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Inledning

I boken The Danish Directors: Dialogues on A Contemporary National Cinema berittar
regissoren Susanne Bier i en intervju att hon kénner en speciell dragning till den spanske
regissoren Pedro Almodévars filmer:
He describes certain situations and feelings that I can identify with, although the world in question of
course also is completely different. There are a lot of Scandinavian film artists whom I admire
enourmously, but I don’t actually feel a deep sense of belonging in relation to the community in
question.'
Oavsett om man viljer att se Susanne Bier som influerad av spansk film eller inte fungerar
detta citat bra for att belysa just det faktum att film manga ganger kan skapas med en
utgangspunkt som inte nodvindigtvis dr knuten till ett lands nationalitet, och att filmen skulle
kunna betraktas som ett medium med mojlighet att i sin konstruktion bryta dessa kulturella
barridrer.

Denna text kommer att koncentrera sig kring familjerepresentation samt tillhorande
genus- och identitetsaspekter, med utgangspunkt i spansk och dansk melodramproduktion
under perioden 1999-2004. Vi koncentrerar oss till hur dessa filmer star i relation, dels till sin
nationella kontext, dels till ett storre perspektiv som inte &r knutet till kulturell grinsdragning.
Vi tittar alltsa pa dessa filmer utifran kulturella och nationella perspektiv.

I forordet till sin bok Film Nation citerar Robert Burgoyne kollegan Timothy Bennan
som skriver att "the idea of a nation depends on an apparatus of cultural fictions”. Med detta
pastaende i beaktning anser vi att det blir hogst intressant att titta pa spelfilm fran en viss tid
och kulturell kontext inom en nations ramar for att sedermera dra slutsatser om spelfilmens
bild av landets samhdllstillstand i férhallande till familjerepresentation. For visst dr det sa att
var uppfattning om en nation eller ett omrade till stor del baseras pa representation inom den
kulturella sfaren sasom konst, litteratur och film. Om man ser till historien kan man sluta sig
till att spelfilmen gang pa gang under 1900-talet har fungerat som en reaktor gentemot
samhéllskonventioner, och pa sa sitt skaffat sig kulturell identitet. Foljer man Robert Stam

och Ella Habiba Shohat i boken Reinventing Film Studies och deras pastaende att media

' Mette Hjort och Ib Bondebjerg, The Danish Directors: Dialogues on A Contemporary National Cinema,
Bristol 2000, s. 245
2 Robert Burgoyne, Film Nation, Minnesota 1997, s. 2
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“exists close to the very core of identity production’ blir det hogst intressant att titta pa hur
spelfilmen ocksa bidrar till att konstruera ett medvetande eller en forestéillning om en nation.
Denna text handlar &dven till stor om en trovirdighet och autencitet ur nationella
perspektiv i ett antal filmer fran Danmark och Spanien. Man kan tala om viss spelfilm med
ambitionen att efterlikna verkligheten sa som den uppfattas ur en regissors perspektiv, men
onekligen tas filmen ett steg lingre nir dven askadaren betraktar fiktionen som just “verklig”.
Hir blir da autencitetsbegreppet intressant. Det danska DOGME 95-manifestet medforde
enligt Birger Langkjer “[...] ett slags stilistiskt och berittarmissigt reningsbad [...]™* som
skulle forenkla filmproduktionen samt gora filmerna spontanare och férhoppningsvis mer
dkta. Med detta manifest marknadsférde sig Danmark som filmnation 6ver hela vérlden. Men
var denna devis att beritta en stilistiskt och berdttarmissigt trovirdig historia da ett danskt
fenomen? Hur har andra europeiska filmer, fran andra filmkulturella kontexter, under
motsvarande tidsperiod forhallit sig till autencitetsbegreppet? Néar Te doy mis ojos gick upp pa
biograferna i Spanien 2003 startade den en kénslomissigt laddad debatt om vald inom
hemmet, om kvinnans och mannens roll i forhallande till detta aktuella fenomen. Olika forum
ropade ut filmen som viktig och nytinkande och kritiker hyllade den som just aktuell och
nodvindig.” Filmmediet hade alltsi kommenterat samhillet till den grad att den togs som
sanning i forhallande till verkligheten, ett faktum som minst sagt vicker fragor om just

spelfilmens relation till den kontext i vilken den dr gjord.

