglge. Sa jeg
begyndte at teenke, “Jeg vil ikke bare have, at

hun er god. Jeg vil have, at hun bliver virke-
liggod iden her rolle.” Jeg sagde til hende,
at jeg ville prgve at fa flere facetter af hendes
karakter frem, sa det ville ende med at blive
et fuldgyldigt portreet og ikke bare en halv
person.

Som arbejdsredskab gav jeg hende en
lille lommekalender fra 1961 til at skrive
hele forlgbet ind i. S& kunne hun f.eks. sige,
“OK, det er den 16. april. Det vil sige, at
sa har jeg fadselsdag i morgen, jeg kender
endnu ikke den og den person, og jeg har
endnu aldrig veeret i Paris.” Og jeg kunne
referere til kronologien pa en mere handgri-
belig méade, som f.eks., "1denne her scene
behgver du ikke vise, at du er nervgs, for det
kan du vise i den scene, der ligger lige in-
den, som vi i gvrigt optager efter denne her.”
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rolle far, folte jeg, at jeg var ngdt til at gare
et eller andet. Det var en meget konkret og
pragmatisk lgsning, men det fungerede altsa
ret godt.

Var der scener, der var specielt besvarlige i
Jennys tilfeelde?

- De sv&reste scener at lave var dem, hvor
hun bare benovet iagttager, hvad der fore-
gér. | de scener har hun en masse appetit
pa livet, men ikke rigtigt nogen pragmatisk
vilje. Altsa, hun har ikke nogen ydre dra-
matisk modstand, og det er noget af det
svereste at lave. De ting, som er utroligt
imponerende for Jenny, er det ikke ngdven-
digvis for publikum. Vi skal vise, hvordan
Jenny reagerer, nar hun for farste gang i sit
liv ser en sexet sangerinde pa en scene, men
publikum har set den slags i hundredvis af
film. Det var svert at lave det, s& publikum
ville se scenen med Jennys gjne. Men Carey
fik det virkelig til at lykkes. Jeg tror, at bade
Nick Hornby og jeg i begyndelsen tenkte,
at vi gjorde hende en tjeneste, men nu er
det omvendt. Vi er stolte over, at vi var med,
da Carey Mulligan leverede sin farste store
hovedrolle!

Var det en positiv oplevelse at arbejde med

skuespillere med en helt anden baggrund?

- Jeg er meget glad for at arbejde sammen
med britiske skuespillere. De kommer fra
et land med en helt utrolig dramatisk tradi-
tion, som de kan treekke pd, og det kan man
godt meaerke. Det opdagede jeg allerede pa
Wilbur. Sammenlignet med danske skue-
spillere er de britiske ikke nar sa tilbgjelige
til at endre pa teksten, og de er desuden
utroligt disciplinerede. Jeg kan godt lide, at
de tit er meget tekniske i deres tilgang til
skuespillet. De opfatter det som et fag, der
krever, at man kommer ind i en psykolo-

gisk proces, og de forventer, at fglelserne fra
den proces ligger ibillederne, i selve filmen.
De forventer ikke, at fglelserne skal vere
der pd settet, imellem os. Jeg er ikke sddan
en instrukter, der snakker i telefon med
skuespillerne hele natten, men de britiske
skuespillere, jeg arbejdede med, kan ogsa i
hgj grad selv. Jeg behgvede virkelig ikke at
instruere dem ret meget.

For mig var samarbejdet med Peter
Sarsgaard, som spiller David i An Education,
meget spendende. Det er en sindssygt sver
rolle, fordi man skal styre helt pracist, hvor-
nar publikum skal vide hvad, og hvornar
David skal fgle hvad - hvornar han virkelig
elsker, og hvorndar han har hovedet et helt
andet sted. Det er sveert at styre hans hem-
meligheder, sa de virker logiske, ndr man far
dem at vide, uden at de bliver forudsigelige.
Og David skulle spilles pa en made, som
gjorde det muligt at forsvare ham og maske
endda holde af ham, selv om der ikke er
nogen grund til det. Det er det dér med at
loveyour villains. Peter sagde, at det havde
han overhovedet ikke nogen problemer
med, for han havde lige fra starten kunnet
lide David. Og sadan havde jeg det ogsa.
Der var noget small time crook over David,
og der er noget rgrende ved denne karakter,
der bare sa gerne vil leve det liv, man kan
leve, hvis man har an education. Men Peter
er fantastisk. Som person er han meget
nestekaerlig og genergs, og han er et meget
etisk menneske. Jeg oplevede, at han som
skuespiller hele tiden kom op med ting, som
var mere sande eller autentiske end det, jeg
selv havde forestillet mig. Det har jeg aldrig
oplevet med nogen anden skuespiller. Ikke
pa det niveau. Jeg var ogsa helt vild med at
arbejde med Alfred Molina. Han er et meget
varmt og dejligt menneske, og jeg var ked
af, at han kun var med pd settet i sd kort tid.
Ham vil jeg meget gerne lave noget mere
med engang.



Hvad med Cara Seymour, som spiller Jennys
mor?

- Jeg havde set Cara Seymour i Lars von
Triers Dancer in the Dark (2000) og i Spike
Jonzes Adaptation. (2002), hvor hun spillede
Charlie Kaufmans veninde. Hun har pa én
gang en sgdme og noget sart over sig, og det
var netop dét, jeg gik efter, for jeg ville ikke
have, at Jennys mor skulle veere den evige
husmor iengelsk film. Hun skulle kunne
give udtryk for en vis kedsomhed. Hun er i
det dér hus, som det ikke tager ret lang tid at
gere rent, s& hun sidder ligesom bare der og
venter. Der er en kempe tomhed, og det er
derfor, det er sa let for hende at lukke David
ind i deres liv. Der er ogsa noget mothers
little helper over hende. Karakteren er en lil-
le smule ude aftrit med virkeligheden, men
hun skulle heller ikke have fgdderne alt for
solidt plantet pajorden, for de synder, hun
begar, er undladelsessynder. Det, der sker,
sker, fordi moderen ikke er der. Der skulle
vere en fornemmelse af mismatch mellem
moderen og savel faderen som Jenny. Man
kan nasten sige, at familiedynamikken er,
som om det var faderen og Jenny, der var
gift - det er mellem de to, der bestar et vok-
sent forhold. Moderen har fravalgt at veere
intelligent. Og dét er meget forskelligt fra
den virkelige historie, som fiktionen bygger
pa. Lynn Barbers mor er ikke sadan.

Kan du sige lidt mere om filmensforhold til
Lynn Barbers historie?

- Filmen er meget lysere end den virke-
lige historie. Barbers historie handler om,
hvordan hun mistede tilliden til andre
mennesker, og om, hvordan hun derfor helt
fra starten af sin lgbebane som journalist
vidste, at det er ngdvendigt at ssge om bag
ved det, folk siger. Hun er meget frygtet
som journalist, men folk er samtidig dybt
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smigrede, hvis hun vil interviewe dem. Jeg
ma sige, at jeg kun har oplevet hende som
en blid og smilende og meget munter per-
son. Men hele vejen igennem var der en Kklar
beslutning om, at tonen i filmen skulle vere
anderledes end den, der er i Lynns historie.
Jeg havde rigtig mange samtaler med pro-
ducenterne om, at vi skulle veere sikre pa, at
folk ikke kom ud afbiografen med en sterk
fornemmelse af at have set en film med en
sgrgelig slutning. Sa vi talte hele tiden om,
hvorvidt filmen handler eller ikke handler
om en kvinde, som falder i haenderne pa en
psykopat. Den film, vi endte med at lave, er
mere en kearlighedshistorie end en historie
om en pige og en psykopat. Men det er me-
ningen, at den skal ligge og balancere lige
pa kanten af den anden historie. Det, Lynn
Barber oplevede, var meget mere diffust og
varede meget leengere, nermest sddan en
skabne-ting. Den film tror jeg ikke, jeg ville
have lyst til at lave.

Du har spillet en vigtig rolle pd Den Danske
Filmskole, og der er mange i branchen, der
ser dig som en dygtig leerer og veerdifuld men-
tor. Hvordan vil du selv beskrive den rolle, du
har spilletpa filmskolen?

- Nogle elever hader den skole, mens de gar
der, men bagefter elsker de den og bliver ved
med at vende tilbage. Der er nogle sterke
b&nd mellem dem, der har gaet pé skolen,
en fornemmelse af ligesom at tale det sam-
me sprog. Selvi Danmark er der forskel pa,
om man arbejder sammen med nogen, en
fotograff.eks., som har géet pa filmskolen
eller ej. Som tidligere elever fgler vi en me-
get stor taknemmelighed, og dét gar, at der
er mange, der vender tilbage som under-
visere. Nar de ringer fra skolen og sperger,
sd kommer vi. Hvis vi ellers kan. Skolen er
meget afhengig afden type statte, og den

lever af den tradition. Jeg var leerer for en 153
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Lars Kaalund og Peter Gantzler i Italienskfor begyndere (2000).
Foto: Lars Hggsted.
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instruktgr-argang i to-tre ar, mens min dat-
ter var lille. | de par ar var jeg fast pa skolen,
men ellers har det vaeret ud og ind. Men jeg
er altid bare glad for at vere der.

En ting, jeg gjorde, mens jeg underviste
der, var, at jeg fik skuespillerforbundet til at
betale til en ordning, som gjorde, at instruk-
tareleverne fik mange flere professionelle
skuespillere at arbejde med end nogensinde
for. Det er ikke hele forklaringen pa, at spil-
let i dag er s meget bedre i dansk film, men
det er en del af forklaringen. De instruktg-
rer, som gar ud af Den Danske Filmskole, er
ikke lengere bange for skuespillere. De har
leert at arbejde med skuespillere ved faktisk
at ggre det. Jeg sidder ogsa i skolens aftager-
panel, fordi jeg mener, det er vigtigt at slas
for, at den forbliver under Kulturministeriet
og ikke bliver lagt ind under Undervisnings-
ministeriet.

Du er meget en del afZentropa-familien.
Hvordan opfatter du samarbejdet med
Zentropa?

helt ung, har jeg altid gerne villet veere med
til at banke noget meningsfuldt op. Vi gik
rundt i mudder, og der var gamle militaer-
mgbler over det hele, og mus, og iskoldt i
klipperummene. Men det var fantastisk,
for man var med til at skabe noget nyt og
vardifuldt. Det svaere har veeret at bevare
den entusiasme, navnlig efter at Zentropa
fik succes. Lidt efter lidt begyndte folk lige
sa stille at male deres kontorer og stille en
lille blomst eller to. Det har veeret sveert at
bevare det der med, at det hele handler om
film, og at vi er ligeglade med, hvordan vi
ser ud, og hvordan der ser ud omkring os.
Men Lars von Trier og Peter Aalbak er sta-
digveek meget ligeglade med de ydre ting.
Undtagen mad!

Filmbyen har ikke mere den samme
attraktion for mig som tidligere. P4 et tids-
punkt lejede jeg et hus derude sammen med
ti forfattere. Det var en tidligere officers-
bygning, der pa et tidspunkt ogsa var blevet
brugt som overvagningscentral. S& der var ti
tusinde telefonstik, eller sddan oplevede jeg
det dengang. Vi lavede en fellesstue, hvor
vi kunne mgdes, ogsd med skuespillere, og
sé havde vi vores separate kontorer. Men jeg
flyttede over i det, som hedder ‘hyttebyen;
hvor jeg har min egen hytte. Jeg sidder dog
meget hjemme og arbejder, og jeg rejser
meget, s& jeg bruger den ikke sd meget. Men
jeg vil ikke afgive mit ’kontor; for jeg vil
stadigvaek gerne have mit dueslag og et knus
en gang imellem. Men jeg er ikke medejer
af Zentropa, altsé aktionzr, selvom mange
tror det. Jeg har altid veret freelance. Min
forbindelse med Zentropa drejer sig om
venskab og om kunstnerisk tillid og frihed.

Din dogmefilm, Italiensk for begyndere, er
en afdanskfilms stgrste succeser nogensinde.

Bruger dufortsat dogmetenkning i dit ar-

- | starten var der en enorm pionebéjdk imedfilm?

Filmbyen i Avedgre, og lige siden jeg var



- Dajeg lavede An Education, sagde folk,
at de kunne se, at der var en indflydelse fra
Dogme. Nar man har lavet en dogmefilm,
sd kan man ikke lade vaere med at prave at
vende forhindringer til fordele. Hvis nogen
f.eks. forteller mig, at der er noget, der ikke
fungerer i forbindelse med en location, sa
er jeg nu meget mere tilbgjelig til at prove
at justere pd manuskriptet, s det kommer
til at passe til den virkelighed, som er til
radighed, i stedet for at preve at tvinge vir-
keligheden til at passe til manuskriptet. Dét
er virkelig blevet min arbejdsmetode.

Eller hvis en kjole er ti centimeter for
lang, og vi ved, at det vil blive rigtig grimt,
hvis vi leegger den op, sd kan man sige, "Na
ja, deter grimt at leegge den op. Men den er
netop lagt grimt op,fordi moderen ikke kan
sy eller var dopet den dag, hun lagde kjolen
op.” Pagrund af Dogme er der ogsa rigtig
mange eksempler pa uortodoks klipning i
An Education. Den dogmeregel, som siger,
at billede og lyd skal optages samtidig, lerte
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Hjemve (2007). Foto: Henrik Ohsten.

0s, at det var muligt at gare ting, som man
ikke ma for filmpolitiet’ S& jeg sagde, “Ja,
men gor det bare alligevel.” Ikke fordi jeg
ikke forstod klassiske filmnormer, men fordi
jeg vidste, at man filmeastetisk set sagtens
kan overtreede de normer. Den slags kraever
mod, is@r fra producenternes side. De skal
acceptere den idé, som er helt central i Dog-
me: at det er godt at afgive noget kontrol og
professionalisme til fordel for virkeligheden.
Jeg mé sa sige, at min erfaring med An Edu-
cation var, at netop dét aspekt ved Dogme
ikke hang sd godt sammen med den britiske
arbejdskultur.

Du var involveret i udviklingen afdet skotske
Advance Party-projekt, som traekker meget
pa Dogme. Hvad gik detprojekt ud pa?

- Advance Party var motiveret af et gnske
om at veere med til at hjelpe nogle unge

instruktgrer i gang med at lave deres forste
spillefilm. | Skotland er det ekstremt svert
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at tage springet fra novellefilm til spillefilm,
meget sveerere end i Danmark. Det startede
alt sammen med Triers Breaking the Waves
(1996), der blev optaget pa Hebriderne,
fordi Skotland pa det tidspunkt tilbgd nogle
meget attraktive gkonomiske ordninger. S&
Zentropa etablerede et selskab i Skotland
og begyndte at arbejde sammen med den
skotske producer Gillian Berrie. Zentropa
co-producerede f.eks. David MacKenzies
The Last Great Wilderness (2002) og blev
ogsé involveret i oprettelsen af Film City
Glasgow, som er inspireret af Filmbyen i
Avedgre og har til huse i et nedlagt rddhus i
Glasgow, i det gamle Govan Town Hall. Gil-
lians Sigma Films co-producerede Wilbur
Wants to Kill Himself, og pd baggrund afdet
samarbejde opdagede jeg, hvor svert det er
for unge habefulde instruktgrer i Skotland.
Vi - altsa Sisse Graum Jgrgensen, Gillian og
jeg - besluttede, at vi ville spgrge Lars von
Trier, om han ikke kunne komme med en
idé, som ville gare for Skotland, hvad Dog-
me havde gjort for Danmark. Og han kom
sd op med Advance Party-konceptet.
Dogme havde lert os at se begraensnin-
ger og forhindringer som gaver, og det var
meningen, at reglerne for Advance Party
skulle fungere pd samme made. Reglerne
specificerede, at der skulle laves tre film
med de samme karakterer og skuespillere.
Anders Thomas Jensen og jeg havde skrevet
manuskriptet til Wilbur, sa derfor endte vi
med at skrive profilerne til Advance Party-
karaktererne. Vi udformede korte beskrivel-
ser af karaktererne, ikke mere end en side
for hver af dem, og s konkrete som muligt.
I Alfreds tilfelde ved vi f.eks., at han lyver.
Jackie barer rundt p& en keempe sorg, og en
tredje karakter arbejder i en skoforretning.
Vi pregvede ogsa at sgrge for, at karakterpro-
filerne kunne fungere i forskellige genre-
sammenhange. Det skulle veere muligt at
bruge dem béde i en mere tragisk film og

f.eks. i en komedie.

Rammerne for Advance Party er egent-
lig inspireret af den form for samarbejde,
som er typisk for kulturen pa filmskolen.
Folk hjelper virkelig hinanden meget pa
den skole. Du kan altid bede nogen lase dit
manuskript eller om at hjelpe dig med at
definere de problemer, det matte have, el-
ler, nok sé vigtigt, om at identificere nogle
Igsninger pa problemerne. Interessant nok
prgver Zentropa lige nu pa at lave noget
lignende i Irland. Jeg ved, at Sisse og Peter
Aalbak Jensen har haft nogle unge irske in-
struktarer herovre i Filmbyen. Det der med
at samarbejde og hjalpe hinanden i gang, at
hjelpe hinanden med at Igse problemer, det
er alt sammen en del afdansk kultur. Det
er noget, vi fgler, vi kan, og som vi gerne vil
eksportere. Og det er virkelig sddan, deter i
det danske filmmiljg. Man gnsker, at det gar
de andre godt, om ikke andet sa af egoistiske
grunde. Hver gang en dansk film klarer sig
godt, bliver det lidt lettere for alle de andre.

Kvinder spiller en vigtig rolle i danskfilm.
Hvordan forklarer du det?

- Det, at vores sprog kun tales afmeget fa
mennesker, gar, at vi er ngdt til at arbejde
med sméa budgetter, og kvinder er gode til
at veere fleksible og finde pa lgsninger, der
passer til de gkonomiske begransninger. De
er gode til at forteelle historier, som handler
om fa personer i en lille location. Det er i
det mindste det, man leegger meerke til, nar
man ser det, kvinderne kommer med. Der
er meget lidt af det, de laver, som er teknik-
tungt.

