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



Per Fly

Prop & Berta (2001). Foto: Peteris Trups.

44

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)