Syfte och fragestillning

Var ambition &r att, utifran ett tematiskt perspektiv, visa pa olika och sammanfallande
strukturer i fyra filmer fran tva skilda kulturer, Danmark och Spanien. Genom att nirma oss
filmerna pa textniva vill vi framhédva det storre och nationella perspektivet for att dirmed
synliggora eventuella gemensamma drag de tva filmnationerna emellan. Genom att med hjilp
av nirldsningar undersoka filmernas familjebilder, samt aktorerna och deras drivkrafter vill vi

granska huruvida dessa fiktioner kan betraktas som symptomatiska for den kultur som de

? Robert Stam och Ella Habibi Shohat, ”Film Theory and Spectatorship in the Age of the ‘Posts’”, i Reinventing
Film Studies, red. Christine Gledhill and Linda Williams, New York 2000, s. 381

* Birger Langkjar, "Om den nya vigen och Dogma 95 i dansk film”, Filmhdftet 109 (2000:1)

® Filmen rekommenderas bland annat pa http://mujeres.universia.es/ocioycultura/tedoymisojos.htm, 050107, en
organisation med ett universitet som erbjuder hogre studier inom genusrelaterade dmnen. Kritiken aterkommer i

analyserna.



producerats inom. Fragestéllningen &r alltsa huruvida filmernas familjerepresentationer kan
utldsas som nationella skillnader och likheter, eller om det vi ser — och anar — snarare &r en
autencitet inom familjedramat, som inte nddvindigtvis dr knuten till geografiska grinser utan
skulle kunna betraktas som ett tidens tecken. Var uppsats syftar alltsa till att undersoka det
kulturella upphovet samt hur dessa filmer star i relation till den kulturella kontext i vilken de

ir gjorda.

Metod, material och uppsatsens avgriansning

Filmerna som star i centrum for denna undersokning dr valda efter ett antal kriterier. De &r
producerade i Europa under aren 1999-2004, har haft likvirdiga ekonomiska forutsittningar,
likvirdigt publik- och kritikermottagande i det egna landet, forhaller sig i sin marknadsforing
till samma genre och utspelar sig i sina respektive samtider. Vi kommer att utifran filmernas
tematik genom en komparativ metod granska de familjebilder som uppvisas, med fokus pa
dess nationella och kulturella representationer. Var teoretiska grund bygger frimst pa
kulturkritisk teoribildning med Andrew Higsons fragor som utgangspunkter, och till detta
relevant filmteoretisk litteratur dir de tva lindernas filmhistoriska och samhilleliga kontexter
problematiseras och jaimfors. Det tematiskt nationella i filmerna kommer att betraktas enligt
Mette Hjorts teorier om monokulturellt och interkulturellt tematiserande. Analyserna kommer
dessutom att forhalla sig till viss filmkritik fran respektive land. Vi har valt att strukturera
texten med en inledande kulturell bakgrund diar Andrew Higsons fragor presenteras samt
textualitetsbegreppet tillsammans med Mette Hjorts modell for monokulturell och
interkulturell framstéllning av en nation. Dérefter diskuteras problematiken med att undersoka
familjerepresentation enligt Sarah Harwoods tes att familjen genom sina motsatser intar en
osidker ideologisk position. Detta foljs sedan upp med en bild av de tva lindernas aktuella
filmskapande. Med denna bakgrund presenteras sen filmerna och vara analyser for att pa sa
sdtt kunna kopplas till tematiken dir familjerna med sina aktorer synliggors.

Var undersokning kommer att utga fran nérlasningar av tva filmer fran respektive land:
Fran Danmark:
Brgdre (Susanne Bier, Broder, Danmark, 2004)
Italiensk for begyndere (Lone Scherfig, Italienska for nyborjare, Danmark, 2000)
Fran Spanien:
Te doy mis ojos (Iciar Bollain, Ta mina dgon, Spanien, 2003)

Solas (Benito Zambrano, Ensamma hjdrtan, Spanien, 1999)



Cinema is the one medium that can directly communicate about nations to other countries. What
constitutes national cinema is becomingly increasingly difficult to pin down, as globalization further
blurs already unclear borders, and mass communications mean that space and time are collapsed into
instantaneous news and cultural exchange. However, studying one’s own cinema and that of others
cannot but help in creating a dialogue between self and others.’
Baserat pa ovanstaende citatet ur Nick Lacey’s bok Introduction to Film kan man sluta sig till
att vart syfte inte dr en okomplicerad, men icke desto mindre intressant uppgift. I skiljelinjen
mellan det som kan ldsas som nationell representation och det som ir ett resultat av
globaliserande krafter kan det manga ganger vara svart, om inte omojligt, att veta om den sida
man viljer att betrakta ifran gor subjektet réttvisa. Till detta kommer den problematik som
Stuart Hall tar upp i sin text ”Cultural Identity and Cinematic Representation”, som handlar
om att vi alltid oavsett vad vi betraktar &r positionerade i en given kulturell kontext, en
kontext som paverkar, fiargar och styr oss till den grad att vi inte alltid kan uppfatta dess
styrka i vara resultat.” Vart svenska, nagot begrinsade perspektiv, gor sig mojligtvis som mest
géllande i1 de avsnitt som handlar om interkulturell och monokulturell framstillning. Det &r
tveklost sa att var geografiska nérhet till Danmark och var skandinaviska utbildning gor det
ldttare for oss att tala om det ”danska”. Nar det giller de spanska filmerna har vi mer uttalat
fatt forlita oss, dels till rent filmhistoriska verk men &ven till inhemsk filmkritik och hur den
har behandlat filmerna. P4 grund av begridnsat omfang blir en tydlig brist i vara analyser
forstas att vi inte kompletterar dessa med svensk filmkritik samt med ytterligare diskussioner
om var egen position. Dock skulle vara analyser kunna gora sig gillande i vidare forskning
ddr en svensk standpunkt tydligare diskuteras.