Der sidder ogsa mange kvinder i leder-
stillinger savel i den danske filmbranche
som pa Det Danske Filminstitut - i hvert
fald pd mellemlederniveau. Det gar desuden
en stor forskel, at bade Lars von Trier og
Peter Aalbak er meget glade for kvinder og



omgiver sig med kvindelige producere og
instruktgrer. Prgv bare at se pa Trust Film,
som faritiden var Zentropas salgsselskab
(nu er de fusioneret med Nordisk). Folk
troede, at Peter Aalbzk havde ansat alle
Trust Films medarbejdere alene pa bag-
grund afderes udseende, for hver gang han
troppede op med sit salgshold, kom der
seks hgje blondiner ind ad dgren. Men de
kvinder er alle sammen benharde og dyg-
tige forhandlere, s han havde bestemt ikke
ansat dem pda udseendet. Men de gjorde
indtryk!

Jeg ma sige, at som kvinde kan jeg hel-
ler ikke selv klage. Jeg har slet ikke tal pa
alle de gange, jeg har haft min datter med
pé arbejde. Og mine chefer har modtaget
hende med &bne arme. Lars von Trier har
lert hende at kare sin golf buggy! Jeg faler,
at den eneste made, jeg virkelig kan takke
for al den venlighed, jeg selv er blevet mgdt
med, er ved at sgrge for at give igen i for-
hold til den neaste generation af filmfolk.
Alle, som arbejder for mig, ved, at deres
barn altid er velkomne pa vores forskellige
arbejdssteder.

Hvilke planer har duforfremtiden?

- Det giver mig mod, at An Education er
blevet godt modtaget. Det gar, at der er
sansynlighed for, at jeg far lov til at lave
den type film, jeg gerne vil lave. Jeg har lyst
til at lave noget nyt, noget mere alvorligt,
morkere, mere plot-drevet og mere visuelt
interessant. Lige nu leser jeg en bog eller
et manuskript om dagen, og ved mange

af dem tenker jeg, at de kan blive til gode
film, men at det ikke er mig, der skal lave

dem. Enten fordi jeg faler, at jeg ikke rigtigt
kan bidrage med noget i forhold til manu-
skriptet, eller fordi jeg simpelthen ikke vil
bruge flere ar af mit liv pa netop den film.
Jeg er ret preget afen oplevelse, jeg meer-
keligt nok har haft to gange. Min far dgde,
mens jeg lavede Italienskfor begyndere, og
min mor dgde, mens jeg lavede An Educa-
tion. Nar jeg ser de film, kan jeg ikke lade
vaere med at sparge mig selv, om de var det
verd. Nar man begynder at kigge pa hele
processen med at lave film med de gjne, sa
er der rigtig mange manuskripter, som livet
simpelthen er for kort til. Og maske er livet
ogsa for kort til gentagelser. Jeg har sagt

til forskellige producenter, og ogsa til min
agent fra An Education, at jeg vil lave noget,
som ikke ligner det, jeg har lavet for.

Spillefilm
1990 Kajs fadselsdag
1998  Nar mor kommer hjem

2000 Italiensk for begyndere

2002 Wilbur Wants to Kill Himself/Wilbur
begar selvmord

2007 Hjemve

2009 An Education

Kortfilm

1984 Den onde cirkel

2006  Jeger bare den logerende

Tv

1984 Margrethes elsker

1993  Den gode lykke
1994  Flemming og Berit
1997-98 Taxa (to afsnit)

1999 Morten Korch; Ved stillebaeekken
2005 Krgniken
Note

1. Mette Hjort: Lone Scherfigs Italianfor Begin-
ners, University of Washington Press og Mu-
seum Tusculanums Forlag, 2010.
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Dar Salim i Ma Salama Jamil (2008, G& medfred Jamil), Foto: Christian Geisnees.

”Film skal se fede ud!”

Omar Shargawi

AfEva Novrup Redvall

158

Du dukkede i2008 op ud afdet bl oggjor-
de din entré i danskfilm med spillefilmen
Gé& med fred Jamil, som bl.a. vandt hoved-
prisen vedfilmfestivalen i Rotterdam. Hvad
var din baggrundfor at lavefilm?

- Jeg har altid veret interesseret i film.
Det startede nok, da jeg var en fem-seks
ar, og min mor og far blev skilt. Min far
havde kgbt en af de fgrste videomaskiner,
0og mange weekender hos ham gik med

at ga ned i den pakistanske videokiosk Al
Capone pa Sankt Hans Torv og leje en otte-
ni videofilm. Min far, mine brgdre og jeg
kunne sidde hele weekenden og se Charles
Bronson-, Bruce Lee- eller Clint Eastwood-
film. Vi sa filmene igen og igen, og min

far tog os 0gsa altid med i biografen for

at se Superman-film eller Bud Spencer og
Terence Hili. Det var der, magien startede.
Den magi, jeg falte dengang, ndr man satte
sig ind i salen, og market faldt pa, kan jeg



Omar Shargawi (f. 1974). F& i dansk film havde hegrt om Omar Shargawi, da han i 2008 pludselig
vandt sdvel hovedprisen ved filmfestivalen i Rotterdam som de internationale filmkritikeres pris ved
filmfestivalen i Goteborg for gangsterdramaet G& med fredJamil. Shargawi, der er selvlaert instruktaer,
arbejdede inden sit filmarbejde som fotograf og skuespiller. G& med fred Jamil voksede ud af en kort-
film, som han arbejdede pa pé Filmveerkstedet, men fik mulighed for at opgradere til spillefilm, efter
at han havde preesenteret en lovende trailer for Zentropa-producenten Peter Aalbaek i Cannes. Det
rd storbydrama foregar i Kgbenhavn, men udspiller sig stort set udelukkende pé arabisk i indvandrer-
miljger, som i princippet kunne veere hvor som helst. Her er hverdagen praeget af religionen og den
gamle konflikt mellem sunni- og shia-muslimer. Historien kredser om Jamil (Dar Salim), der som lille
sd sin mor blive myrdet i Libanon og sammen med sin far flygtede til Kgbenhavn. Da Jamil tilfeeldigt
opdager, at hans mors morder befinder sig i Kgbenhavn, beslutter han sig for at gere regnskabet op.
Dermed seetter han en kaedereaktion af ded og ulykke i gang, som undervejs bliver sat i kontrast til
de tanker, som Koranen grundleggende pradiker, bl.a. med det afsluttende citat: "Den, som draeber
et menneske, for ham er det som at have drebt hele menneskeheden." Shargawis film fik en god
modtagelse i den danske presse, som bl.a. sammenlignede hans hardtsldende debut med Nicolas

Omar Shargawi

Winding Refns Pusher (1996).

Senest har Shargawi lavet den personlige dokumentarfilm Fra Haifa til Ngrrebro (2009) om fade-
rens bevaegede gensyn med det Paleaestina, han isin tid forlod.

stadig opleve, nér jeg gar ind og ser film i
dag. Den folelse har hengt ved, men det
var ikke sadan, da jeg blev &ldre, at jeg
havde en drgm om at blive filminstruktar.
Det handlede mere om at fortelle nogle
historier.

Jeg har arbejdet som still-fotograf og
haft roller som skuespiller, og nar folk
sparger, hvad jeg laver i dag, sé& har jeg
stadig svert ved at sige, at jeg er filmin-
struktgr. Jeg plejer at sige noget med, at jeg
prover at lave nogle film. Og det havde jeg
prevet at ggre i flere ar, inden jeg lavede G&
medfred Jamil. Jeg havde sggte Filmverk-
stedet og Novellefilmfonden flere gange.
Jeg sggte ogsd en gang konsulentordningen
og blev faktisk kaldt til et mgde, men duk-
kede aldrig op. Jeg har nok altid haft meget
travlt, og hvis folk ikke lige med det samme
kunne se, hvor genialt noget var, sa kunne
det da bare veere lige meget. Det var sadan
noget ungdommeligt noget med, at alting
skulle vaere her og nu - ellers var man al-
lerede videre.

Overvejede du nogensinde at sgge ind pa
filmskolen?

- Nej, for det kunne jeg heller ikke vente
pa. Jeg kunne ikke se mig selv ga der og
lave en masse ting for andres skyld. Jeg
havde ikke lyst til at bruge flere ar pa at
lgse opgaver. Jeg havde en masse, jeg selv
ville fortelle, og jeg ville bare gerne igang.
Jeg havde det nok ogsa sadan, at jeg skulle
komme ind fra sidelinjen og smadre hele
lortet!

Gé& med fred Jamil kom i hgj grad indfra
sidelinjen i danskfilm med en anderledes
atmosfere og en dramatisk historie blandt
arabere i Kgbenhavn, indspillet overvejende
pa arabisk. Hvor kom den historiefra?

- Jeg ville gerne fortalle en universel histo-
rie, og i det her tilfelde tog den udgangs-
punkt i den gamle konflikt mellem sunni-
og shia-muslimer. | bund og grund handler
historien om havn og menneskelige
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valge mellem havn og forsoning. Selv.om
det er arabere, som spiller med i filmen,
sa er det for mig at se ikke en historie, der
kun handler om deres konflikt; deres kon-
flikt blev udgangspunktet for en universel
historie. Samtidig bygger historien pa en
undren over, hvordan mennesker kan tro
péa nogle smukke idéer, som religionen er
baseret pa, og sa leve fuldstendig modsat.
Sa filmen startede med en sggen og nogle
spargsmal: Hvorfor lever og handler de,
som de gor?

Spillefilmen voksede ud afen kortfilm, som
du i2003fik stgtte tilfra Filmvearkstedet.
Hvordan forlgb det voksevaerk?

- Jeg sggte Filmvarkstedet med en idé til
en kortfilm og fik 10.000 kroner og noget
udstyr. P& Filmvarkstedet var de pa det
tidspunkt ved at gé over til at skyde alt p&
video, men jeg havde en fast beslutning
om, at jeg skulle skyde pd 16mm. Jeg foto-
graferede stadigveek pa det tidspunkt, og
jeg nagtede at skyde digitalt. Det skal vare
film. Det skal veere analogt. Bade som stills
og som film. Jeg har aldrig brudt mig om
det digitale look. Jeg aldrig veeret tilhan-
ger af dogmefilm. Det kan godt vaere gode
historier, men jeg har aldrig nydt det som
en filmisk oplevelse.

Det var en kamp at f& lov at filme pa
16mm, men det lykkedes. Oprindelig skul-
le filmen kun have varet et kvarter, men vi
skad en version pé en halv time, fordi den
udviklede sig, mens vi filmede. Undervejs
fik vi flere penge fra Filmverkstedet, og vi
fik ogsa sponsoreret noget mere fra Kodak.
Det gav problemer, at vi ville filme mere
end planlagt, men vi fik presset folk. Og jeg
tror ogsa, at bade min fotograf Aske [Foss]
og jeg kom med en voldsom energi. Det
var vel nermest sadan, at folk ikke turde
stoppe os, for vi ville bare det her.

Hvordan havde dufdet kontakt med Aske
Foss, som ogsafilmede spillefilm-versionen?
En del afudfordringen ved at lavefilm uden
kontakt til etablerede kanaler somfilmsko-
len er vel ofte, at man netop ikke har det
store netveerk eller tidligere samarbejder i
forhold til dét at skaffe et hold...

- Aske mgdte jeg igennem én, som hjalp
mig i de indledende faser med kortfilmen.
Han havde arbejdet sammen med Aske pa
nogle reklamefilm, og Aske og jeg gik bare
i spend lige med det samme. Vi sé& pa tin-
gene pa den samme made og var inspireret
af de samme ting. Dajeg gik fra mit farste
mgde med ham, turde jeg nesten ikke tro
pa det: Man kunne ikke opfatte tingene

s ens. Jeg havde kun darlige erfaringer
med at skulle arbejde sammen med folk i
forbindelse med at skulle dele en vision.
Det viste sig altid at vaere et luftkastel, men
jeg havde jo ikke andre fotografer, og sa
begyndte Aske og jeg stille og roligt at ar-
bejde pa filmen sammen og udvikle den vi-
suelt - og sa har det jo sa vist sig, at jeg har
varet heldig. Han havde lige s meget, han
skulle bevise, som jeg havde. Han havde
sggt ind pa filmskolen i sin tid og var ikke
kommet ind, og for ham blev filmen ogsa
hans barn. S& han og jeg bar projektet frem
fra kortfilmen og sé videre til spillefilmen.

Historien om, hvordan kortfilmen blev til en
spillefilm, er ret enestdende i danskfilm. Du
troppede simpelthen op i Cannes med en tre
minutters trailer af materialefra kortfilmen
under armen og kuppede Peter Aalbak fra
Zentropa?!

- Sagen var, at jeg sad en uge fgr Cannes og
prevede at klippe kortfilmen ferdig, men
jeg var ikke tilfreds med den. Der var en
masse fede scener, flotte billeder og godt
skuespil, men jeg var ikke tilfreds med den
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Hassan El Sayed i Ma Salama Jamil (2008, G& medfred Jamil). Foto: Christian Geisnas.

som film. Den fortalte ikke det, den skulle
fortelle. Jeg sad i klipperummet og kunne
godt tenke mig det der ekstra materiale: at
skyde nogle scener om og skyde det ekstra
til den spillefilm, som jeg undervejs var be-
gyndt atdremme om, at det kunne blive til.
En aften sad jeg satil en poker-aften, hvor
en fyr sagde, "Hvorfor fanden tager du ikke
til Cannes og viser den?” Da jeg vagnede
naste dag, tenkte jeg, "Det gor jeg!” Jeg
kontaktede klipperen, og pa en uge fik vi
lavet et tre minutters klip og fik colorgradet
det og lavet lyd. Og sé tog jeg med en kam-
merat ned og boede pa et skodhotel tyve
kilometer uden for Cannes. Det var noget
med at banke dgre ned og hoppe over
hegnet alle mulige steder og smide dvden

i nakken pa alle folk, man kunne komme i
nerheden af. Vi blev ogsa dagligt inventar
pa den skandinaviske terrasse, og dér hev

vi fat i Peter Aalba&k og spurgte, om han
ikke havde tre minutter. Det havde han, og
da han havde set traileren, sagde han bare,
at det var helt fantastisk, og at den film
skulle vi lave.

Man hgrer tit historier om producenter, som
sigerja til en masse, men i sidste ende ikke
rykker p& sd meget afdet. Hvor hurtigt gik
det, da hanfgrst havde tilkendegivet sin
interesse?

- Der skete det, at der faktisk var stor in-
teresse. Ikke kun fra ham. Pludselig stod
der tre eller fire produktionsselskaber, som
gerne ville lave filmen. Det var sddan noget
med, at jeg blev ringet op flere gange og
spurgt, om jeg havde taget en beslutning.
En producer fra et andet selskab, som tidli-
gere havde varet afvisende, ville pludselig
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danse, sa jeg var i en privilegeret situation,
hvor jeg kunne valge. Man kunne jo se,
at vi havde haft virkelig hgje ambitioner
med det. Traileren sa professionel ud. Der
var intet amatgrmaessigt over den, s& man
skulle neermest veaere idiot for ikke at fatte
interesse for projektet. Det var eksotisk,
de snakkede arabisk, og der var konflikten
mellem sunni- og shia-muslimer. Det var
ikke, fordi jeg spillede pa den konflikt i for-
hold til, hvad der skete i Irak, for jeg skrev
historien, l&nge for krigen brgd ud, men
der var aktuelt stof i historien.

Da jeg kom hjem fra Cannes, satte
Peter mig op med en producer, men den
producer lavede sin egen spillefilm ved
siden af, som han selv skulle instruere. Jeg
kunne marke, at jeg ville have mere op-
merksomhed. En dag s jeg Meta Louise
Foldager itv i forbindelse med et interview
om, at hun skulle veere Lars von Triers nye
producer. Bagefter ringede jeg til Peter
Aalbzk og sagde, at hende ville jeg ogsa
have. Han vidste ikke rigtigt, om det var en
god idé, men jeg ringede alligevel til hende
juleaften, og sa aftalte vi at mgdes nytars-
dag. Efter det mgde var jeg bare overbevist
om, at hun skulle producere filmen. Det
skulle vaere sadan en ung kvinde med ben i
nasen.

Afdeforskellige tilbud, hvorfor valgte du s&
at lavefilmen sammen med Zentropa, og
hvordan har det samarbejdefungeret?

tionsselskab kunne man maske fa det lidt
lettere i det daglige, men det ville sikkert
ikke gavne filmen s&rlig meget. Det er be-
stemt ikke ubesveret at veere pa Zentropa,
og man kan hurtigt forsvinde i mengden.
Man skal hele tiden ggre opmarksom

pé sig selv og sit projekt, men det er ikke
ngdvendigvis altid negativt. Det gor jo, at
man ikke ligger pa den lade side og bliver
magelig.

Hvordan varforlgbet med atfé stgttefra
New Danish Screen? Var der ogsa interesse
fra Det Danske Filminstitutfgrste feerd?

- Jeg tror, det gjorde en stor forskel, at jeg
pludselig ikke stod og skulle sgge alene. Jeg
sggte New Danish Screen med Zentropa
bag mig. Det gjorde ogsa, at der var nogen
til at kere showet lidt mere for én. Det var
ikke lige sa katastrofalt, hvis man ikke fik
lagt fem millioner pa bordet dagen efter.
Jeg var faktisk stadigvak pa det der med, at
tingene bare skulle ske, men det var nem-
mere at vente, ndr man havde dem med
sig. Og det var nok ogsa en fordel, at Vinca
Wiedemann fra New Danish Screen pa

det tidspunkt vidste, hvem jeg var. Hende
havde jeg ogséd madt i Cannes. Uden at
snakke om projektet, men bare det der
med at mgde hende betgd noget. Pa den
made var det guld vaerd at tage derned. For
hvis jeg havde prgvet at fa fat i Peter Aal-
baek herhjemme, savar jeg aldrig kommet
igennem.