Nir det giller de fragor som vi stiller till nationellt filmskapande vill vi klargora att
detta endast &r ett sitt pa vilket man kan ndrma sig dmnet. I det hdr fallet, i vart tycke,
fungerar emellertid Higsons fragor da de 6ppnar for en viss bredd i fraga om infallsvinklar till
tematik, stil och narration.

Angaende filmunderlaget vill vi podngtera att de utgor en liten del av de bada lindernas

filmproduktion och dérfor bor betraktas som nedslag for rymligare undersokningar.

5 Nick Lacey, Introduction to Film, New York, 2005, s. 294
7 Stuart Hall ”Cultural Identity and Cinematic Representation” i Film and Theory: An Anthology, red. Robert
Stam och Toby Miller, Oxford 2000, s. 704



En kulturteoretisk bakgrund till analyserna

Nir man, som i den hér texten, pratar om nationen som begrepp ligger det néra till hands att
anvinda sig av Benedict Andersons teorier. I boken Den forestdillda gemenskapen skriver han
om nationen som just forestilld, forestilld dérfor att dess medlemmar aldrig kommer att lira
kinna, triffa eller ens hora talas om mer 4n en liten del av gemenskapens andra medlemmar.
Trots detta lever de i forestdllningen om en gemensam identitet som byggs av sprak,
beteenden och symboler.® Aven om Andersons teori férst och frimst utgér fran ett sprakligt
perspektiv viljer vi att i denna text fokusera pa hur det forestdllda far sitt uttryck genom
nationens och regionens kulturarv sa som det blir framlyft i de bilder och symboler som
produceras.

Om man da sitter Andersons teori i forhallande till europeisk filmproduktion &r det
intressant att se hur det i manga liander ges ekonomiskt filmstod, vars grundvalar &r just att
vdrna om kulturarvet, bade pa lokal, nationell niva samt pa en maktcentraliserad europeisk
niva i form av konglomerat som exempelvis EU:s Media-program. Ett stod som har existerat i
olika former sedan mitten av 1990-talet (for niarvarande kallat Media Plus) och som har sitt
ursprung i en ambition att frimja den europeiska identiteten. Ar det mojligt for olika
nationella marknadspolitiska intressen att grundldgga denna forestidllda gemenskap om deras
utgangspunkter geografiskt och kulturellt skiljer sig at, kan synen pa den nationella identiteten
eller kulturarvet da vara den samma?’ Detta #r inget som den hir uppsatsen dmnar fordjupa
sig i men det far hir std som en inblick i problematiken mellan lokala och globaliserande

krafter.

Higsons fragor

Om man ska sitta Andersons tes i forhallande till filmstudier, nirmare bestimt pa vilket sitt
forestéillningen av en nation representeras genom sina bilder, kan man anvinda sig av
filmforskaren Andrew Higsons metoder for att ndrma sig nationellt filmskapande. Higson

foreslar i "The Concept of National Cinema” tva huvudsitt for att definiera nationell

¥ Benedict Anderson, Den forestdllda gemenskapen, Goteborg 1996, s. 21

° Syftet med programmet Media Plus ir att stodja EU:s audiovisuella industri for att ge mer dynamik t
produktionen och spridningen av europeiska audivisuella verk. Det underliggande malet &r att undvika att den
europeiska marknaden domineras av importerade, i synnerhet amerikanska, verk. Media-programmet bestar av
tva delar: den ena giller utveckling, spridning och marknadsférning av audiovisuella verk och den andra giller

yrkesutbildning. http://europa.eu/scadplus/leg/sv/lvb/124224 . htm, 111206



filmproduktion, dels ett jimforande och kontrasterande sitt didr filmnationer stills mot
varandra, dels en metod ddr man definierar ett nationellt filmskapande utifran nationens egna
kulturella processer.'’ Var utgangspunkt i den hir texten forhaller sig till den sistnimnda mer
inatvinda processen for att forst direfter diskutera dess relation till en bredare kontext.
Higson utvecklar sitt resonemang angaende dessa kulturella processer och menar att den
nationella filmen konstitueras av sin relation till en redan existerande nationell, politisk och
kulturell identitet samt dess uppséttning av traditioner. For att systematisera sitt foreslagna
tillvigagangssitt lyfter han fram ett antal omraden som han menar dr nodvindiga for att
kunna tillgodogora sig en rittvis bild av en nations filmproduktion. Forst och frimst nimner
han filmernas innehall sett till narrativa diskurser och dramaturgisk tematik och pa vilket sitt
dessa anvinder sig av ett nationellt kulturarv, konstituerat av exempelvis litteratur och teater,
for att bygga upp sina egna filmiska konventioner. Han menar vidare att man bor begrunda
hur filmernas tematik verkar for att konstruera en forestéllning av den nationella karaktéren.
Hans tredje fraga handlar om vilken virldsaskadning filmerna ger uttryck for. Som sista punkt
tar han upp nodvindigheten i att analysera den formella stil som filmerna anvénder sig av:
”[...] Their construction of space and and staging of action, the ways in which they structure
narrative and time [...] and particulary the degree to which they engage in the construction of
fantasy and the regulation of audience knowledge.”"