- For mig er Zentropas styrke, at hvis du

vil noget med din film internationalt, sa er
det dem, der kan hjelpe med det. Det kan
andre méaske ogsd, men Zentropa har et
apparat og en styrke der. Jeg vil gerne have,
at mine film kommer ud og nar rundt i
verden. De skal ikke bare laves til danskere
eller til Danmark, og der er Zentropa det
bedste sted at veere. P4 et mindre produk-

Hvordan var responsen pa projektetfra de
folk, som laeste manuskriptet undervejs?
Hvordan forholdtfolk sigfeks. til, at du ville
lave en dansk film, hvorfolk overvejende
taler arabisk?

- Jeg stod i en situation, som egentlig var
ret unik, for folk jeg mgdte - bade dem,



der skulle bedgmme projektet og senere
veere med - fortalte, at de ikke rigtigt vid-
ste, hvad de skulle sige. De kunne se, at
projektet havde en kvalitet, men de kunne
ikke rigtigt sige, om jeg skulle ggre sadan
eller sddan, for jeg kom med noget, de
aldrig havde set fer. Man kan i princip-
pet sige, atjeg kunne bilde dem hvad som
helst ind. Jeg kom med noget pa arabisk og
kunne bilde dem hvad som helst ind om
islam eller arabere eller sproget i miljget.
P& den made oplever jeg ikke, at jeg magdte
sd meget modstand, da tingene farst kom
ind. Det betyder ikke, at det ikke var en
lang proces uden en masse problemer, men
folk satte ikke spargsmalstegn ved hverken
den konflikt eller det miljg, jeg prgvede at
beskrive. De kendte ikke noget til det selv,
sd hvad skulle de sige? Det var en fordel,
men det kan jo ogsa vare farligt. Man ser
jo desveerre mange eksempler pd, at der
bliver lavet ting om islam eller religion eller
arabere, hvor folk ikke aner, hvad de snak-
ker om. De har faet lov, og folk har bare
klappet i deres smé hander, fordi de ikke
har kunnet finde ud af at stille krav til det.
P& den méade syntes jeg, jeg stod med et
keempe ansvar, for jeg havde ikke lyst til at
gere mit bagland en bjgrnetjeneste.

Hvilke tanker gjorde du dig om det ansvar?
Din film tegnerjo langtfra detpolitisk kor-
rekte portraet af miljget, men snarere et
dramatisk billede afen parallel virkelighed
i Danmark preeget afkriminalitet, historisk
strid og religionskonflikter...

- Pludselig havde jeg muligheden, og sa
gik det fra en keempe lyst til bare at lave
det til, at jeg pludselig var lidt svedig, fordi
det emne, jeg havde taget fat i, var spreng-
farligt. Det var selvfalgelig en historie, jeg
bare ville forteelle, men udfordringen var at
fa den fortalt rigtigt. Jeg falte, jeg stod med

et stort ansvar, for jeg havde ikke lyst til at
puste til ilden eller udlevere folk, som alle-
rede er heengt nok ud i forvejen. Jeg skulle
ogsé gerne kunne se min egen familie i
gjnene og ga pa gaden bagefter! S& der var
mange ting lige pludselig, men der skete jo
sa det, at jeg blev introduceret for Mogens
Rukov, som jeg ikke kendte i forvejen.

Mogens Rukov har som lerer pa filmskolens
manuskriptuddannelse naturligt nok sam-
arbejdet med en reekke tidligere eleverfra
skolen. Hvordan fandt | sammen?

- Jeg mgdte Mogens gennem Aske. Hans
kone er Mogens Rukovs personlige assi-
stent, og hun foreslog, at vi skulle mgdes.
Nar jeg fortalte folk, at jeg skulle mgdes
med Mogens, var der meget blandede re-
aktioner. Nogle syntes, det var rigtig span-
dende. Andre sagde, at han var anti-araber
og hadede muslimer, og "du ma endelig
ikke mgdes med ham, han kommer til at
gdelegge din film.” Sddan havde jeg det
slet ikke med ham. Fra starten var der

en meget fin sympati imellem os, og det
udviklede sig ogsa til et venskab. Det var
maske ogsa en fordel, at jeg ikke gik ind

og tenkte, "Uha, det er Mogens Rukov, og
alt, hvad han siger, er en dbenbaring.” Jeg
havde jo tenkt, at jeg skulle skrive histori-
en alene, men jeg fandt ud af, at manden er
intelligent, og nar han har sine lyseste mo-
menter, sa er det virkelig noget, man kan
bruge til noget. Mogens var faktisk mange
gange den, som hjalp mig med at holde
fast, og han insisterede pa, at jeg skulle for-
telle en historie om mennesker. Jeg tenkte
jo ikke pa fordomme. Jeg var skide ligeglad
med fordomme. Jeg gad ikke tenke pd, at
nu skulle jeg ga og passe pa. Jeg ville bare
gerne fortelle det sé eksplosivt og dbent og
rligt, som det var. Mogens var god til at
holde mig fast i, at det var film, vi lavede,
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og at jeg blev ngdt til at teenke pa, at lige
meget hvor meget voldsomhed, jeg skulle
vise i filmen, s& skulle jeg holde fast i, at
det drejede sig om mennesker. Mogens vil
ogsé veere involveret pA samme made i den
neste film, jeg laver. Jeg skriver og sender
scener til ham, og sa snakker vi om det -
og sa skriver jeg igen ...

Hvis man ikke paforha&nd vidste, at Ga
med fred Jamil var dansk ogforstod defa
replikvekslinger pd dansk, kunne historien

i virkeligheden udspille sig hvor som helst.
Flere udenlandske anmeldere har papeget,
at man lenge kan tro, at historien foregar i
Mellemgsten. Var det vigtigtfor dig at lave
enfilm, som ikke havde en tydelig geografisk
forankring i Danmark?

- Ja, det var det. Jeg bor i Danmark, og
jeg laver filmen i Danmark, og det er ud-
gangspunktet. Men historien kunne have
udspillet sig hvor som helst. Det er en af
arsagerne til, at Danmark visuelt bliver
skaret fra. Jeg praver ikke at skjule, at det
er Danmark, for de taler ogsa dansk en
gang imellem, men det bliver lige s& meget
en fornemmelse af det miljg, de lever i,
hvordan de anskuer verden, hvordan de
der sma lukkede samfund ser ud. Jeg tror,
de miljger har mange lighedspunkter for
rigtig mange mennesker, som kommer
med en anden etnisk baggrund og flytter til
en ny by i Europa. For dem er det jo sddan
nogle smé lukkede samfund.

Men jeg har da taget mig nogle friheder
i forhold til at skildre miljgerne. For mig
skal film se fede ud. Det skal veere film.
Det skal forfgre. Fagrst og fremmest skal jeg
forfare mig selv. Det er grunden til, at det
tgj, de har pa i filmen, f.eks. er ret ureali-
stisk i forhold til, hvordan den generation
i virkeligheden gar kledt. Jeg endrede
deres tgj, fordi jeg ville have et sarligt sti-

listisk billede, som passede til det samlede
udtryk og den visuelle stil. Mange ting i
filmen er der kun for filmens skyld, men
man velger forhdbentlig at acceptere det i
den sammenhang. For folk gar simpelthen
for grimt kleedt i Danmark til, at jeg gider
skildre det pa film. Jeg kunne bedre bruge
virkeligheden, hvis jeg boede i Italien. |
Danmark har folk simpelthen for darlig stil
til, at det ser godt ud pa film.

Filmenfar en hgjgrad afautenticitetfra

de mange ukendte skuespillere, som virker
hjemmevante i miljgerne og lader til at
vide, hvad de snakker om, nar de diskuterer,
hvorfor de ikke vil spise en medisterpglse,
eller hvordan man skal opfare sig i en mo-
ské. Hvorfandt du de mange nye ansigter til
filmen?

- Jeg kendte mange af dem, der spiller, i
forvejen. Flere var personlige venner, og
sd var der min far, og min datter havde
ogsa en lille rolle. Dar Salim, der spiller
hovedrollen, lerte jeg at kende igennem
kortfilmen, og det samme gelder flere af
de andre spillere. Det var meget noget med
nogen, der kendte nogen. Folk i det ara-
biske miljg kender hinanden pé kryds og
tveers, sa hvis jeg ikke lige kendte nogen, sa
kendte min far ham og havde passet ham,
da han var lille. Men der blev brugt lang tid
pa casting, og det var ikke noget med, at
nogen skulle have en rolle, fordi jeg kendte
dem.

De mennesker, der har veeret med, har
varet superprofessionelle pad den made,
at de levede sig meget ind i deres roller og
0gsa var castet efter at have en side, som
passede til deres karakter. Der blev stillet
hgje krav, for detvar en nasten urimeligt
koncentreret proces. Men vi havde valgt
de rigtige folk, for de tog det virkelig se-
rigst. Plus at de folk, som spillede med,
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ikke sagde ja, fordi de dremte om at blive
skuespillere. Mange af dem skulle virkelig
gere op med sig selv, om de kunne sté inde
for filmen, fordi det var et voldsomt emne.
De skulle kunne st inde for det bagefter.
Sa det var folk, som virkelig havde gjort
op med sig selv, at de kunne spille den her
rolle, og ikke bare folk, der lalleglade kom
ind og troede, at de skulle veere skuespil-
lere. Det var ogsd med til at gare, at det
hele blev taget meget serigst, for vi vidste
alle sammen godt, at det ikke var en kome-
die, vi lavede, og vi var ogsa inde i det ene
uheld efter andet. Jeg vil sige, at de rigtige
uheld kom farst, da vi begyndte at optage.
Det var ét stort kaos og krig.

Hvorfor det?
- Alt gik galt. Alt. Jeg tror ogsé, at meget

af det tanske filmhold bag kameraet tit
og ofte havde svert ved at fglge med, fordi

det var sa fremmed og anderledes for dem.
Derfor kunne det veere svert at involvere
dem 100 procent. Det er en historie, som
de ikke rigtigt kender til, og der blev talt
arabisk. Jeg tror, de tit havde svert ved at
forholde sig til det, og der var ikke tid til
hver dag at std og bruge en halv time pé at
seette hele holdet ind i den enkelte scene.
Det var bade Askes og min indstilling,

at folk matte falge med. Hvis de faldt afi
farten, sa matte vi selv samle op. Jeg tror,
at Meta, min producer, som var en kempe
stgtte, somme tider havde det svert med,
at vi arbejdede p& den made. Men sédan
havde vi lavet kortfilmen, og maske bliver
der bare konflikter, n&r man fortaller en
historie om konflikter.

Du har selv haft mindre roller som skuespil-
ler, inden du begyndte at instruere. Kunne
du bruge den erfaring til noget?

- Mine oplevelser pa forskellige sets har
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mest givet mig en opfattelse af, hvordan jeg
ikke vil ggre tingene. Jeg har f.eks. aldrig
kunnet forstd, at instruktgren stod en halv
kilometer fra skuespillerne og kiggede pa
en monitor. Nar jeg selv filmer, mé& Aske
flere gange rabe, at nu er jeg igen inde i
framen. Jeg skal bare vere sa tet pd som
muligt. Men en af de ting, jeg leerte af
kortfilmen, hvor jeg ogsa arbejdede med
meget teette billeder, var, at jeg skal huske
kameraet. P4 kortfilmen glemte jeg det
fuldstendig.

Der har veeret tre klippere pa filmen, bl.a.
den erfarne Anders Refn, som ogsd selv har
arbejdet som instruktgr. Var det svaert atfa
materialet til at samle sig?

- Ja. Vi startede med to klippere,

holt og Henrik Thiesen, mens vi filmede,
for vi pregvede at fa filmen med til Berlin.
Men det viste sig hurtigt at vaere helt urea-
listisk, for jeg var ngdt til at veere med i
klipperummet. Selv om der var simultan-
tolkespor pa det hele, var det for sveert for
dem at klippe i materialet. S& vi kom farst
for alvor i gang med at klippe, da optagel-
serne var feerdige. Vi fik klippet en masse
gode scener, men der var ikke den historie,
jeg ville have. Vi havde et sammenklip

pa nasten fire timers film, men hvor var
historien? Jeg vidste, at den var der; dia-
manten var derinde, vi skulle bare finde
den frem. Men du kan ikke bruge to ar pa
at lede efter den, og derfor kom Anders
Refn pa. Jeg kendte ham ikke i forvejen,
men jeg havde et billede af, at den klipper,
som skulle ind over, skulle veere en &ldre
mand med begge ben pd jorden. En, som
var dygtig, havde autoritet og kunne sette
mig pa plads. Anders kom ud, og vi sa et
gennemklip sammen. Bagefter sagde han
til mig, ”Det ma jeg sige, Omar, du snakker
virkelig godt dansk.” Og sé sagde jeg, "Ja,

jeg er halvt dansker, min mor er dansk, og
jeg er fadt og opvokset her.” "Ja, men alli-
gevel,” sagde han. Og sa tog vi den derfra!

Det var helt fantastisk at have ham pé.
Han blev for klipningen, hvad Mogens
havde varet for manuskriptet. Jeg havde
brug for én, som jeg virkelig respekterede,
og som kunne sige mig imod og give mig
modspil. Det fandt jeg i Anders. Sammen
synes jeg, at vi pa rimeligt kort tid néede
frem til kernen, og han skal ogsa vere med
til at klippe min naste film. Nu, hvor man
kender processen, gelder det om at tage alt
det, der fungerede, med til naste runde. Sa
pa den dokumentarfilm, jeg laver nu, star-
ter Per og jeg med at klippe, og s& kommer
Anders med legetasken!

PbroSdad-har det veretforfgrste gang at op-
leve, hvordan produktionsrealiteterne seetter
nogle begraensningerfor, hvad der kan lade
sigggre ifilmen?

- Detvar min forste film, og jeg kunne
ikke altid forstd, at tingene skulle holdes
inden for et budget og de her faste rammer.
Jeg havde det sddan: Alt kan lade sig gare!
Der skal bare arbejdes pa det. Jegtror méa-
ske stadig, jeg har problemer med at s&tte
mig ind i den del afdet. Jeg kan ikke over-
skue det med budgetter, at der er penge

til dit og ikke til dat. Det bliver jeg sikkert
bedre til om nogen tid, men jeg har egent-
lig ikke lyst til at involvere mig i det, og det
kan godt vere, at det ggr producere sure.
Jeg tror bare, at det stjeeler mit fokus fra det
centrale. Sd begynder jeg at tenke histo-
rien i, hvad der kan lade sig gere, og hvad
der ikke kan lade sig ggre, og at tenke pa
publikum og penge og budgetter. Du bliver
ngdt til at holde fastidin historie. Nogle
gange faler man narmest, at man er ved

at ggre sig uvenner med hele verden bare
for at fa en lille ting igennem, men man er
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ngdt til at holde fast.

G4 med fred Jamil vandt hovedprisen i Rot-
terdam og har vaeretp& mange andrefilm-
festivaler. Hvilken rolle spillerfestivalerne
efter din meningfor enfilm som din?

- Festivalerne er utroligt vigtige for, at
filmen nar ud og bliver set internationalt.
Men pé det personlige plan ma jeg sige, at
festivalerne far det vaerste op i én. Nar man
stdr midt i det hele og er nomineret og
maske kan vinde, s& begynder man at ville
vinde den her pris. Men det er for fanden
ikke derfor, man har lavet filmen. N&r man
er nomineret og ikke vinder, bliver man
@rgerlig, og pludselig bliver alt skaret ned
til at handle om en pris. Jeg har leert meget
af det sidste ar. Jeg har rejst alt for meget
rundt pa festivaler. Jeg skulle kun have

taget et par stykker, for pludselig stdr man
jo der og siger de samme ting, som man
har sagt mange gange fer. Man tager sig i,
at ordene bliver tomme og meningslgse,
og alt det, som var udgangspunktet med
at komme ind fra siden og smadre norma-
liteten og alle de satte ... pludselig er man
selv en del af dét, som man prgvede at gare
oprer imod. Selvfolgelig er jeg glad for de
priser, jeg har faet, men naste gang vil jeg
gere mit bedste for at fokusere mindre pa
dem og holde mig veek. For det er ikke
derfor, man laver en film. Det handler om
at have noget pa hjerte og et budskab, ikke
om at vinde en pris eller j. S& kan man
hurtigt blive fortabt.

Hvordan har du oplevetfolks reaktionerpa
filmen rundt omkring pa festivaler. Reagerer
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- Rimeligt ens. Budskabet gar som regel
klart igennem. Pa den made faler jeg, at
filmen er en succes, for folk har forstaet
den, som jeg har gnsket, at de skulle forsta
den. Jeg havde en episode pa filmfestivalen
i Cairo, hvor journalisterne ved pressekon-
ferencen gik fuldstendig amok og mente,
at filmen var en del af den danske konspi-
ration med Muhammed-tegningerne, og
jeg ved ikke hvad. Der blev slagsmal ude
foran biografen, hvor de unge studerende,
som elskede filmen, forsvarede den og kom
op at sl&s med journalisterne, som hadede
den. Det endte med et keempe slagsmal,
som politiet matte stoppe, og vi blev eskor-
teret vaek derfra. For mig at se handler det
om, at journalisterne dernede repraesente-
rer et diktatur, som er samme type men-
nesker som Dansk Folkeparti herhjemme

- hvor alt det, der kommer udefra, far skyl-
den for det, der ikke fungerer i Danmark.

rrebro (2010). Arkivfoto.

Man kan kun forvente den slags reaktion
pa filmen fra de mennesker, men man kan
sige, at den menige egypter generelt tog
imod filmen pa samme positive made, som
jeg har oplevet iresten af verden.

A propos Muhammed-tegningerne, sé leste
jeg en anmeldelse affilmen fra Rotterdam,
hvor Ga med fred Jamil blev kritiseretfor
slet ikke atforholde sig til Muhammed-teg-
ningerne ... Hvad mener du om det?