For att tydligare strukturera Higsons fragor anvinder vi oss hidr av den uppstéllning av
dessa som Lacey presenterar i ett kapitel om nationellt filmskapande. I analyserna kommer

dessa sedermera att anvindas som riktlinjer.
1. Vad handlar filmerna om?
2. Delar de en gemensam stil eller virldsdskadning?
3. Vilken bild av den nationella karaktiren bidrar de med?

4. Till vilken grad dr de engagerade i att undersoka, ifragasitta och konstruera en medvetenhet om
nationen i filmerna samt i dskddarens medvetande?'? [Var Oversittning]
For att ytterligare belysa filmens relation till samhillet, med utgangspunkt i Higsons fragor
bidrar Graeme Turner i boken Film as Social Practice med en annan viktig aspekt. Han

skriver att film i likhet med andra representativa medier inte speglar eller aterger verkligheten,

1 Andrew Higson, “The Concept of National Cinema”, The European Cinema Reader, red. Catherine Fowler,
London 2002, s. 135

"' Higson, s. 137-139

12 Lacey, s. 273
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vad den istéllet gor &r att konstruera och reproducera en bild av verkligheten och dess koder,

3 Hir blir det da intressant att forbinda Andersons teori till

konventioner och myter.
filmmediet och se hur en nation blir forestélld utifran filmernas stilistik och tematik, nagot
som i sin tur blir beaktansvirt nir man utgar fran Higsons fjirde fraga, huruvida filmerna
delar en gemensam stil eller virldsaskadning. Detta gar att koppla till Stuart Halls text da —
som han uttrycker det — en filmskapare, precis som en forfattare eller en forskare, jobbar
utifran en kulturell kontext. Men vad utgor da denna kulturella kontext? Kan det i det hir
fallet handla om en nationell, en visteuropeisk eller kanske en europeisk identitet som dr
utgangspunkten. Handlar det mojligtvis om en kulturell kontext som &r knuten till nagot annat
dn geografiska grinser; religion, generation eller mojligen social status? En beaktansvird
infallsvinkel hér dr den som John Hill bidrar med i boken British Cinema in the 1980’s i en
text om nationell identitet:

National identities, as with all identities, are not fixed and static [...] but are subject to historical change

and redefinition. Nor are they, in some way “pure” and “authentic” but are also involved in on-going

transcultural dynamics.'*
Med detta inte sagt att nationell identitet och kulturell kontext hér betraktas som likvirdiga,
ddremot dr det rimligt att tro att begrepp som forandring och omdefinitioner gar att applicera
dven pa ett kulturellt sammanhang. Det viktiga att beakta hér dr hur spelfilmen till nagon grad
ar engagerad i att konstruera en medvetenhet om nationen i filmerna samt att i askadaren, om

man tolkar Anderson, skapa en illusion av en forestilld gemenskap.

Textualitetsbegreppet

Graeme Turner beskriver i sin bok tva overgripande kulturvetenskapliga forhallningssitt till
film som representation, en textuell och en kontextuell”. Det #r det forsta, nimligen det
textuella, som framst kommer att ligga till grund for denna uppsats da den utgar fran specifika
texter, for att utifran dem kunna dra slutsatser om likheter och skillnader som forhaller sig
inom olika kulturella kontexter. Detta forhallningssitt kan enligt Turner anvindas for att spara
kulturella aspekter och funktioner inom filmhistoriska riktningar som till exempel
tyskexpressionismen eller italiensk neorealism bara for att ndmna nagra. Den textuella

lasningen dr ocksa enligt Turner anvindbar som en ingang till genreforskning vilket nirmar

"> Graeme Turner, Film As Social Practice, tredje reviderade upplagan, London, 1999 (1988), s. 152
** John Hill, British Cinema in the 1980’s, Oxford, 1999, s. 243

15 Turner, s. 153
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sig den hir textens syfte eftersom det &r just det vi forsoker ndrma oss med hjdlp av Higsons
fragor. Turner skriver att denna typ av ldsning generellt sett dr starkt knuten till: ’[...] a set of
conclusions about the specific characteristics of the films text(s); then, operating on the
assumption of the culture’s “authorship” of the text [...]”"°. Detta sa kallade “forfattarskap”
som kulturella omstiandigheter lagger in i ett verk blir viktigt i var text eftersom analyserna &r
riktade mot nagot som specifikt karaktiriserar filmerna, det vill sdga familjerepresentationen
inom melodramgenren. Dock vore det naivt att helt bortse fran det kontextuella
forhallningssittet ens i en text av det hir knappa omfanget — dven om vi inte kan ge en
enhetlig bild av ett lands, eller de bada lindernas, kulturella, politiska och institutionella

forutsittningar for filmproduktion.'”

Hjorts monokulturella/interkulturella framstéillning av en nation

I ett intressant kapitel i boken Cinema & Nation refererar den danska filmforskaren Mette
Hjort till Higson som skrivit att en nations filmskapande till stor del definieras av dess
tematik. Hon menar forvisso att detta stimmer men skriver dven att véldigt lite 4r sagt exakt
om hur relevant tematik konstitueras. Hon menar att tematiken i ett lands filmproduktion
snarare dr aktuell for en viss period dn stindigt aterkommande. For att utreda angaende hur
relevant tematik konstitueras i nationellt filmskapande gor Hjort en uppdelning mellan tva
generella bemotanden, ndmligen det monokulturella och det interkulturella. Hon menar att en
tematisering dr monokulturell nér den uteslutande och systematiskt framhéver element ur den
nation som tematiseras. Den interkulturella a andra sidan, anser Hjort, 4r pa manga sétt mer
effektiv da den kontrasterar skilda nationella kulturer vilket far askadaren att starkare

ifragasitta just nationell identitet och karaktiristik." Detta #r en anvindbar infallsvinkel och

16 Turner, s. 153

"7 For att ytterligare utveckla det som Graeme Turner Kallar for kontextualitet i forhillande till studier av
nationell filmproduktion vill vi ta upp de punkter som filmforskaren Stephen Croft menar dr nodvindiga for att
en fullkomlig overblick av ett lands filmskapande ska kunna tillgodoses och som primirt presenteras i artikeln
”Concepts of national Cinema” i antologin The Oxford Guide to Film Studies av John Hill och P.C Gibson, hir
citerad efter Lacey (2005). Punkterna som presenteras bor betraktas som referenspunkter eftersom textens
omféang inte tilldter en fullkomlig Gverblick av en nations filmskapande, istillet forlitar vi oss, under rubriken
“Filmnationerna som bakgrund”, till verk som har en uttalad ambition att ticka samtida dansk och spansk
filmproduktion. Stephen Crofts punkter presenteras i bilaga 2.

8 Mette Hjort, "Themes of a Nation” i Cinema & Nation, red. Mette Hjort, Scott MacKenzie , New York 2002,
s. 111
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kommer saledes att tydliggoras i vara filmexempel. Hjort refererar i sin artikel till Peter
Lamarque och Stein Haugom Olsen som i sin bok Truth, fiction and literature menar att
tematik inte dr grundat i ett verk utan snarare frambringat av en litterdr standpunkt hos
ldsaren."” Nagot som motiverar vart val av Higsons fragor som utgangspunkt for att spara
nationella/tematiska drag trots att dessa utover tematiken ocksa soker en stilistisk
forforstaelse.

Det som Hjort kallar for aterkommande tematik dr dock inte ointressant hir da, som
Lamarque och Olsen hédvdar, teman inte &dr falska eller sanna utan snarare mer eller mindre
intressanta beroende pa vilket sdtt de belyser aterkommande minskliga angeldgenheter.
Filmer med socialt tidsenliga tematiska drag &r enligt Hjort snarare politiskt motiverade och
fungerar saledes som medlare i pagaende diskussioner inom en given social kontext.”” En
aspekt som vi i vara filmexempel belyser genom att, i enlighet med Higson, utreda hur de

undersoker, ifragasitter och konstruerar en medvetenhet om nationen.

Familjerepresentation

I sin bok Family Fictions skriver Sarah Harwood om de grundliggande problemen med att
betrakta just familjen som representation: “The Family is a central problematic in the field of
representation — a social phenomenon we have all had some experience of and around which a
vast array of naturalised assumptions and prejudices circulate”.*' Detta dr forstas ett faktum
som #ven vi behover forhalla oss till. For att undvika begransningar kommer ingen specifik
definition av familjen att ges utover att den betraktas som en social konstruktion, istdllet
kommer texten att koncentrera sig kring de familjer som filmerna presenterar. Sa dven om
Harwoods ord innebir viss problematik dr det ocksa det som &dr kdrnan och vad som gor
familjen sa intressant ur det hir perspektivet, namligen att alla har erfarenhet av denna sociala
konstruktion pa ett eller annat sétt. Det finns en asikt hos var och en eftersom det &r inom
nagon typ av familjebild och mekanism som var sjialvuppfattning, vérldsuppfattning och vara
sociala utgangspunkter har grundats. Det finns forstas dven hir en forestilld gemenskap i

bilden av hur en familj dr eller bor vara konstruerad.