- Det leeste jeg ogsd. Men for det farste be-
gyndte jeg at skrive historien leenge inden
Muhammed-krisen. For det andet synes
jeg grundleggende, at det er racistisk, nar
folk kritiserer min film for ikke at snakke
integration eller nevne Muhammed-
krisen. For mig er det den ultimative for-
domsfulde racisme, at fordi man laver en
film med nogle arabere, sa skal de snakke



om Muhammed-krisen, og det skal veere
pa en bestemt made. Der var ogséa nogle
danske anmeldere, som brugte halvdelen
af deres anmeldelse pa, hvordan jeg burde
have lavet filmen for ikke at puste til ilden.
De anmeldere kan vel heller ikke synes om
Godfather (Francis Ford Coppola 1972),
for det er jo ogsa en mega-racistisk film
over for italienerne. Jeg kan kun ryste pa
hovedet af fortalerne for, at nu skal de
rigtigt beskytte den lille indvandrer, som
ikke kan klare sig selv og ikke kan snakke
selv og skal puttes i en eller anden kasse.
De mennesker kan du kun ggre glade, hvis
du laver en pan film om en velintegreret
pakistansk familie, hvor faderen stemmer
socialdemokratisk, og datteren leser til
tandlege - og hvem fanden gider se sddan
en film? Men man ma se sadan pa det, at
hvis man ikke provokerer og bringer nogle
menneskers sind i kog, sd har man lavet en
lortefilm.

Har du indtryk af, at der er instruktgrer
med anden etnisk baggrund end dansk, som
har svert ved at komme igennem med de
historier, som de vilfortelle?

- Der er flere, der ligesom jeg har en an-
den baggrund end rent dansk, men der er
ikke sadan et etableret undergrundsmiljg
af folk med en anden baggrund. Det kun-
ne man nasten gnske sig. Ikke fordi det
skulle veaere et opragr, men det ville styrke
de mennesker, som prgver at komme med
de anderledes historier, som man ikke

er vant til herhjemme eller i Europa. Det
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kunne jeg godt gnske mig mere af. | dag er
det meget sporadisk, at der kommer folk
med en anden baggrund end dansk og
laver noget, men der er jo masser af talent
derude. Man skal ikke organisere sig, bare
fordi man har brun hud, men man lerer
jo folk at kende, og vi mgder hinanden en
gang imellem. Og om vi vil det eller gj, s&
har vi et eller andet felles udgangspunkt
pa trods af, at jeg er meget imod at skulle
settes i en eller anden bas som indvan-
drerinstrukter. Jeg er dansk.

Men det er helt sikkert, at der er behov
for, at folk med en anden hudfarve bliver
taget serigst i dansk film, for det gor de
ikke nu. Nar du ser danske film, har ud-
lendinge altid en eller anden funktion. De
er der ikke bare som karakterer, der skal
drive historien frem. De har en funktion
som udlending, som perker, som terrorist,
som velintegreret - i stedet for at veere
med pa lige fod med de danske skuespil-
lere. Ikke mindst derfor kunne man gnske,
at nogle andre stemmer kom til, og at der
var en lidt mere falles platform. Ikke fordi
vi skal lave tingene sammen, men maske
bare for at diskutere tingene. Hvad ggar vi
for at &ndre pa det her stereotype billede
af Danmark, som er fuldstendig mid-
delalder pé det punkt. Der er vi lysar efter
resten af Europa - ikke mindst svenskerne
- USA og alle mulige andre.

Spillefilm
2008 G& med fred Jamil/Ma Salama Jamil

Dokumentarfilm
2010 Fra Haifa til Ngrrebro
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"Man laver film for at gare oprar
0g veere 1 opposition”

Simon Staho

AfEva Novrup Redvall
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Du har beskrevet arbejdet som instrukter
som en sggen efter renhed. Hvad er detfor
en renhed, du arbejder henimod i dinefilm?

- Film kan vise en fglelse i dens renhed.
Derfor ma man valge hvert billede med
precision, for der er hundrede kilometers
urenhed i hvert billede, far man nar frem
til renheden. At skildre den rene falelse -
at finde essensen i fglelsen - og at lave film
afngdvendighed er for mig det afggrende.
I min seneste film, Kerlighedens krigere
(2009), vil jeg skildre en vanvittigt steerk
keerlighed. En karlighed, der er sé sterk,
at det er indiskutabelt, at man er villig til at

ofre hvad som helst. Bade andres liv og sit
eget. Det er en vulkansk sterk kerlighed,
s det er vigtigt at vise dens kraft og styrke,
men det er samtidig vigtigt for mig at vise,
at det er en vidunderligt ren kerlighed.
Mange tror, at ti violiner er lig med stor
lidenskab, og hundrede violiner lig med
endnu starre lidenskab. Men det er falel-
sesmessig forurening. For mig har det
intet at ggre med styrken og renheden i
den kearlighed, der kan fa mig til at dreebe
mig selv eller andre.

Hvad er detfor en ngdvendighed, film skal
laves udfra?



Simon Staho (f. 1972). Simon Staho har indspillet de fleste af sine spillefilm i Sverige med svenske
skuespillere. Efter tre r i USA med erfaringer pd sma, uafhangige produktioner og kortere filmkurser
debuterede han i 1998 med den danske spillefilm Vildspor, hvor Mads Mikkelsen og Nicolai Coster
Waldau spiller to venner, der under dramatiske omstaendigheder genforenes pé Island. Kortfilmen Nu
fra 2003 havde ogs& Mads Mikkelsen ien hovedrolle som en mand, der svigter kone og barn til fordel
for sin elsker, spillet af svenske Mikael Perbrandt. Nu blev starten p& en raekke spillefilm i Sverige og
et samarbejde med Persbrandt p& bade Dag och natt (2003, Dag og nat), Bang Bang Orangutang
(2005) og Himlens hjarta (2008, Himlens hjerte). | Dag och natt spiller Persbrandt en fraskilt familiefar
pa tur rundt for at tage afsked med familie og venner. Kameraet forlader aldrig hans bil frem til det
selvmord, som filmen fra starten varsler vil komme. | Bang Bang Orangutang er en bil ogsa central.
Her har Persbrandt hovedrollen som en succesrig forretningsmand pé jagt efter keerlighed, efter at
han ved et uheld har kert sin egen sgn ihjel. Stahos neeste film, Daisy Diamond (2007), blev optaget
i Danmark, men med svenske Noomi Rapace i hovedrollen. Rapace vandt érets danske filmpriser som
bedste skuespillerinde for sin praestation som skuespillerinden Anna, der begar en grusom handling,
da det viser sig at veere sveert at sld igennem som alenemor med en lille datter p& armen. | Himlens
hjarta og Karlekens krigare (2009, Keerlighedens krigere) er det heller ikke let at vaere menneske, selv
om begge film handler om keerlighed. I Himlens hjerte havner to ellers lykkelige vennepar i utroskabs-
krise; i den sort/hvide Keerlighedens krigere farer to unge kvinders store keerlighed for hinanden dem

til at ga i deden sammen.

- Man skal vare en tjener for historien.
Det er ikke instruktgrens ego, som skal
diktere filmen. Alle skal underkaste sig
historiens mal. Det er ikke et valg at lave
en film. Der er ingen fornuftig grund til,
at man skulle udsatte sig selv for det, med
mindre der er en meget god grund til, at
man ikke kan lade vare.

Der er kommet en form for sygdom
ind i maden at betragte film pa, hvor man
tror, at man selv kan sammensatte ingre-
dienserne. Men at lave film er ikke et tag-
selv-bord. Det er enten eller. Jeg ved godt,
at man prgver at bilde folk ind, at man kan
gare hvad som helst, fordi man prgver at
tage magten fra instruktgren. Mange tror,
at de ved lige s meget som instruktgren
om hans/hendes film, men det skremmen-
de er, at instruktagren skal vide bedst. Det er
kun ham/hende, der har trylleformularen.

Kan du uddybe, hvordan du mener, at man
prever at tage magtenfra instruktgren?

- Det sker ved, at man vil bilde instruk-
tgren ind, at en film kan sammenseattes
p& mange forskellige méader. Hvis du laver
den pa den her made, far du mange penge,
og hvis du laver den pa den her made, far
du ikke s& mange - eller méske slet ingen.
Mange tror, at de ved, hvordan en film skal
laves, og at man ivirkeligheden bare kan
sende instruktgren i marken for at hente
billederne hjem, og sa kan alle mulige an-
dre bagefter veere med til at skabe filmen.
At instruktgren bare er en stikirenddreng,
som bliver sendt pa optagelser for at lave
det sure arbejde, som de andre ikke gi-
der.

Instruktgren bliver i dag kuet og slaet
og irettesat, fordi de fleste ikke bryder sig
om, at en instruktegr har en hemmelighed,
som kun instruktaren selv kender. Folk
bliver bange, hvis de skal legge filmen
i instruktagrens hander, for s mister de
kontrollen. Men det gjorde man i tidernes
morgen, og det var sjovt nok dengang, man
stadigveaek lavede mestervaerker.

Simon Staho
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Du har tidligere sagt, at defleste instrukte-
rer er tvunget til at censurere sig selv, bevidst
eller ubevidst, og at det at lave enfilm er en
kreativ proces, som erpavirket, inficeret eller
besudlet af mangeforskellige mekanismer.
Hvordan oplever du, atfolk forsgger at kue
og iretteseette dig som instruktgr?

- Man bliver hele tiden slaet oven i ho-
vedet med forskellige konsekvenser. Hvis
du ger sddan her, s straffer vi dig pa den
made. Det kan somme tider vere en subtil
og skjult afstraffelse. Det kan ogsa veare en
meget tydelig og brutal afstraffelse. Jeg har
oplevet nogle gange, hvor folk bare siger,
"Hvis du ggr det pa den made, sa vil vi ikke
distribuere din film.”

For mig er det fuldstendig fremmed
med testvisninger. Det giver instruktgren
en darlig undskyldning for ikke at tage
ansvaret for sin film. Hvis man spurgte en
maler, om nogle af penselstrggene skulle
vak, eller farverne skulle &ndres, ville en-
hver maler synes, at det var det mest sinds-
syge, vedkommende havde hgrt. Skal der
vere lidt mere rgdt her? Er motivet i vir-
keligheden forkert? Skal man hgre musik,
mens man ser billedet? For mig gar den
tilgang til at lave film imod alt, som gar, at
det er meningsfuldt at lave en film. Man
standser jo ikke en fgdsel halvvejs og siger,
"Lad os lige fa et testpublikum ind. Hvor-
dan skal vi vende og dreje det her barn?”

Testvisninger er en made at fa instruk-
taren til at miste magten over sin film. Men
instruktgren har en hemmelig viden om
sin film, og det er kun ham/hende, der har
den. Det er magisk at lave en film, fordi
instruktgren sidder inde med en hem-
melighed, som ingen andre kender til. For
mig er det at lave film et diktatur. Det er
et smukt diktatur. Det er det eneste tilba-
gevarende, legitime diktatur. Og det skal
vere et diktatur.

Det lyder, som om du erfortalerfor en sterk
auteur-tradition. Hvad er ditsyn pa den
europaiske auteur-tradition og dens posi-
tion i danskfilm idag?

- | de artier, hvor man stgttede auteur-
tanken, var man ikke i tvivl om, hvem der
instruerede en film. Det gjorde instrukteren.
Det var ogsa pa den tid, man havde det,
man kan kalde mestrene inden for film.
Hvis man kigger pa de sidste mange ars
film, s& er der ingen, der udrabes til mestre.
Er det tilfeeldigt? Eller kan det haenge sam-
men med, at instruktgrer - ligesom sangere,
der ikke far lov at synge med deres egen
stemme - bliver reduceret og reduceret og
reduceret? Man kan efterhdnden ikke se,
hvem der instruerer den ene eller den anden
film, fordi alt skal ligne hinanden.

Engang skulle film vere sten i skoen.
Det var legitimt, at det vakte modstand, at
instruktgren og filmen var som en stang
dynamit, at filmen stod i opposition, og in-
struktgren var en anarkist eller rebel, at folk
kastede ting eller buhede eller gik under en
film. Hvornar har man sidst set folk angribe
lerredet eller fla biografsederne itu? Eller
rejse sig og ga eller sl instruktgren? Det gar
man ikke lengere, og folk omkring filmen
ville blive redselsslagne, hvis det skete. De
ville straks tenke, at filmen matte veere dar-
lig, fordi folk reagerede sé staerkt.

Men tidligere ville man have tenkt,
"Hold keft, SA er filmen virkelig interes-
sant!” Den mangel pa civilcourage pavirker
hele filmprocessen, for alle er i dag bange
for, at nogen kommer og giver dem en
knytnave i ansigtet og siger, "Det er fand-
me den darligste film, jeg nogensinde har
set.” Men hvis man ikke er villig til at lgbe
den risiko, sd kan man heller ikke lave en
god film.

Historien i Dag og Nat (2003) udspiller sig
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Mikael Persbrandt og Lena Endre i Himlens hjérta (2008, Himlens hjerte). Foto: Bo Hakansson,

udelukkende i og omkring den bil, som Mi-
kael Persbrandts karakter kgrer rundt ifor
at tage afsked medfolk inden sitplanlagte
selvmord. Dine andrefilm erp& lignende vis
praeget affd locations og universer, hvor de
centrale skuespillere - og deres ansigter - er
det centrale. Er det et rent kunstnerisk valg i
forhold til historierne, eller haenger det ogsé
sammen med at skabe overkommelige gko-
nomiske og produktionelle rammer?

- Jeg kan ikke engang sige, at det ikke er
en bevidst proces. Forhabentlig er det et
lykkeligt sammenfald mellem det, der
kan lade sig ggre gkonomisk, og det, som
forteeller historien bedst. Men jeg tenker
desverre for meget i budgetter, fordi jeg
er blevet hjernevasket af de gkonomiske
realiteter, som folk hele tiden raber ned i
hovedet p& mig. Jeg har dog en skepsis over
for hgje budgetter. Nar pengene stiger, sa
udvander man. For mig er dét at lave bil-

lige film en made at bevare magten over
det, jeg laver. Derfor forsgger jeg at finde
en made, hvorpa jeg kan fortelle historien,
sd jeg ikke skal ga tiggergang hos folk, der
krever min sjel til gengeeld. Pa den made
er det bevidst for at fa magt.

Efter Himlens hjerte (2008) 1a det i luf-
ten, at jeg burde lave en dyrere film. Men
jeg falte, at det gjaldt om at gare det stik
modsatte. Det allerfarligste ville vere at
lene sig tilbage og gentage alt det, man
lige havde gjort - bare dyrere og flottere og
nemmere, og sandsynligvis ogsa darligere.
Det gjaldt om ikke at falde i den feelde at
tro, at starre er bedre, men i stedet at sette
enormt store forhindringer op for os selv
og gare det, som pd alle mader - bade fi-
nansieringsmessigt og privatekonomisk
- var det mest besvarlige og smertefulde.

Derfor besluttede jeg pa premiereafte-
nen p& Himlens Hjerte, at den naste film

skulle vaere den billigste, vi nogensinde 173
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havde lavet. Vi skulle s&tte os selv pa pra-
ve. Vi skulle sette os for at lave den mest
konsekvente, radikale og rene film, som
vi kunne lave. Karlighedens krigere er den
billigste film, vi har lavet, og hverken min
producer, min manuskriptforfatter, min
klipper eller jeg selv har faet lgn.

Er man ngdt til at arbejde med sma budget-
terfor at kunne opna den renhed, du sgger?

- Alting har jo en pris. Hvorfor bliver ting
dyrere? Ingen er nogensinde kommet til
mig og har sagt, "Nu far du nogle penge -
og sé skal du fandme sgrge for at lave den
mest @gte og oprigtige og kompromislgse
film.” I modsetning til, hvis du kom til

en snedker. Sa ville du sige, "Jeg vil gerne
have, at den stol kan holde i mange ar. Jeg
vil have, at du har gjort et ordentligt hand-
verk og tenkt grundigt over hver del, du
har anvendt.” Det siger ingen i filmverde-
nen. Tvartimod. Her siger man, "Skaf det
billigste plastik fra Kina, og hvis stolen ikke
holder, sa gar det sgu ikke noget, hvis bare
folk seetter sig i den.”

Flere penge har altid en pris. Det kan
handle om, hvilke skuespillere der ma
vere med, hvordan slutningen skal vere,
hvilken slags musik der skal bruges, om
filmen ma vare i farver eller sort/hvid. Alle
de kompromiser, som ggr, at man bagefter
siger, "Jeg hader mig selv, og jeg har lyst
til at dg. Jeg har solgt ud, og jeg har ikke
bidraget med noget som helst til menne-
skeheden ved at lave noget, som ti tusinde
andre mennesker har lavet far mig.” Det er
den handel med djevelen, som man ind-
gar, hvis man vil have flere penge. Jeg vil
gerne, sa lenge jeg kan, udsette den dag,
hvor jeg kigger mig selv i spejlet og ved, at
jeg har solgt ud.

Den renhed, du snakker om, ma siges at

have det hardt i et visuelt overflodssam-
fund. P4 de store auteurs’tid havde filmen
en unik status som audiovisuelt medium. |
dag bombarderes vi af billeder og historier
i mangeforskellige medier. Tror du, at det i
dag er svaerere som instruktgr at bevare sit
eget blik?

- Man ma jo tenke over, hvad man synes
er et @rligt, sandt og fortellende billede.
Hvilke billeder forteller noget? Hvad er
&rligt, og hvad er uarligt i et billede? Det
ma man hvert sekund, man laver filmen,
forholde sig til. Hvad tilfgjer denne ka-
merabevagelse? Hvad tilfgjer det, hvis
der ikke er en kamerabevagelse? Ethvert
billede ien film betyder jo noget, det er
et udtryk for nogle valg, og man kan ikke
overlade de valg til andre. Man er ngdt til
selv at have en holdning til alt, hvad der
findes inden for billedets ramme. Alt!