' Hjort (2002) s. 103-105

* Hjort (2002) s. 107

2! Sarah Harwood, Family Fictions:Representations of the Family in 1980s Hollywood Cinema, London 1997, s.
5
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Harwood fortsitter med att papeka att familjen dr representerad som en motsigelsefull

enhet pa flera plan, vilket enligt henne ger den en oséker ideologisk position:
Den ér 4 ena sidan en naturlig, universell och ofrankomlig form, & andra sidan en 6mtélig konstruktion
som kridver underhdll for dess Overlevnad. Familjen 4r dven en gemenskap for naturlig sexuell
reproduktion men dven en verklighet dir sexualitet undertrycks och goms. Den &r konstruerad som en
privat sfar samtidigt som den ocksa ir ett offer for offentlig utfradgning och undersckning. Den &r en
trygg plats diar man far skydd och en otrygg killa for missbruk och 6vergrepp. Den ger utrymme for
sjdlvaskadning och sjélvforverkligande men dr ocksé en strikt hierarkisk grupp med klara uppdelningar
mellan arbete, makt och frihet. Familjen dr dessutom beroende av inkomst for att fungera men ocksa av
forildrarnas nirvaro.? [Var oversittning]
Alla dessa motsatser blir hogst intressanta som exempel pa varfor familjen star i centrum i var
text. Representationen av familjen dr oavsett var man befinner sig ett resultat av just kulturellt
och socialt konstruerade omstiandigheter. Eftersom familjen bér pa sa pass manga motségelser
som manga ganger ir ett uttryck for yttre omsténdigheter kan det saledes vara intressant att se
pa vilka samhilleliga och kulturella foreteelser som gar att koppla till vara resultat utifran
respektive ldnders filmer. Den hir texten sitter alltsa den filmiska familjerepresentation i
fokus for att sedan se pa hur den ter sig beroende pa de omsténdigheter under vilka filmerna
ar gjorda. Higsons fragor blir saledes centrala for att kunna dra slutsatser om vilken bild av
familjen de olika nationernas filmer gestaltar.

Vad som dven bor ndmnas &r att familjemelodramen som genre innebédr vissa
forvintningar som &r forprogrammerade hos recensenter och filmvetare. Man kan jimfora
med Tommy Gustafssons artikel i antologin Solskenslandet: Svensk film pa 2000-talet.
Gustafsson talar hdar om ungdomsfilmen som en genre for vilken trovérdighet i dialog och
aktuell tidsbild har blivit en forutsittning pa 2000-talet. ** Sett till familjedramats natur som en

kalla for igenkédnning och sjdlvaskadning menar vi att dessa kriterier borde gélla dven hir.

2 Harwood, s. 6-7

» Tommy Gustafsson, “Ett steg pa vigen mot en ny jimlikhet? Konsrelationer och stereotyper i ung svensk
ungdomsfilm pa 2000-talet”, i Solskenslandet: Svensk film pa 2000-talet, red. Erik Hedling och Ann-Kristin
Wallengren, Stockholm 2006 s. 172-173
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Filmnationerna som bakgrund

Har kommer en kort redogorelse for de tva filmnationernas filmproduktion att ges, fraimst som
en bakgrund till nirldsningarna. Som redan ndmnt dr var utgangspunkt for denna bakgrund
dels Stephen Crofts punkter men framforallt relevant samtida litteratur dér de bada lindernas

filmproduktion grundligt har genomforts.

Danmark — i eftersvallet av Dogme 95

I svensk filmforskning, kulturjournalistisk och filmkritik har den danska filmindustrins
succéer de senaste aren ogenerat titulerats ’det danska filmundret”. Detta &r forstas ett nagot
relativiserat begrepp med sitt ursprung i en nation som inte pa langa vigar lyckats mitta en
publik vare sig pa inhemsk niva eller i grannldnderna. Faktum kvarstar emellertid, Danmark
ir en, ur ett globalt perspektiv, mycket liten nation som har lyckats gora sin filmindustri
gillande pa internationell niva. Men det som kanske dr mest anmirkningsvirt ar att den
lyckats ta igen en inhemsk marknad som till stor del, liksom i manga europeiska ldnder efter
andra virldskriget, har varit dominerad av amerikansk film. I The Danish Directors:
Dialogues on A Contemporary National Cinema skriver Mette Hjort och Ib Bondebjerg att det
dr tack vare grundldggandet av Det Danska Filminstitutet (DFI) 1972 som den danska filmen
pa 1990-talet kunde fa sitt genombrott.”* Decenniet tidigare hade priglats av en kris inom den
danska filmkulturen med en sjunkande andel inhemsk film pa den nationella
biografrepertoaren. Detta som en konsekvens, dels av TV:s vixande roll som
underhallningsmedium, dels eftersom de ledande europeiska filmindustrierna priglades av
den nya vagens realism och en konstnirlig bredd som Danmark inte hade foljt med i.
Situationen var forstas dven, som tidigare namnt, ett direkt resultat av den amerikanska
filmens inflytande pa den nationella marknaden.

Mot slutet av 1980-talet framtriddde en globalisering inom dansk film, som inleddes med
tva Oscarsbelonade filmer: Babettes geestebud (Gabriel Axel, Babettes gdstabud, 1987) och
Pelle erobreren (Bille August, Pelle erdovraren, 1987). Ib Bondebjerg delar i Transnational
cinema in a global north — Nordic Cinema in Transition in den danska globaliseringen i tre
strategier. Dels “Hollywoodization” dir man skapade mainstream-filmer i hollywoodanda
med en bevarad nordisk ton, dels europeiska samproduktioner som innebar hogre budget och

dven internationella skadespelare och med engelsk dialog, och slutligen de episka filmerna

** Hjort, Bondebjerg, (2000) s. 8
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med litterdra forlagor vars framgangar illustrerats med Augusts och Axels ovan nidmnda
filmer.”