Hvorfinder du visuel inspiration?

- For mig handler det om at ggre mig selv
mindre og mindre klog og mere og mere
uvidende for at kunne smide alle de ge-
vandter, som man indhyller sig selv i. Bade
ting, man velger at se, eller som bliver
proppet ned i halsen pa én, eller som er
helt ubevidste pavirkninger. Jeg prover at
na frem til et udtryk, som er mit eget. P&
et tidspunkt ma man afslgre, hvem man er.
Jeg forsgger derfor at skralle alt, hvad jeg
har taget til mig, bort. Jeg m& omfavne mig
selv i al min selvlede og sige, at det bliver
hverken bedre eller darligere end det her.
Det her er mig. Det kan vare, at det er uen-
deligt lidt, men deter trods alt mig.

For mig er det en stor kvalitet i sig selv
at kunne blotte sig og ligesom spiritus vare
100 procent sig selv. Det er for mig den
stgrste gave, man som instruktgr kan give
andre. Om det er en god eller darlig film,
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Josefin Ljungman og Shima Niavarani i Kérlekens krigare (2009, Kerlighedens krigere).

interesserer mig ikke sd meget. Jeg vil se
et menneske. Et menneske, der blotter sig,
nar han eller hun laver en film.

Sa det, jeg prever pa, er at blive dum-
mere og dummere. At rense ud og rense ud
og rense ud. Livet er jo bare at fd en masse
affald serveret, sd nar jeg laver en film, ma
jeg g& den modsatte vej - s& méa jeg rense
ud.

Dinefilm bryder tit med det, som betragtes
som den klassiske, usynligefilmstil, vedfeks.
at lade karakterer kigge direkte i kameraet
eller springe over handlingsaksen. Hvordan
forholder du dig til det klassiskefilmsprog?

- Man far hele tiden at vide, at man skal
overholde nogle regler for, hvad der er godt
og darligt, hvad man méa og ikke ma. Man
tager dem ind og siger s& pa et tidspunkt,
”"Nu ved jeg, hvordan jeg skal lave en film.”
Men man har ikke stillet sig selv de rele-
vante spgrgsmal: Hvordan synes jeg, det
bar vere? Er det ngdvendigt at overholde
reglerne? Eller er reglerne ivirkeligheden

begrensninger? Man ma blive ved med
at stille sig selv de spargsmal og ud af dét
grave en renhed frem, som ingen andre
kan give én, og sa ma man holde fast i den
renhed med alt, hvad man har. Der findes
ingen andre regler end dem, man selv laver.

| Keerlighedens krigere har jeg med vilje
lavet en masse overspring. Faktisk havde
jeg indtil ganske tet pa optagelserne den
tanke, at filmen skulle optages og klippes
afen syvende klasse fra folkeskolen, fordi
jeg ville finde nogle nye billeder. Vi ved jo
alle sammen godt, hvordan et godt’ billede
ser ud. Men jeg var meget nysgerrig efter at
se, hvilke billeder man ville fa med nogen
bag kameraet, der ikke er hjernevasket
med konventionel filmastetik. Det kunne
sikkert blive godt eller darligt, spendende
eller himmelrdbende uinteressant, men
bare dét at fa nogle nye billeder ville vare
en sejr...

Sé jeg havde en lyst til at spreenge mu-
ren af sdkaldt god smag, som man hele
tiden far overleveret, og som filmholdet
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tider retter nogen pa lyset eller gor noget,
de tror, man gerne vil have, for sddan plejer
man jo at ggre det, og sddan ser det godt
ud’ De ggr det, uden at nogen har gjort op
med sig selv: Ser det godt ud, eller er det
bare sddan, vi har set det fgr? Og har vi set
det far, fordi det er det, som s&lger? Man
ma slds med at komme igennem den mur
afgod smag, som er det farligste overho-
vedet. Det, man tror er godt, og som man
hele tiden far fortalt er godt, er jo bare
sékaldt god smag’ Men det darlige kan i
virkeligheden vare det allerbedste.

Oplever du, at den gode smag, du snakker
om iforhold til billeder, ogsa ger siggaelden-
de iforhold til historier og karakterer? Dine
film har bade tagetfat i selvmord, incest og
babydrab, som ikke er de mest oplagte em-
ner, hvisfolk vil have sgde karameller...

- Jeg oplever, at der er et smaborgerligt

Noomi Rapace i Daisy Diamond (2007). Foto: Thomas Marott.

syn pa, hvordan man gnsker, at tilveerelsen
skal vaere, som slet ikke er i overensstem-
melse med, hvordan livet i virkeligheden er
for mange mennesker. Hvis man stempler
mennesker eller historier eller emner med
ord som ‘mark’eller *hard’ sd uskadeligger
man dem og legger dem ned i en kasse og
gemmer dem vak. Det er klart, at mine
film bliver besverlige, hvis man kun vil
have, at film skal veaere lys i mgrket eller
noget, man kan slappe af til efter en hard
arbejdsdag. Men for mig at se skal film
afspejle den mangfoldighed og rigdom
og skgnhed og kompleksitet, som mange
mennesker heldigvis indeholder.

| forbindelse med en film som Daisy
Diamond (2007) var det chokerende for
mig at opleve, hvor steerk mange folks
puritanisme er. Det anede jeg slet ikke! At
man ivores tid stadigvaek kunne have sa-
dan en victoriansk frygtsomhed eller sne-
versynet puritanisme over for ting, som



forekommer i ganske mange menneskers
liv. Den puritanisme bliver sa et bekvemt
skjold imod at forholde sig til filmen som
film. Mange folk mé& dbenbart leve med
kilometertykke ligusterheekke omkring sig.
Men en film, der udfordrer, er ikke en syg-
dom, som skal kureres.

| Danmark snakker man somme tider om,

at svenskfilm har en alvorligere grundtone
end den danske, ikke mindst med traditio-
nenfra Ingmar Bergman. Synes du, at man
kan snakke om en sarlig dansk eller svensk
filmtradition?

- Der findes ikke noget serligt dansk eller
svensk i mine gjne. De fleste film, der bli-
ver lavet i Danmark og Sverige, er i virke-
ligheden amerikanske.

Hvordan med tilknytningen til det danske
filmmiljg... Du harjo mest lavetfilm i Sve-
rige og er ikke uddannet pd Den Danske
Filmskole, hvor defleste danske spillefilm-
instruktgrer har lert at lavefilm. Hvordan
har det veeret at lavefilm uden at have
filmskolens blastempling eller et etableret
netveerk med dig?

- Jeg er temmelig mistenksom over for
det etablerede. Det etablerede gor alt for
at bevare sin magt, og det gor det bl.a. ved
at bilde omverdenen ind, at man kun kan
lave film, hvis man géar igennem et bestemt
ngglehul.

Men det er at skabe en frygt hos en
instrukter om, at hvis du ikke har klemt
dig gennem det ngglehul, sd kan du ikke
skabe. Det er en made til at fjerne den
frygtlgshed, som er ngdvendig for at lave
en interessant film, en made til at ggre in-
struktgren bange og sige, "Du er ikke nok
i dig selv. Du har ikke hemmelig viden nok
i dig selv. Du har brug for noget andet.”

Gu’har du ej! Du har brug for dig selv, og
det er det eneste, du nogensinde har. Du
har kun dig selv, og du vil altid kun have
dig selv. Ingen interesserer sig for alvor for
dine film. I bund og grund er folk fuld-
stendig ligeglade med, om jeg laver en film
mere eller ej, sd det er meningslgst at gare
sig afhengig af andre.

Den form for ngglehuls-tyranni er en
made at temme en instruktars vildskab pa.
| dag er man raedselsslagen for det uregerli-
ge. Det er ikke lzngere en kvalitet. Nu bliver
man kaldt ind til skoleinspektgren og far at
vide, at "nu skal du ikke ggre sddan naste
gang, for sa far du ikke lov at lave film”. Men
man laver film for at ggre oprgr og vaere i
opposition. Ikke for at bekrafte det eksiste-
rende. Og det er altid farligt, hvis nogen bil-
der én ind, at dét at veere instruktgr er andet
end et meget, meget ensomt arbejde. Som
instruktar er du fuldstendig alene, og du vil
altid veere alene. Du er udenfor. Der er ikke
noget feellesskab. Det nemmeste er at vere
helt afklaret med, at det starter i ensomhed
og slutter i ensomhed.

Kan man afhjelpe den ensomhed gennem
faste samarbejder? Du harfeks. haft lang-
varige samarbejder med manuskriptforfat-
teren Peter Asmussen, producerne Anne
Katrine Andersen og Jonas Frederiksen og
ogsé med klipperen Janus Billeskov Jansen.
Hvad betyder de samarbejderfor dig?

- Det vigtige er, at folk ved hver film har
lyst til at lave lige netop den film. Jeg har
ikke noget sentimentalt forhold til, at no-
gen har arbejdet pa tidligere film, og det
tror jeg heller ikke, at de har med mig. Jeg
bilder ikke mig selv ind, at jeg skulle vere
specielt interessant for dem. Jeg er veldig
glad for, hvis de har lyst til at veere med pa
en ny film, jeg laver, fordi de er interesseret
ifilmen.

Simon Staho
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Iforbindelse med enjulekalender pd net-
tet, hvorforskellige instrukterer pa skift
valgte etfilmklip, valgte du ti sekunders sort
skeerm ledsaget afet udsagn om, at "Film

is beautiful, but it hasgot a disease called
image and sound”. Har du lyst til at uddybe
den sygdom?

- Hvert valg, man treffer i filmen, er med
til at forpurre den skgnhed, som fra star-
ten er i filmen. Den fuldkomne renhed
bliver gdelagt, sa snart man gar i gang med
filmen. Renheden gdelazgges afhvert bil-
lede eller hver lyd, man legger pa. Dét, det
handler om, nar man laver en film, er at
beskytte den imod ungdig urenhed. Der-
for skal man veere opmerksom pa hvert

eneste valg, man treeffer. Det starter i den
fuldkomne, skgnne renhed, og s& degene-
rerer det h@mningslgst. Min opgave er at
finde ud af, hvor lidt jeg kan ngjes med at
legge ind i forhold til den sorte skaerm.
Det er jo det forbandede - at man bliver
ngdt til at legge noget billede og lyd ind!

Spillefilm
1998  Vildspor

2003 Dag och natt/Dag og nat

2005 Bang Bang Orangutang

2007  Daisy Diamond

2008 Himlens hjarta/Himlens hjerte

2009  Kaérlekens krigare/Kaerlighedens krigere
Kortfilm

2003 Nu



Mikael Birkkjeer og Sofie Grébgl i Lad de sm& bgrn (2004). Foto: Erik Aavatsmark.

"Den smerte, der ligger i mine film,
kommer fra mig selv”

Paprika Steen

AfMette Hjort

Man harsomme tider pd fornemmelsen, at
folk, som har besluttet sigfor at koncentrere
sig om at vaere instrukterer, ikke er specielt
begejstredefor skuespillere, der tager sprin-
get til instruktion. Hvordan reagerede de
instruktgrer, som du kender godt, da du

besluttede digfor ogsa at instruerefilm?

- Der var meget delte meninger om det.

Nogle syntes, det var meget naturligt, at

jeg ville instruere mine egne film. Thomas

Vinterberg sagde, "Selvfglgelig skal du

instruere din egen film.” Men jeg ma ind-

remme, at jeg har vaeret sa genert over at

skulle fortelle mine instruktgrvenner om

mine planer om at instruere. Jeg har p& 179
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mange mader syntes, at det var pinligt, at
jeg ville vaere instruktgr. Det er vel, fordi
jeg respekterer dem sa vildt meget. Men
jeg synes, det er forkert at tro, at der ikke
er ressourcer nok, og at skuespillere, som
ogsa vil instruere, tager ressourcer fra folk,
som kun vil instruere film. Hvis du har et
godt manuskript og er et tilpas interessant
menneske, s far du lov til at lave din film.
Sadan er det i Danmark. Og du kommer
ikke til at vente mere end to ar pa at fa
grgnt lys, med mindre du er meget ny eller
et helt ukendt navn i miljget.

Hvadfik dig til at tage springet?

- Der var flere - bl.a. Thomas Heinesen fra
Nordisk Film - som i arevis havde opfor-
dret mig til at instruere. Da jeg vandt de
der priser i 2003 - savel Bodil som Robert
for bade bedste kvindelige hovedrolle og
bedste kvindelige birolle, i hhv. Okay (Jes-
per W. Nielsen 2002) og Elsker digfor evigt
(Susanne Bier 2002) - tenkte jeg, "OK,
hvad nu?” Priser er bade en forbandelse
og en gave. Priserne betgd en del bevagen-
hed, men jeg folte ogsa, at jeg ramte et loft.
Sé det forekom oplagt at kontakte Thomas
pa det tidspunkt. Jeg har kendt ham, siden
jeg var seksten. Ikke virkelig godt, men vi
har veeret i hinandens omgangskreds. Jeg
vidste, at han havde en masse erfaring, og
at han ville veere en rigtig god producent
til min forste film.

Jegforstar, at det ikke var let atfa finansie-
ringen pa plads til Lad de sma bgrn (2004)...

- Jaog nej. Vinca Wiedemann, som var
den farste konsulent, jeg talte med, falte,
at jeg farst skulle lere instruktionsarbejdet
ved at lave nogle reklamefilm og sddan
noget. Jeg insisterede pa, at det virkelig
ikke var ngdvendigt, nar jeg nu havde sa

meget erfaring fra mit arbejde foran ka-
meraet. Og da vi ikke kunne blive enige
pa det punkt, gik jeg til den anden konsu-
lent ved Det Danske Filminstitut, Morten
Grunwald. Jeg synes nu, at jeg fik ret. Lad
de sma bgrn blev ikke en publikumssucces
som dem, Bier kan levere, men den hand-
ler jo ogsd om nogle rigtig tunge emner.
Berlingske Tidende, Jyllands-Posten og B. T.
gav Lad de smé& bgrn fem stjerner, hvori-
mod Politiken og Ekstra Bladet gav den
tre. Jeg tror, filmens modtagelse viser, at
jeg befandt mig et sted, hvor folk omkring
mig ikke vidste, om det var et serigst valg
eller bare held. Men jeg synes nu alligevel,
det er sjovt, at anmelderne ikke kunne
enes. De er heller ikke enige om de film,
jeg elsker.

Manuskriptet til Lad de sma bgrn er skrevet
afen afDanmarks mestproduktive manu-
skriptforfattere, Kim Fupz Aakeson. Hvor-

dan opstod samarbejdet med Fupz?

- Jeg lerte ham ret godt at kende igennem
leseprgverne til Okay og spurgte ham,

om han havde lyst til, at vi lavede en film
sammen pé et tidspunkt. Jeg gjorde det
helt klart for ham, at jeg ville lave en mark
film, med alt det marke, som jeg synes, jeg
selv har - ikke en film i den lettere genre.
S& han sendte mig en synops pa cirka
halvanden side, og det var i store trek Lad
de sma bgrn-historien. Jeg sagde med det
samme, "Det er precis den film, jeg gerne
vil lave.” Den skulle handle om at miste

og om angsten for at miste, og den skulle
ramme publikum lige dér, hvor angsten for
at miste er stgrst. Det at miste kan vare sa
mange ting: mistede muligheder, mistede
mal, mistet overblik, mistet perspektiv.

Vi snakkede sa om forskellige ting i hi-
storien ilgbet af et ars tid, mens Fupz
udviklede manuskriptet. Noget af det, der



Paprika Steen (f. 1964). Uddannet som skuespiller fra Skuespillerskolen ved Odense Teater, 1992.
Som skuespiller var hun oprindelig tet forbundet med satire og komik, ikke mindst som medlem af
gruppen Lex & Klatten, der desuden bestod af Martin Brygmann, Peter Frodin og Hella Joof. Steen
har medvirket i teaterstykker pa Dr. Dantes Aveny og Det Kongelige Teater.

Som filmskuespiller vandt hun international anerkendelse for sin rolle som Flelene i den farste
dogmefilm, Thomas Vinterbergs Festen (1998), og hun havde ogs& mindre roller i to af de andre
dogmebrgdres film, Lars von Triers Idioterne (1998) og Sgren Kragh-Jacobsens Mifunes sidste sang
(1999). Steens preestation som den forsmdede, men handlekraftige hustru i Susanne Biers dog-
mefilm, Elsker dig for evigt (2002), indbragte hende i 2003 b&de en Robert og en Bodil for bedste
kvindelige birolle, og samme &r modtog hun tillige sdvel en Robert som en Bodil for bedste hovedrolle
for sin tolkning af den kontrollerende socialrddgiver Nete i Jesper W. Nielsens Okay (2002). | 2007
var hun vikar fra en fremmed planet i Ole Bornedals Vikaren. Steens status som en af Skandinaviens
dygtigste skuespillere blev endnu en gang understreget med hendes fortolkning af rollen som den
alkoholiserede skuespiller Thea Barfoed i Martin Zandvliets prisbelgnnede Applaus (2009).

Steen har indtil videre instrueret to spillefilm. Lad de sma bgrn (2004) er et barsk drama om et
par, som har mistet deres datter i en bilulykke forarsaget af en beruset bilist. | Til dgden os skiller
(2007) farer Steen humor og meget store falelser ssmmen ien historie om en mand, som bliver sldet
af sin kone.

Paprika Steen er datter af jazzmusikeren Niels Jgrgen Steen og den amerikansk fgdte skuespiller
Avi Sagild. Hun bor sammen med produceren Mikael Rieks, hvis selskab. Koncern Film, producerede
Applaus. Hendes sgn, Otto Leonardo Steen Rieks, har en rolle som en af Theas sgnner i Applaus.

er i manuskriptet, er mit, men det meste
er hans. Jeg syntes, hans manuskript var sa
formfuldendt, at der ikke var nogen grund
til at insistere pd en masse @ndringer. Men
Fupz researcher rigtig meget som en del af
sin manuskriptskrivningsproces, sa der er
tit en del faktastofi hans manuskripter, og
det keder mig helt vildt - hvilket far ham
til at grine. Men vi endte med at fjerne no-
get af det. | Igbet af manuskriptskrivnings-
processen bidrog jeg ogsd med nogle af de
intuitioner, jeg har som skuespiller. Gode
skuespillere bruger ikke s& mange ord, med
mindre det er meningen, at de skal snakke
rigtig meget. Sa mit bidrag bestod meget i
at fjerne ting.

Dine bemarkninger om research er interes-
sante. Der erfor tiden mange danske in-
strukterer, der anser researchfor at veere en
vigtig del affilmproduktionsprocessen ...

- Jeg er stik modsat. Jeg ser mig selv som

- insisterer pa at veere - en kunstner, som
fortolker. Som en maler, der fortolker en
solopgang eller dgden. Jeg leder efter noget
abstrakt, som man ikke kan nda frem til
igennem en masse research. Med mindre
det drejer sig om tekniske ting eller sadan
noget. Jeg vaegter, hvordan jeg oplever stof-
fet, for det er mig, der forteller det. Det,
jeg skal som instruktgr, det er at udtrykke,
hvordan jeg fortolker tingene. Jeg synes,

at research let kan drabe et projekt, sa det
bliver noget, der burde ses pa tv og ikke i
en biograf. Jeg mener ikke, at det er vigtigt
at g& ud og finde folk, der kan hjelpe dig
med at opleve den smerte, du gerne vil
beskrive i din film. Den smerte, der ligger
imine film, den kommer fra mig selv. Jeg
tror, at man skaber en stor distance mellem
sig selv og ens kunst, hvis man legger vegt
pa information og fakta.
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Laura Christensen og Sofie Grabgl i Lad de sm& bgrn (2004). Foto: Erik Aavatsmark.
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Hvilke overvejelser gjorde du dig iforbindel-
se med dit valg affotografog klipper, da du
sammensatte holdet til Lad de sma bgrn?

- Jeg kendte Erik Zappon, fotografen, fra
min rolle som Nete i Okay. Faktisk kender
jeg ham helt tilbage fra gamle, gamle dage,
0g jeg har altid beundret ham meget. Han
er meget rolig, og hans made at sette lys pa
er fantastisk. Vi arbejdede rigtig godt sam-
men som skuespiller og fotograf. Men da vi
sd kom til optagelserne til Lad de sma bgrn,
var vi ret uenige. Jeg ville have et stille ka-
mera pa dolly, og han ville have Steadicam.
Til sidst havde vi en af de dér forlgsende
samtaler, hvor man skandes lidt, og vi
fandt sd en middelvej. Eller, for at veere
helt &rlig, jeg fik min vilje. Jeg synes, han
lavede det helt fantastisk. Vi arbejdede med

16mm film, og vi havde ingen penge. Men
han har ikke desto mindre lavet en film,
der har mange fine &stetiske kvaliteter.
Hvad min klipper angar, s& var idéen
oprindelig at arbejde med Susanne Biers
klipper, Pernille Bech Christensen, men
hun var optaget af andre ting. Folk foreslog
sd Anne @sterud, som er Jangs (Nicolas
Winding Refn) Kklipper. Jeg var vildt nervgs
for at mgde hende, for jeg synes, hun er
en helt fantastisk klipper, en af de bedste i
Nordeuropa. Vi er meget forskellige men-
nesker, men hun sagde ja, og hun klippede
ogséd min anden spillefilm, Til dgden os
skiller (2007). Hun har en utrolig evne til
at forstd, hvad det er, instruktgren gerne
vil, uanset hvem hun arbejder med. Hun
er desuden klassisk uddannet musiker - en
person med virkelig mange talenter. Hun



har spillet en rigtig stor rolle i arbejdet med
begge film.

Duformar allerede meget tidligt i Lad de
sma barn atfd fremhavet de centrale trak,
der karakteriserer de to hovedpersoner, Britt
(Sofie Grabgl) og Claes (Mikael Birkkjer) -
ikke mindst den selvoptagethed, som er en
folge afderes sorg. Der er den scene i bilen
lige efter, at de harforladt terapigruppen.
De tygger begge to tyggegummi, ogsa tager
Sofie Grabgl sit ud af munden og klistrer det
fast bagpa spejlet...

- Jeger glad for, at du kunne lide det. Det
der tyggegummi, det var noget, der skete
helt tilfeeldigt. Til en af vores leseprover

tyggede Sofie nikotin-tyggegummi, og da
hun skulle sige noget, tog hun tyggegum-
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miet ud og satte det pa bordet. Jeg kunne
virkelig godt lide den made, hun gjorde det
pa, for det gjorde hende lidt mere r, hvil-
ket jeg gerne ville have, at hun skulle vare.
Jeg ville have, at hun skulle veere mindre
varm, mindre imgdekommende, mindre
smilende, end hun normalt er. Jeg ville vel
ivirkeligheden have, at hun skulle vaere
mere ligesom mig! Det sagde hun faktisk
til mig pa et tidspunkt: "Du vil bare have,
at jeg skal vare ligesom dig!” Men det, hun
gar dér, er med til at give hendes karakter
noget nggternt. Lagde du i gvrigt maerke
til, at jeg ggr det samme med et stykke
tyggegummi i Applaus (Martin Zandvliet
2009)? Det er en lille cadeau til Sofie. Jeg
synes, hun er en fantastisk skuespiller.

Din farste spillefilm er tilegnet din mor, den

Sidse Babett Knudsen, Nicolaj Kopernikus og Rasmus Bjerg i Til dgden os skiller (2007). Foto: Erik Aavatsmark.
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amerikansk fgdte skuespiller Avi Sagild, som
dgde i 1995. Du har somme tider talt om, at
du gerne ville lave enfilm om hende. Hvad
ville du koncentrere dig om, hvis du gjorde
det?

- Ja, jeg vil gerne lave en film eller skrive
en bog om hende. Der er ting ved mig,
som jeg ogsa ser i hende. Hun havde
enormt meget energi, men der var ogsa en
stor sorg. Jeg ville fokusere pa skebnen. Da
hun blev begravet, kunne vi ikke lade veere
med at spgrge os selv, om hun fik levet

det liv, hun gerne ville. Der var sd meget i
hende, som ikke blev realiseret, pa trods af
al den power, hun havde, for der var mange
ting, hun ikke havde arbejdet igennem.
Som en, der har haft alle de problemer,
hun havde, meget teet pa, er jeg serlig op-
taget af netop forholdet mellem potentiale
og psykologiske barrierer. Hvis jeg havde
haft en happy go lucky-mor, ville jeg sik-
kert ikke veere blevet den person, jeg er,

og jeg er sikker pd, at jeg sé ville have lavet
nogle helt andre film. Der er altid en eller
anden form for mol-tone i de kunstneriske
projekter, jeg laver. Min mors markelige,
komplicerede og somme tider lidt skjulte
indre liv har preget mig meget, det er jeg
ret sikker pd. Men jeg er ikke Bergman, og
jeg har efterhanden faet det alt sammen pa
afstand. Men jeg tror, alle kunstnere har
ting kgrende med andre, oftest en mor eller
en far, og at det er de ting, der driver deres
kunstneriske arbejde. Nu taler jeg om mig
selv, som om jeg var en stor kunstner, uden
at vide, om jeg er det. Det ma du vurdere.
Men kunstnere er tit enere og s&rlinge,
som har gjort sig alle mulige markelige
tanker, og som til sidst finder en made at
udtrykke dem pa, for hvis de ikke gar det,
bliver de simpelthen sindssyge.

Din mors liv var praeget aflange perioder,

hvor hun ikke kunnefa arbejde som skue-
spiller ...

- Ja, og derfor var hun totalt depressiv de
sidste femten ar afsit liv.

Det er ikke sveert atfinde paralleller mellem
din mors liv og Sidse Babett Knudsens rolle

som Bente i Til dgden os skiller. Er den film
faktisk allerede enfilm om din mor?

- Bente er simpelthen min mor, men uden
det voldelige. Anders Thomas Jensen havde
vist mig et manuskript om en mand, der
fik bank af sin kone. Det var meget Anders
Thomas-agtigt, inklusive humoren, men vi
brugte sa to ar pa at udvikle det. Det op-
rindelige manuskript var fint, hvis Anders
selv skulle have instrueret det, men jeg
kunne ikke komme ind i det, som det var.
Jeg havde en masse spgrgsmal - som f.eks,,
”Hvorfor er Jan sa forbandet irriterende?”,
"Hvorfor accepterer Jan at blive slaet?”,
“Hvorfor slar Bente ham?” og, "Hvordan
endte det med at gé s& galt for de her to
mennesker?” Det er meget en historie om
selvbedrag, om en Salieri/Mozart-agtig
strid inden for rammerne af et &gteskab,
om det merkelige liv, som kunstnere lever.
Det hjem, jeg er vokset op i, var uden
nogen af de ting, som karakteriserer Jan
og Bentes liv sammen, men det var lige s&
merkeligt. Min mor inviterede handvar-
kere op til en snak, ligesom Bente gar det
i filmen. Sa nar vi kom hjem fra skole, sad
der arbejdere i sofaen - folk, som min mor
syntes, vi skulle lere at kende. Hun var
kommunist. Og samtidig den starst tenke-
lige snob, der f.eks. folte sig meget fin, hvis
jeg fik tilbud fra Det Kongelige Teater. Hun
elskede offentlig opmearksomhed. Det, jeg
beskriver her, var bare en af hendes sider
0g meget den person, hun blev iden sidste
del af sit liv. For vi har alle sammen hgrt



historierne om, hvor fantastisk hun engang
var. Hun kom til Danmark som atten-arig,
lzzrte dansk og kom ind pa Det Kongelige
Teaters elevskole. Jeg har stadigvak et brev
fra Poul Reumert, hvor han snakker om,
hvor smukt et dansk hun havde.

Min mor var faktisk den person, der
startede det politiske teater op i Danmark
- hvilket mere eller mindre kom til at
gdelegge hendes karriere. P3 et tidspunkt
besluttede jeg, at jeg simpelthen ville kon-
centrere mig om, hvor meget hun egentlig
har inspireret mig. Hun var ret utrolig, og
jeg ville undersgge alt det indviklede, hun
havde, uden had og foragt, men ogsa uden
overkarlighed.

Du spillede rollen som Helene i Thomas
Vinterbergs Festen (1998) og mindre roller i
von Triers Idioterne (1998) og Seren Kragh-
Jacobsens Mifunes sidste sang (1999). Har
dine dogme-erfaringer som skuespiller haft
indflydelse p& din opfattelse afinstrukterens
rolle?

- Jeg var lidt ligesom det lille barn, som
kun har smagt grgntsager og ikke ved
noget om al den usunde mad. Dogmefil-
mene var min farste rigtige oplevelse af
filmskuespil, sé jeg troede, at den made, vi
gjorde tingene pa, var sddan nogenlunde
sadan, man lavede film. Selvfglgelig vidste
jeg godt, at der var et regelsat, men jeg
gjorde mig ikke rigtigt nogen tanker om
det og syntes heller ikke, at reglerne var s
vigtige. Du ma huske, at vi under optagel-
serne til Festen ikke havde nogen idé om, at
vi ville ende i Cannes med den. Vi troede,
at filmen ville blive set af fem mennesker ...
hvis vi var heldige. S& mens vi indspillede
Festen, tenkte jeg overhovedet ikke p3, at
jeg en dag ville blive stillet en hel masse
spergsmal om Dogme. P& en made var jeg
nok ogsa lidt skeptisk. Det eneste, jeg vid-
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ste, var, at jeg ville skifte bane. Jeg var traet
afat lave satire og treet af at vaere komiker

- jeg ville gerne lave noget mere dramatisk.
Dogmefilmene gjorde det muligt at lave det
skift. Jeg har lert af Thomas, Lars og Sgren.
Selvfglgelig har jeg det. Jeg kiggede pa dem
0g sa tog jeg det, jeg syntes, de var bedst til.
Og sé har jeg selv en masse, som jeg bru-
ger, nar jeg instruerer. Men jeg vil ikke sige,
at mit arbejde som instruktar er pavirket af
Dogme. Ikke rigtigt.

Hvad har du lert afde instruktgrer, du har
arbejdet med?

- Jeg tror, det er vigtigt at veere nggtern og
uimponeret, ogséd som skuespiller. Jeg lerte
meget tidligt, hvor meget skuespil foran
kameraet, der ender pé gulvet i stedet for

i filmen. Du kan sta der og fgle alt muligt,
uden at det ngdvendigvis kommer med.
Thomas og Lars har visse ting til feelles som
instruktarer, selv om de er meget forskel-
lige mennesker. De fortaeller skuespillerne,
nar de synes, at et take er noget lort, og de
forstar at gere det pa en meget kerlig og
sjov made. Jeg holdt rigtig meget af deres
&rlighed. Jeg havde altid selv veeret meget
@rlig, nar jeg syntes, at noget var godt el-
ler skidt, men jeg havde altid fglt, at det
egentlig var forkert. Sdjeg har brugt meget
energi pa at lzre at holde min mund. Og
lige pludselig arbejdede jeg sammen med
de her instruktgrer, som var ekstremt fgl-
somme og meget menneskelige, men ogsa
meget direkte og erlige.

Jeg har ogsa lert meget om instruktion
af Susanne Bier. Hun er rigtig god til at fa
skuespillerne til at afstd. Hun siger maske,
"Prgv at lave scenen uden at ryge”, eller
uden at bande, uden at ggre de ting, som
du er vant til. Og sa har jeg selvfalgelig lert
alt muligt aflivet, og det bruger jeg ogsa,
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masse personlige ting. Jeg kan ikke lyve.
Jeg kan godt holde ting skjult eller hem-
melige, men jeg kan ikke lyve. Jeg kan ikke
sige, at nogen har spillet helt vildt godt,
hvis jeg synes, at skuespillet var elendigt.
Det kan jeg simpelthen ikke. S& skuespil-
lere faler sig enten meget, meget trygge
ved mig, eller ogsa bliver de meget bange
for mig. Sadan er det med alle mine kolle-
ger. Det er enten eller. Skuespillerne i min
forste film kaldte mig Leni Riefenstahl, da
vi optog filmen. Det var bare for sjov, men
det skyldtes, at de alle sammen var enige
om, at jeg havde en meget kontrollerende
made at instruere pa. Sadan var jeg ikke
helt s& meget p& Til deden os skiller, men
hvis jeg skal vere erlig, sa tror jeg nok, at
jeg som instruktgr mest er *hende den kon-
trollerende’

Nar du caster til dinefilm, bruger du sa din
baggrund som skuespiller?

Karen-Lise Mynster - dem prgvefilmede jeg
alle sammen. Nogle af dem har meget mere
erfaring end jeg selv, sd det var meget green-
seoverskridende. Men det var faktisk meget
fint. | forbindelse med Til deden os skiller
prgvefilmede jeg nogle af spillerne til de
mindre roller og castede med en caster. Det
havde jeg ikke gjort pd Lad de smé& bgrn.

Jeg brugte meget tid pé at snakke med
folk om, hvordan de oplevede manuskrip-
tet. Jeg har last, at Sidney Lumet engang
har sagt, at hvis en skuespiller har for man-
ge invendinger mod et manuskript, sa skal
han eller hun ikke have rollen. Det synes
jeg er fuldstendig rigtigt. Men jeg vidste
fra starten, at Lars Brygmann skulle spille
Jan i Til deden os skiller. Jeg synes bare, han
er fantastisk.

Din karriere som skuespiller omfatterfgl-
gende vigtige roller: Helene i Festen, Nete i
Okay, Ulla Harms i Ole Bornedals Vikaren
(2007) og nu Thea i Applaus. Du harfaet

- Overhovedet ikke. Jeg synes, Danegatkosfor alle disse roller, men jeg vil

er et meget lille land, hvad casting angér.
Jeg synes virkelig ikke, at der er s& meget
talent. Jeg ved godt, at jeg ikke burde sige
det, og at der er folk, der siger det modsat-
te, men sadan har jeg det. Mange danskere
tror, at der er rigtig mange skuespillere,
der er ligesom Sofie Grabgl, men det er der
ikke. Der er kun tre eller fire i Danmark,
der er pa hendes niveau. Jeg synes, det er
sindssygt svert at caste. Til Lad de smé
barn provefilmede jeg alle, inklusive Sofie.
Nej, det passer ikke helt. Jeg prgvefilmede
ikke Sgren Pilmark. Det turde jeg ikke. Og
jeg prevefilmede heller ikke Lena Endre og
Lars Brygmann. Jeg havde allerede lavet

s& mange ting med Lars, og sa havde jeg
kun brug for ham i fire dage til Lad de sma
bern, og han vidste precis, hvad han skulle
lave. Men spillerne til alle de store roller

- Mikael Birkkjeer, Laura Christensen og

gernefokusere pd Nete. Hun er nggtern, ef-
fektiv og dominerende. Med rollen som Nete
gik du ien ny retning, der bl.a.fremhavede,

hvor omfattende dit skuespiltalent er.

- Okay var helt klart en milepzl i min
karriere. Det var faktisk farste gang, en
instrukter forstod mit temperament og var
i stand til at bruge det dramatisk - i stedet
for at vare bange for det. Fra at have varet
hende den sure bi-karakter havde jeg nu
for farste gang hovedrollen. Okay var en
bade sjov og alvorlig film - den farste i

en lang reekke af kitchen sink-agtige film.
Uden at skulle blere mig, sé ma jeg sige, at
nar jeg ser tilbage pd min karriere, sa har
jeg varet involveret i mange ting, der pa en
eller anden made er milepale, og som si-
denhen har inspireret andre. Det synes jeg
er positivt, nar jeg nu ser tilbage.



Paprika Steen i Okay (2002, instr. Jesper W. Nielsen). Foto: Per Arnesen.

Kan du veere lidt mere preecis?