Utvecklingen av ett statligt filmstod som i och med DFI blev ett faktum, ledde alltsa till
att filmvetare och journalister sa smaningom kunde konstatera en ny guldalder fér dansk film.
I Hjorts och Bondebjergs bok tillskrivs denna guldélder ett begrinsat antal aktorer pa den
danska filmmarknaden. En central gestalt dr Lars von Trier som 1995 tillsammans med
Thomas Vinterberg, Sgren Kragh-Jacobsen och Kristian Levring lanserade “kyskhetsloftet”.
Detta var en regeluppsittning, en sorts filmens tio budord, som ovannidmnda personer, alla
medlemmar av kollektivet DOGME 95, satte upp som en doktrin for ett nytt filmskapande.
Thomas Vinterbergs succé med Festen (1998) vittnade om att filmskapande inte
nodviandigtvis byggde pa obegriansade resurser och grinslos frihet utan snarare genom rigida
forbindelser och restriktioner.”® Det var dven ett bevis pa att ett litet land, utan Hollywoods
ekonomiska majligheter kunde gora sig géllande, bade pa en nationell och pa en internationell
marknad.

Lite motsidgelsefullt, sett till dogmadoktrinen som ju séger att regissdren inte &r en
konstnir och heller inte ska gora ansprak pa regissorsrollen, borjade ett stjarnsystem sakta
men sikert byggas upp i Danmark, en grupp av bade regissorer och skadespelare blev
affischnamn for en ung generation filmare i Danmark, inte helt olikt de tendenser som hade
priaglat Danmarks forsta guldalder i borjan av seklet. Succén for dansk film som fram till 1996
pa en nationell niva hade kimpat med rekordlaga siffror for inhemsk film gjorde att danska
politiker fick upp dgonen for styrkan i den nya filmvagen. Fram till 1997 producerades mellan
tio och femton filmer om aret, for att direfter nidstan fordubblas till tjugo till tjugofem.”’
Mellan 1999 och 2002 gjordes stor satsning pa filmproduktion i landet och det statliga
filmstodet Okade under perioden med 75% da bland annat [Italiensk for begyndere

producerades.”

Henning Camre som under perioden var ordférande for DFI,
uppméirksammade det vixande filmstodet som ett erkdnnande av den danska filmsuccén som
ett uttryck for en nations kulturella identitet. Idag ar ett av DFI:s huvudmal At udbrede

kendskabet til danske og udenlandske film i Danmark og at fremme salget af og kendskabet til

®1b Bondebjerg, "The Danish Way: Danish Film Culture in a European and Global Perspective”, Transnational
Cinema in a Global North — Nordic Cinema in Transition, red. Andrew Nestigen och Trevor G. Elkington,
Detroit, 2005, s. 131-133.

*% Hjort, Bondebjerg, (2000) s. 10

" Bondebjerg, (2005), s. 126

ZHjort, Bondebjerg, (2000) s. 12
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7 ett mal som ndrmast gar hand i hand med den starka

danske film i udlandet
marknadsforingskraft som dogmadoktrinen medfort. I DFI:s stadgar fanns det 2005 tva
ledande bidragsriktningar, dels en 60/40-princip som framst riktar sig mot den kommersiella
filmen, och dels ett konsultsystem™ Det finns hir anledning att anknyta till Olof Hedlings
artikel i antologin Solskenslandet: Svensk film pa 2000-talet. 1 en jamforelse med den svenska
regionala filmproduktionen ndmner han Danmark som ett exempel pa ett land dir politiker
principiellt inte bor ta beslut som beror estetiska virderingar till skillnad fran grannlandet
Sverige dir kultur- och niringspolitik numera ir titt sammanlinkade.’’ Det ligger alltsd nira
till hands att tala om estetiseringen och framgangen inom dansk film under det senaste
decenniet som ett mojligt resultat av denna instéllning.

Om man slutligen likt Higson forutsitter att det nationella filmskapandet dr knutet till
aktuella tematiska drag finns det hir anledning att aterknyta till Hjorts artikel Themes of
Nation. Hennes mening, baserat pa intervjuer med danska regissorer i rollen som just dansk

filmforskare, dr att filmskaparna i den danska samtiden dr mindre intresserade av den politiska

och samhilleliga tematiken dn vad de &r av den allmdnménskligt aterkommande.™

Spanien — efter Franco in 1 vardagen

For att fa en bild av hur den spanska filmindustrin har utvecklats under de senaste aren maste
man forst ga tillbaks i tiden for att fa en bild av de problem och hinder som funnits for att
motverka en relativt stor nations filmskapande. Barry Jordan som &r verksam inom
Latinamerikanska studier i USA har medverkat till att skriva béckerna Contemporary Spanish