- Lex &Klatten er et godt eksempel. Det
var fgrste gang, i det mindste i Danmark,
at nogen prgvede at arbejde med en s&
fuldstendig absurd form for humor. Vi
havde fire mennesker mod en hvid bag-
grund, og de lavede de mest absurde ting.
Sgs Egelind og Kirsten Lehfeldt havde lavet
nogle ting, der gik i samme retning, men
det var stadigveek meget figuragtigt, hvilket
det, vi lavede, ikke var. Dengang jeg be-
gyndte at lave teater, var der ogsé ved at ske
en forandring i den made, man talte det
danske sprog pa pa scenen. Line Knutzon,
som er en meget stor dramatiker, har spil-
let en vigtig rolle iden sammenhang, for
hun brugte sproget pd en ny og anderledes
made, der flyttede granserne for humoren.
Hun skrev de teaterstykker, der var med til
at definere ny dansk dramatik, og jeg kom
med en ny made at spille pa. Det var en

meget ekspressiv skuespilstil, i begyndelsen
nasten karikeret eller tegneserie-agtig.

Jeg kunne godt lide det, at vi lavede
nogle ting, som var ekstremt danske, men
gjorde det pa en meget mere amerikansk
made, samtidig med at vi brugte det dan-
ske sprog og specifikke danske termer i
det dér kulturelle mix. Jeg udviklede en
bestemt spillestil, som andre sa efterlig-
nede. Jeg ved, at mange afdem, der gik til
optagelsesprgve pa teaterskolerne, endte
med at spille bidder af forskellige roller, jeg
havde spillet, bade fordi Line havde skre-
vet sddan nogle gode tekster, og fordi jeg
havde gestaltet dem sa godt, at folk turde
forsgge at lave det samme. Folk, der sd mig
spille, folte, at de sa et rigtigt menneske og
ikke bare en dramatisk konstruktion. De
fa gange, hvor jeg har faet roller i klassiske
stykker, er mit skuespil ogsa blevet omtalt
som en ny made at lave klassikerne pa.

Jeg ser mig selv som en rebel, og i lang
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Paprika Steen i Applaus (2009, instr. Martin Zandvliet). Foto: Carsten Villadsen.
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tid betragtede jeg mig ogsa som en outsi-
der. Jeg har altid villet ggre tingene pa en
anderledes made. Sadan er det ogsd med
mit arbejde som instrukter. Da jeg be-
gyndte at instruere film, mente jeg ogs3, at
der skulle vaere noget nyt i det. Til dgden os
skiller er et godt eksempel. Ja, det er en film
med manuskript af Anders Thomas Jen-
sen. Og ja, der er nogle skuespillere med,
som man har set fgr. Men det er stadigveek
noget helt andet, fordi den film er et mix
afalle mulige ting: melodrama og humor,
lavkomik og opera, bl.a. Jeg ville egentlig
lave en slags moderne Chaplin-film, en
moderne Modem Times (1936, Moderne ti-
der) eller en moderne Great Dictator (1940,
Den store diktator), eller Limelight (1952,
Rampelys). Jeg ville fortelle en umulig

kerlighedshistorie om to mennesker, der
alligevel ender sammen, og om en underlig
vagabond-agtig type, som ender med at
finde ud aftingene, alt sammen med mas-
ser af rigtig store falelser. Jeg tror ikke, der
var nogen, der nogensinde opdagede, hvad
det var, jeg gik efter, men det var det, der
var idéen. Maske lykkedes det ikke helt,
men idet mindste prgvede jeg at gore no-
get andet end the right thing.

Du harfaet stor international anerkendelse
for din heltfantastiske tolkning af Thea i
Applaus. Filmen erproduceret afdin mand,
Mikael Rieks, s&jeggar udfra, at du var

ret involveret i hele produktionsprocessen,
inklusiveforproduktionsfasen, hvor Mikael
arbejdede sammen med instrukteren Martin



Zandvliet og manuskriptforfatteren Anders
FrithiofAugust...

- Det var Mikael, der fandt Martin og An-
ders og besluttede, at han ville lave noget
sammen med dem. Mikael er en rigtig
dygtig producer. Han har produceret do-
kumentarfilm i mange &r, men Applaus er
hans farste spillefilm, og den er produceret
af hans nye selskab, Koncern Film, som
han oprettede i 2008. Mikael, Martin og
Anders havde varet i gang med Applaus i
omkring et ar, fer de for alvor begyndte at
involvere mig. Men eftersom s& mange af
diskussionerne foregik i mit kgkken, hvor
de sad og udviklede mange af deres idéer,
havde jeg alligevel veeret lidt med helt fra
starten.

Applaus modtog statte igennem New Danish
Screen, der laegger vaegt pa kreative teams
og en opfattelse afkonsulenten som en spar-
ringspartner, der virkelig er med i deforskel-
ligefaser affilmarbejdet...

- Da Mikael, Martin og Anders henvendte
sig til New Danish Screen, var det i den
hensigt at lave en film pa 60 minutter, men
de fandt hurtigt ud af, at deres historie
skulle fortzlles i en meget leengere film.
Det vidste jeg allerede meget tidligt, men
jeg sagde ikke noget. Jeg var ikke rigtig
involveret i diskussionerne med Jakob Hg-
gel pd New Danish Screen, men det er mit
indtryk, at han var meget opbakkende og
behjelpelig. Da Mikael foreslog at produ-
cere filmen som en spillefilm, havde Jakob
nogle helt legitime bekymringer. Han var
bange for, at Martin, der debuterede som
instrukter og ikke havde tilbragt flere ar
pa filmskolen, kunne ende med at fgle, at
det var et tungt projekt at have hvilende pa
sine skuldre. Men Jakob lod sig overtale.
Sa jeg tror, hans holdninger har veeret gen-

nemtenkt og konstruktive, men han har
0gsa vaeret god til at lytte.

Der er nogle meget vigtige scener i Applaus,
hvor vi ser dig i en live teaterforestilling
afEdward Albees Who's Afraid of Virgi-
nia Woolf? (Hvem er bange for Virginia
Woolf?)...

- Ja, jeg spillede Martha i Whos Afraid of
Virginia Woolf? pa @stre Gasverk ibegyn-
delsen af 2008, hvor vi skulle i gang med
optagelserne i september méaned. Eftersom
filmen handlede om en skuespiller, syntes
vi, det kunne vare meget godt ogsé at op-
leve hovedkarakteren in action. S& holdet
var der to dage, med to kameraer, hvilket
gav Martin noget materiale at arbejde med.
| begyndelsen var det ikke meningen, at
der skulle veere scener, hvor jeg siger en hel
masse replikker, men da de gik i gang med
klippeprocessen, kunne de se, hvor godt
det ville fungere at bruge flere af scenerne
fra teateret. Vi anede ikke, om Albee ville
give os lov til at bruge materialet, og det
viste sig at vaere en hérd og lang proces at
fa rettighederne pa plads. P4 den made

har det virkelig veeret en satsning fra min
mands side.

Din sgn, Otto Leonardo Steen Rieks, spiller
rollen som din a&ldste sgn i Applaus. Med
din mand som producent og din sgn ien
central rolle har Applaus i hgj grad veeret et
familieforetagende. Hvordan var det at ar-
bejde professionelt med din sgn?

- Der er en Cassavetes-forbindelse her.
Den made, vi arbejdede pa, vores insiste-
ren pa det lokale og pé scener, der foregar
inden dgre, det var alt sammen meget
inspireret af Cassavetes. Og det var det,
Martin ville. En af mine bedste venner er
Xan Cassavetes, der er datter af John Cas-

Paprika Steen
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savetes og Gena Rowlands. Hun har fortalt
mig mange historier om, hvordan det var
som barn at veere med i deres film. Otto
deltog pa lige fod med fyrre andre bgrn i
en casting. Sa pa den made havde han ikke
nogen fordel. Men han er vildt god og dyg-
tig, og han synes ogsa, det var rigtig sjovt

- bortset fra en dag, hvor det var lidt hardt,
og hvor der var noget mor/sgn fnidder. Jeg
er ret sikker pd, at han bliver noget i den
dur, nar han bliver &ldre. Men jeg vil ikke
pushe ham. For guds skyld, nej.

Hvad er dinefremtidsplaner? Fortsaetter
du det professionelle samarbejde med din
mand? Er det skuespil eller instruktion, der
treekker i gjeblikket?

- Jeg fortsaetter helt sikkert samarbejdet
med Mikael - hvis han har roller, som pas-
ser til mig, men det vil selvfglgelig ikke
altid veere tilfeeldet. Lige nu drejer det sig
meget om at tage rundt pa festivaler med
Applaus. Ogjeg ma indremme, at jeg efter
min rolle som Thea fgler, at det lige nu er
skuespillet, der treekker. Men jeg vil gerne
instruere en film igen, hvis jeg ser et ma-
nuskript, jeg virkelig bryder mig om. Jeg
har talt med Kim Fupz Aakeson og Anders

August om at lave noget sammen, og vi har
udvekslet tre satninger om nogle idéer. Jeg
er ogsa ved at udvikle en tv-serie.

Jeg er reprasenteret i USA og i Sverige,
bade som skuespiller og som instruktgr,
men det er ikke sadan, at det valter ind
med tilbud. I &r har jeg arbejdet praecis en
maned. Jeg er maske blevet for meget af
en institution eller sddan noget. Folk tror,
jeg karer med klatten, og at jeg laver noget
hele tiden, men det er bare, fordi de film,
jeg har vaeret med i, har gjort det ret godt.

Meget af mit arbejdsliv foregar i udlan-
det. Jeg er et keert navn i festivalmiljget,
hvor jeg vistnok har en eller anden status
som ikon og reprasenterer en vis forestil-
ling om skandinavisk kvalitet - eller det er
i alt fald det, de siger, nar jeg kommer pa
festivalerne. Men det er vigtigt for mig at
arbejde, meget vigtigt. Det er let at blive
apatisk, hvis man ikke arbejder - og det er
ogsa svert at betale regningerne. Men alt
kommer i bglger, ligesom kerlighed, fred
og fantastiske film.

Spillefilm
2004 Lad de sma bgrn
2007  Til dgden os skiller



Sofie Grébgl og Troels Lyby i Anklaget (2005). Foto: Ole Kragh-Jacobsen.

“At lave film bliver ngdt til
at veere en slags opdagelsesrejse”

Jacob Thuesen

A fEva Jarholt

Du er uddannet som klipper og blev efter
filmskolen kendt i branchen som Hr. Hurtig-
klip’. Hvorfor det?

- P& det tidspunkt, hvor jeg begyndte at
klippe, var filmsproget anderledes. Man
havde selvfglgelig haft montagebevagelsen
i Rusland i 20erne, men i Danmark op-
stod tanken om decideret montage forst i
1980erne i en lille gruppe omkring Tomas
Gislason, Triers gamle klipper. Jeg klippede

bl.a. Tomas portraetfilm om Jgrgen Leth,
Fra hjertet til hdnden (1994), og fik dermed
ry for at lave noget, der var mere rapt klip-
pet sammen, end man var vant til i dansk
film.

Du var ogsé klipper pa defarstefire afsnit af
Triers Riget (1994), derjo netop skiller sig ud
ved sin ukonventionelle klipning. Hvor stor

indflydelse havde du pa klipningen afRiget?



Jacob Thuesen

192

- Den havde jeg ret stor indflydelse pa.
Grundtanken med at lave tidsspring i
samme scene stammede vel oprindelig fra
Godard og den franske nybalge, men var
siden kommet over i en mere amerika-
niseret udgave i f.eks. tv-serien Homicide
(1993-99). Den og Jargen Leth-filmen
gjorde, at den made at klippe pa ikke var
fremmed for mig. Den farste scene afRiget,
jeg klippede, var en slags morgenseance - et
mgde med en masse mennesker inde i et
rum - og efter den var det meget tydeligt,
hvordan materialet kunne klippes sam-
men. P& grund af et kompliceret forspil,
som handlede om min ansettelsesform, var
Triers og mit personlige forhold rimeligt
darligt pa det tidspunkt, men i det gjeblik
man vedtager, at der godt ma klippes i tid
inden for den enkelte scene, m& man som
instruktgr ligesom give los. Og det gjorde
han ... om end ikke uden konflikt. Men jeg
havde sadan set fuldstendig frit slag - han
sad ikke og kiggede mig over skulderen,
mens jeg klippede.

Du har sagt, atfgr Trier, Pelle Erobreren og
Henning Camre var danskfilm ingenting.
Kan du uddybe det?

- | starten af 80erne var det nasten tyve

ar, siden Dreyer havde lavet sin sidste

film. Bille August skabte sé& international
opmearksomhed om dansk film med Pelle
Erobreren (1987), der fik bade en Oscar og
de gyldne palmer i Cannes. Pelle Erobreren
er for sé vidt en meget traditionel film, men
det er samtidig en film, der tager sig selv
alvorligt.

Samtidig fik filmskolen en ny rektor,
Henning Camre, som ogsa tog bade sig selv
og filmmediet alvorligt p& en helt anden
made, end man var vant til. Og han gjorde
det pa en meget bestemt, nasten diktatorisk
made, som fik de politikere, der normalt

ikke ville rgre kunst med en ildtang, til at
senke paraderne og bevilge en masse pen-
ge. P4 den baggrund lavede Camre en skole,
som gjorde film til en kunstform pa lige fod
med andre kunstformer.

Og i det regi lavede Lars sa sin afgangs-
film, Befrielsesbilleder (1982), som vandt en
lang raekke priser. PA mange mader er den
maske et rip-off af Tarkovskij, men den var
helt unik i en dansk sammenhang og kom
derfor til at udfordre hele det danske film-
miljg. “Veersgo’! Sladen!”

Det billede affilmskolen, du opruller her, sy-
nes temmeligforskelligtfra det, man ser i De
unge ar: Erik Nietzsche sagaen del 1 (2007),
derjo netop handler om Lars von Triers tid
pa skolen.

- Erik Nietzsche-filmen er digteri. Et
stykke underholdning, som kun til dels har
noget med virkeligheden at gare. At Lars
kunne lave den absolut bedste afgangsfilm,
der nogensinde er lavet pa Den Danske
Filmskole, er jo et udtryk for, at han havde
fuldsteendig frit rdderum, men han og jeg
valgte bevidst at fokusere pd modstanden,
fordi det er sveert at lave en film om, at han
mgder modstand og samtidig far alt, hvad
han peger pa.

I forbindelse med dansk films renais-
sance ma man i gvrigt ogsa nevne Ole Bor-
nedals Nattevagten (1994), for hvor Lars’
film var pa engelsk, og Bille August hurtigt
vendte sig mod udlandet, s var Nattevag-
ten den film, der fik publikums gjne op
for en ny type dansk film og de nye unge
skuespillere. Pludselig var der et segment af
unge spillere, som en instrukter tog alvor-
ligt, samtidig med at han var meget bevidst
om, hvilken genre han bevagede sig i. Et af
dansk films store problemer har jo netop
veeret usikkerheden om, hvilken genre vi
bevegede os i.



Jacob Thuesen (f. 1962). Uddannet som klipper fra Den Danske Filmskole i 1991. Klippede bl.a.
Lars von Triers Riget (1994), for han i 1997 debuterede som instrukter med den prisbelgnnede do-
kumentarfilm Under New York, der fglger en politimand og en hjemlgs i New Yorks subway. Har
desuden lavet dokumentarfilmene FCK - Sidste chance (1998), om fodboldklubben FC Kgbenhavn,
og Freeway (2005), der tegner et mosaiklignende portreet af livet pd og ved motorvejene omkring
Los Angeles. Den absurd-groteske og stilistisk kulgrte komedie Livsforsikringen (2003), om en mand,
der der, mens han er ved at tegne en livsforsikring, var Jacob Thuesens debut som spillefilminstrukter,
men det afggrende gennembrud kom med Anklaget (2005), som eksperimenterer med forteelleposi-
tioner ien historie om en mand, der bliver anklaget for at have misbrugt sin datter. Anklaget er blevet
udmerket med en raekke internationale priser, bl.a. det europeiske filmakademis Fasshinder-pris i
2005.

12007 instruerede Jacob Thuesen De unge &r: Erik Nietzsche sagaen del 1 efter Lars von Triers
manuskript om hans tid p&d Den Danske Filmskole, og i 2010 tv-serien Blekingegade om den steerkt
venstreorienterede Blekingegadebande, der op igennem 1970'erne og 1980'erne begik en raekke
brutale rgverier med det formal at statte Folkefronten til Palaestinas Befrielse.

Jacob Thuesen, der har klippet et svimlende antal reklamer og trailers for andre instrukterers film,

Jacob Thuesen

var i 1997 medstifter af selskabet Tju-Bang Film, som i2005 blev solgt til SF Film.

Siden kom Dogme, som var visionart og
genialt til at fremelske krefter, der 1& gemt i
mange instruktgrer, og tvinge dem til at lave
et sprog, som er letforstaeligt og ikke koster
en million. Og deterjo nogle afde ting, der
ger, at en filmindustri boomer. Efterhanden
har Dogme dog udvandet sig selv, og man er
begyndt at ga tilbage til den mere traditio-
nelle form for film. Men sammenlignet med
tidligere tiders danske film er niveauet hgj-
net betragteligt, og der er kommet nogle nye
og ret selvsikre instruktarer til - Christoffer
Boe, Simon Staho, Henrik Ruben Genz ...

11997 debuterede du selv som instruktgr
med dokumentarfilmen Under New York.
Hvadfik dig til at tage skridtetfra klipper til

instrukter?

- Jeg tror egentlig, det skyldtes, at Riget var
sadan en voldsom oplevelse. Dels pa grund
afalle konflikterne, men ogsé fordi proces-
sen i forhold til Danmarks Radio var ret
hérd - detvar jo ikke en serie, de i udgangs-
punktet tog imod med kyshand. Og oven pa
Tomas Gislasons Jargen Leth-film tenkte
jeg, at jeg havde afsggt alle klipningens krin-

kelkroge. Jeg falte ikke, at jeg kunne fa mere
sjov ud afat sidde i et klipperum. Jeg falte
mig udtemt, ferdig. Og sa spurgte Nikolaj
Scherfig, om vi ikke bare skulle tage til USA
og lave en film.

New Yorks subway var fascinerende,
fordi der dengang stadig var tonsevis af
hjemlgse, s& hvis man tog metroen, kunne
man mgde ekstremt mange forskelligartede
typer. S& det var en kombination af at lave
en turistfilm og sa noget socialt engage-
ment. Det sociale engagement var dog ikke
det vigtigste for mig, og ind imellem er der
0gsa sadan nogle nermest Jgrgen Leth-ag-
tige kasser af ren observation i filmen - det
bare at sta og kigge pa et andet menneske.

Desuden var Under New York en leg
med dynamik pd samme made som mit
arbejde pd Tomas Gislasons Den hgjeste
straf(2000), P.O.V. (2001) og Jgrgen Leth-
portrettet. Der er ingen i dansk film, der in-
teresserer sig for dynamik som Tomas Gis-
lason. Inden for dokumentarfilmen er det
helt galt - det er ikke en kritik af filmenes
indhold, kun afderes dynamik - men det er
pa en made det samme for spillefilmene.
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Freeway (2005). Foto: Chris Holmes.
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Freeway (2005) kan vel ses som en slags
companion piece til Under New York, men
samtidig er det to vidtforskelligefilm, med
vidtforskellige grundtoner.

- Meget forskellige. Selv om den ikke di-
rekte vil det, tager Under New York stilling
til noget socialt, mens Freeway er et rent
eksperiment med tilskueren, der bare skal
lene sig tilbage og lade sig flyde med. Selv-
falgelig kan man ogsa se noget social kritik i
Freeway, hvis man vil - det endelgse og helt
meningslgse i bare at blive ved med at bygge
motorveje.

Dinfgrstefiktionsfilm var novellefilmen
Livsforsikringen (2003), der vel kan beskri-
ves som en slags Beckett mgder Kafka i et

hyperekspressivt univers. Hvordan oplevede
du skridtetfra dokumentarfilm til skuespilin-
struktion?

- Helt sindssygt famlende. Jeg havde ikke
noget begreb om noget som helst efter bare
at have siddet og set pa nogle skeerme i
tyve ér. Det var ligesom at leere kinesisk. Jeg
skulle starte fuldstendig forfra. Det eneste
forlgsende ved det projekt var, at jeg selv
kunne styre, hvad der foregik foran kame-
raet. Som klipper havde jeg vaeret henvist til
at arbejde med det materiale, der nu engang
var, og pa dokumentarfilm sidder man jo tit
og venter pd, at hovedpersonerne skal fore-
tage sig noget. Nu kunne jeg sige, “Hvad nu,
hvis du i stedet kom dérfra,” og, “Hvad nu,
hvis kameraet var helt nede ved gulvet?” Det
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Sgren Malling og Sofie Grabgl i Livsforsikringen (2002). Foto: Jens Stoltze.

var fantastisk for mig.

Da jeg fik tilbuddet om at lave Livsfor-
sikringen, havde jeg egentlig ikke lyst til at
lave fiktionsfilm. Jeg mente, meget hgjrovet,
at fiktion var noget smaborgerligt noget,
og det sagde mig ikke sd meget. Jeg var
dengang meget optaget af den sadan set
temmelig kedsommelige teori, at man ikke
behgvede at lave fiktion for at fa fiktion, for
dokumentarfilm kunne jo fiktionaliseres.
Du har bl.a. sagt, at du gar til dinefiktions-
film som en undersggelse. Skal detforstas
sddan, at du i virkeligheden ser visse ligheder
mellem det at lavefiktions- og dokumentar-
film?

- Selv om undersggelse er et meget neutralt
ord, mener jeg med det, at jeg ikke kan se,

hvad pointen er med at lave en film, hvis
man kender resultatet pa forhand. Selve
processen kan ggre dem, der laver filmen,
klogere. De bedste spillefilm har altid veret
sggende om deres eget emne. En film bliver
ngdt til at veere en slags opdagelsesrejse

- hvis den ikke er det, opdager folk det
hurtigt. Selv i en James Bond-film kan folk
gennemskue, om de, der har lavet filmen,
har lavet den afpligt, eller om folkene bag
forholder sig undersggende til materialet.

Manfornemmer, at du i hgjgrad selv har
veeret sggende i Anklaget (2005). Hvad var

baggrundenfor at lave enfilm om incest?

- Jeg har intet forhold til incest, s undersg-
gelsen gik mest pé at prove at komme ind i
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Troels Lyby i Anklaget (2005). Foto: Ole Kragh-Jacobsen.
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et emne, som jeg intet anede om. Incest er
selvfalgelig forfaerdeligt, men det var ikke
det, der triggede mig. Det, jeg syntes var
spendende, var, at Kim Fupz Aakeson og
jeg blev enige om kun at se historien fra én
persons synsvinkel. Det blev sa faderens, og
udfordringen blev at gennemtaenke de sce-
narier, man ville gennemleve, hvis man selv
blev anklaget for noget. Hvordan ville man
sa reagere? Det var ikke afgjort pa forhand,
om faderen skulle veare skyldig eller ej. Det
besluttede jeg farst til allersidst.

Tilskueren ved heller ikkefgr til allersidst, om
han hargjort det, han anklagesfor, eller gj.

Fordifilmen faglgerfaderen sa tet og lader os
opleve universet med oggennem ham, kan vi
ikke tro, at han skulle veere skyldig, men hele
vejen igennem holder du alligevel liv i en lille

lurende tvivl, der ggr os ekstremt opmaerk-

somme pa detaljer. Din made at arbejde med
publikums indlevelse er naesten Hitchcocksk...

- Nar publikum har givet 70 kroner for bil-
letten, vil de gerne tro det bedste om hoved-
personen. Den tillid forsggte jeg at lege med
ved kun at lade dem se, hvad han ser, hvilket
jo isig selv er en slags sympatierklering.

Pa den made har du ret i, at det er et plagiat
af Hitchcock. Psycho (1960) f.eks., hvor vi
bliver ude pa badeverelset og er med til at
vaske gulvet efter mordet - deter jo den ulti-
mative sympatierklaring. Vi forsvinder ikke
i redsel, men bliver derude sammen med
hovedpersonen og oplever gennem ham,
hvad der skal gares for at fjerne sporene.

Hovedpersonens totale ydmygelse i slutningen
fik mig ogsa til at teenke p& Pasolini ogf.eks.
Luderkarlen Accatone (Accatone, 1961),



hvor der er en slagspatos ifornedrelsen. Er
der ogsa det i dinfilm?

- Jeg teenkte meget pa Pasolini, som jeg be-
undrer om nogen. Pasolini har en fantastisk
overbygning i og med, at han havde gjort
sig fri afenhver form for smag. Han havde
overhovedet ingen blokeringer i forhold til
f.eks. at merge etjammerligt filmsprog med
Bach, som han ger i bl.a. Accatone og Mat-
theeusevangeliet {Il Vangelo secondo Matteo,
1964) - musikken islutningen af Anklaget
er faktisk ogsa en sampling af Bach, der

er kgrt ind over noget andet. | de to film
formér Pasolini at ggre noget, som ser helt
almindeligt ud, til noget fuldstendig uni-
verselt gigantisk, bl.a. i kraft af en filmisk
naivitet, som jeg synes er helt fantastisk.
Netop naiviteten er for mig en gigantisk
kvalitet. Det er den, der ggr Matthausevan-
geliet og Pontecorvos Slaget om Algier (La
Battaglia di Algeri, 1966) sa store.

| Erik Nietzsche-filmen er det Lars von Triers
historie, derfortelles. Trier har skrevet ma-
nuskriptet, leegger stemme til voice-overen, og
vi ser sdgar nogle afhans ungdomsfilm. Hvor
meget er det en Trier-film, og hvor meget en
Thuesen-film?

- Deter et Trier-manuskript, men fra det
gjeblik, hvor jeg fik manuskriptet, var det
min film. P& det tidspunkt havde Lars det
magdarligt psykisk, sa det var maske en
vasentlig grund til, at han holdt sig vek. |
alt fald blandede han sig overhovedet ikke,
hvilket jeg er taknemmelig for, da jeg tror,
hans idé var, at filmen skulle have vearet
mere iretning af Direktgren for det hele
(Lars von Trier 2006), altsa helt sygeligt tar
og understated. Hvis det havde varet en
Trier-film, ville dét sikkert have veret fint,
men jeg kan jo ikke lave noget, som jeg tror,
han ville have lavet det. Sa det endte det

Jacob Thuesen

med at blive en blanding afden underfun-
dighed, jeg synes, der er i Livsforsikringen,
og den intellektuelle dimension, der ligger
i replikkerne. Desuden fortaber jeg mig i
detaljer, som man pa st og vis ikke burde
fortabe sig i. Nar Sgren Malling f.eks. sidder
og forklarer et Hieronymus Bosch-billede,
sa har jeg bare lyst til at blive der, indtil han
graeder over det billede, og der er egentlig
ikke noget i det ud over en fortabelse i sce-
nen, som jeg godt kan lide.

11997 dannede du Tju-BangFilm sammen
med Sgren Fauli, Niels Grabgl og Per K. Kir-
kegaard, som har klippet bade Anklaget og
Erik Nietzsche-filmen. Hvad var baggrunden
for, at | lavedejeres eget selskab? Og hvorfor
har | siden solgt det til SF Film? Er tiden ikke
leengere til sma selskaber?

- Dybest set ville vi bare have et klippested,
hvor man kunne klippe uhindret. Nar man
f.eks. laver et dokumentarprojekt, kan det
ikke lade sig gare at klippe det pa tre mane-
der, selvom det er det, produceren vil have.
Vi ville derfor have et sted, man frit kunne
disponere over i f.eks. ti méneder. Siden
opstod tanken om at lave et produktions-
selskab, som primert beskeftigede sig med
dokumentarfilm, og som var styret af de
skabende krefter i stedet for af producere.
Vi ville have nogle rum, hvor man i helt
fysisk forstand kunne sidde og snakke om
de film, vi lavede - hvad der ellers bliver lagt
meget lidt veegt pa i dansk film.

Og ja, jeg mener, tiden er lgbet fra sma
selskaber. Hvert eneste lille filmselskab har
f.eks. sit eget klipperum - hvorfor er der
ikke nogle store centrale klippesteder? Den
samlede danske filmbranche er sa lille og
talentet sd sprudlende, at man burde tage
konsekvensen og tenke i helt nye struktu-
rer. Det ville vaere hundrede tusinde gange
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Jonatan Spang i De unge ar - Erik Nietzsche sagaen del 1 (2007). Foto: Per Arnesen.
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paraply, og mennesker kunne finde ud af
at snakke sammen. Jeg var sé naiv at tro, at
da Nordisk Film kgbte Zentropa, sé ville de
to selskaber vel preesentere en ny og span-
dende strategi, men det skete ikke. Det hele
var bare noget finansielt dillerdaller.

Snakker I instruktgrer ikke sammen ?Kan
du ikkef.eks. ringe til en kollega, hvis du star
overfor et eller andetproblem?

- Personligt har jeg en vane med at invitere
nogle af mine venner til at se mine film pa
et tidligt tidspunkt, og det samme galder
Tomas Gislason og Thomas Vinterberg.
Men ellers snakker vi instruktagrer mest
sammen pa sddan et hgflighedsniveau. Vi
burde i langt hgjere grad bruge hinanden,
sparre med hinanden. Vi kender jo dybest
set alle sammen hinanden fra filmskolen,
og jeg forstar slet ikke alt det hemmelig-

hedskremmeri og den indbyrdes kamp
mellem selskaberne, som praeger branchen
helt sindssygt meget. Der er en hgj grad af
fjendtlighed, som kun skaber klgfter, bade
imellem selskaberne og internt i de enkelte
selskaber. Vi gar alle sammen i hver sin
jeg-boble i stedet for at mgdes og udnytte
hinandens kreativitet.

Oplever du, at danskfilm i gjeblikket befinder
sig i krise, sddan som der er nogle, der havder?

- Nej, men jeg synes, at maden, vi filmer
pa, pa nogle omrader er direkte jammerlig.
Hvad det tekniske angar, er vi helt stenal-
deragtige. Dansk film har besveer med at
frigare sig fra det falelsesmeaessige til fordel
for det rent filmtekniske. Maske fordi jeg
stadig opererer som klipper, har jeg f.eks.
kempe problemer med, at vi ikke forstar,
hvad POV er. Vi forstér ikke, at det i mange



situationer er sjovere at filme det, personer-
ne ser, end at filme personerne. Og s star
det som sagt slgjt til med dynamikken mel-
lem de enkelte scener. Bortset fra hos Tomas
Gislason og Lars. Specielt i Lars nye film,
Antichrist (2009), er der en tilbagevenden til
et dynamikpunkt, som jeg synes er sp&n-
dende. Den made, hvorpé han beveger sig i
yderpolerne.

Hvad betyder danskfilm for dig?

- Jeg har ikke nogen relation til, at tingene
skal veere danske - at der er tale om en
dansk bglge e.l. Jeg er stadig helt vild med
Det syvende segl (Det sjunde inseglet, 1957,
instr. Ingmar Bergman) og En lillefilm om
kunsten at dreebe (Krotkifilm o zabijaniu,
1988, instr. Krzysztof Kieslowski) og der er
30.000 andre film, der opererer i mit hoved,
for jeg begynder at snakke om dansk film
eller gj.

Anklaget er lavet under Nordisk Films Direc-
tors Cut-program, hvor devisen er, at ‘tlyre
film er slapt tenkt. Filmgkonomi =forteel-
legkonomi.” I trdd med Dogmeforsgger man
altsd at vende gkonomiske constraints til en
kreativ kraft. Hvad er din erfaring?

- 199,9 procent aftilfeeldene holder det
stik, atjo dyrere en film er, jo darligere er
den. Det er noget med, at man begynder

at teenke kreativt, nr man ikke har nogen
penge. Mens man bliver doven, ndr man har
penge nok.

Er danskfilm blevetfor pen? Er derfor lidt
galskab, forfa eksperimenter?

- Ja, helt afgjort! Der er alt alt for lidt

eksperimenteren. Filmvarkstedet er den
eneste boltreplads for den slags, men det,
der kommer ud af det, er tit sddan nogle

Jacob Thuesen

sadomasochistiske sexfilm. Og hvor meget
jeg end holder af Super 16, sé er det taet-
tere pa filmskolen og den n&rmest hvide
snit-agtige proces, de gennemgar, fra de
starter, til de laver deres afgangsfilm - som
tit er uendeligt kedelige og middelmadige.
Man kan nogle gange finde vildskab i do-
kumentarprojekterne, men ogsa dér synes
jeg, penheden og det populistiske er ved at
indfinde sig.

Dansk film er blevet enormt god til pa
den ene side at lave alvorlige, lidt gyser-
agtige, well-made krimier som Frygtelig
lykkelig (Henrik Ruben Genz 2008), Ma&nd
der hader kvinder (Man som hatar kvinnor,
2009, instr. Niels Arden Oplev) og nogle af
Ole Bornedals film, og pa den anden side en
slags moderne folkekomedier om dysfunk-
tionelle familier. Det ville vaere godt at fa en
reminder om, at film ogsa kan vere noget
andet.

Spillefilm
2005 Anklaget
2007  De unge ar: Erik Nietzsche sagaen del 1

Novellefilm
2003  Livsforsikringen / The Life Insurance

Dokumentarfilm

1997 Under New York

1998 FCK - Sidste chance / Last Chance
2005 Freeway

Tv

2009 Blekingegade (mini-serie)

Klip (i uddrag):
1994  Frahjertet til handen
(instr. Tomas Gislason)

1994 Riget (tv, instr. Lars von Trier)
1996 Haiti. Uden titel (instr. Jorgen Leth)
1997 Sekten (instr. Susanne Bier)
2000 Den hgjeste straf (instr. Tomas Gislason)
2001 RO.V. (instr. Tomas Gislason)
2003 Its All About Love (additional editor,
instr. Thomas Vinterberg)
2008 Gaven (instr. Niels Grabal)
2008 Lille soldat (instr. Annette K. Olesen)
2010 Juan (instr. Kasper Holten) 199



Om Iinterviewerne

Mette Hjort (f. 1960) er professor og leder af Institut for Visual Studies ved Lingnan University i Hongkong
samt adjungeret professor i Scandinavian Studies ved University of Washington, Seattle. Hun har beskeef-
tiget sig med dansk film i talrige udgivelser, bl.a. Purity and Provocation: Dogme 95 (m. Scott McKenzie,
BFI 2003), Small Nation, Global Cinema (University of Minnesota Press 2005) og, senest, Lone Scherfigs
“Italianfor Beginners” (University of Washington Press/Museum Tusculanum Press 2010).

Eva Jagrholt (f. 1957) er lektor i filmvidenskab ved Institut for Medier, Erkendelse og Formidling, Kagben-
havns Universitet. Har bl.a. skrevet om dansk film i 100 ars danskfilm (red. Peter Schepelern, Rosinante
2001). Siden 2009 medlem af Radet for spillefilm under Det Danske Filminstitut.

Eva Novrup Redvall (f. 1974) er ph.d i filmvidenskab pa en afhandling om manuskriptskrivning i dansk
film. P,t. ansat som videnskabelig assistent ved Afdeling for Film- og Medievidenskab, Kgbenhavns Uni-
versitet. Filmanmelder for dagbladet Information siden 1999 og bidragyder til en reekke tidsskrifter og
antologier om dansk film.
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Nikolaj Arcel

Christoffer Boe

Pernille Fischer Christensen

Per Fly
Peter Schgnau Fog
Henrik Ruben Genz
Anders Thomas Jensen
Hella Joof
Ole Christian Madsen
Anders Morgenthaier
Annette K. Olesen
Niels Arden Oplev
Lone Scherfig
Omar Shargawi
Simon Staho
Paprika Steen

Jacob Thuesen
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