Cinema (2000) och Spanish Cinema: A Student’s Guide (2005). Hir anvidnds framforallt den

* http://www.dfi.dk/omdfi/omdfi.htm, 031206

% Disse vilkar finder anvendelse pa savel konsulent- som 60/40-ordningen, medmindre det udtrykkelig anfgres,
at en bestemmelse alene finder anvendelse pa en af de to ordninger. Manuskriptstgtte kan alene sgges gennem
konsulentordningen, mens Udviklings- og Produktionsstgtte, kan sgges gennem begge ordninger. Det Danske
Filminstituts stgtte efter 60/40-ordningen er i henhold til Filmloven begraenset. Stgtten kan hgjst udggre 60% af
budgettet for et udviklingsprojekt eller en filmproduktion.
www.dfi.dk/filmstoette/Spillefilm/stoetteordninger/vilkaarforstoettetilspillefilm/vilkaarforstoettespillefilm.htm,
090107

*'Olof Hedling, *’Sveriges mest kiinda korvkiosk’® — Om regionaliseringen av svensk film” i Solskenslandet:
Svensk film pa 2000-talet, red. Erik Hedling och Ann-Kristin Wallengren, Stockholm 2006 s. 32

32 Hjort (2002) s. 107
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senare, skriven tillsammans med Mark Allison da den ger ett sammanfattande perspektiv dven
till de ar som var text behandlar.

I Jordans och Allisons bok kan man lédsa att det under Francos regim 1939-75 fanns ett
starkt intresse for att utveckla filmteknologin, Franco sjdlv sag stora mojligheter med mediet
men da fraimst som ett vapen for att lansera propagandistiska filmer. Regimen holl genom
NO-DO (Noticiarios y Documentales), ett statskontrollerat program som producerade
vinklade journalfilmer, ett hart grepp om den inhemska marknaden. NO-DO hyllade regimens
framgangar inom den offentliga sektorn genom att visa utbyggnad av infrastruktur, sjukhus
med mera. Dessa visades lagstadgat fore varje biografvisning. Det var dven under denna tid
som dubbningsindustrin utvecklades, denna gjorde det litt att kontrollera filmerna i en hos
regeringen uttalad ambition att “espafiolizar” (“forspanska”) kulturen. Ekonomiskt sett var
detta ett framgangsrikt recept, men det ledde #ven till att urvattna den inhemska produktionen
eftersom man dédr hade forlorat spraket vilket tidigare varit det frimsta vapnet for att fa
befolkningen att ga och se spansk film.”

Francotiden innebar att vissa dmnen tabubelagdes och censurerades. Man borjade efter
Francos dod 1975, framforallt inom den dokumentdra genren hinge sig at ett mer genuint
autencitets- och realismbegrepp. Det hade redan under nationalisternas ledning funnits forsok
att efterlikna de “realistiska” trender som dominerat i 6vriga Europa i spelfilmen, exempelvis
franska nya vagen, men dessa forsok hade stott pa hinder i form av censur och NO-DO’s
monopol. Under sent 1970- och tidigt 1980-tal koncentrerades filmproduktionen till tidigare
tabubelagda dmnen som sexuell frihet, identitets- och genusfragor. Ofta rorde sig handlingen
kring familjer som i sin sammansittning aterspeglade flera mikrokosmos av de trauman och
fortryck spanjorerna hade lidit av under Francotiden.* Det hir blev ocksa startskottet for en
ny generation filmskapare som nu ville gora sina roster horda, déribland Pedro Almoddévar
och ”la movida madrilefia”, en rorelse med grund i motstand mot arbetsloshet och frimjande
av sexuell liberalism. Enligt Peter Evans artikel i boken Spanish Cultural Studies: An
Introduction resulterade det demokratiserade samhillet efter Franco i ett behov av att

engagera sig i och gora upp med det som tidigare varit undanskymt. Detta skedde bland annat

33 Barry Jordan och Mark Allison, Spanish Cinema: A Student’s Guide, New York 2005, s. 21-22
34 Jordan, Allison, s. 26
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genom en explosion i nakenhet pa spansk film, en vag som sa smaningom lugnade sig men
som tydligt framvisade denna frustration.”

Ett annat exempel som Evans ndmner dr den uppgorelse med Francotidens “machismo”
och dess avstandstagande fran homosexualitet. En vag av filmer gjordes som tog upp
kvinnans och mannens nya roller i ett demokratiskt Spanien préglat av, i regissérernas 6gon,
konservativa konsstrukturer. Detta skildrades bland annat genom regissoren Pilar Miré och
hennes film Gary Cooper que estds en el cielo (1980)*° och den senare av Josefina Molina Lo
mds natural (1991)” om vilka Evans skriver féljande: ”They share a concviction that, even if
utopian constructions of the self are ultimately as elusive to men as woman, it may be possible
for women to reconcile themselves to those men at least prepared to recognize and condemn
traditional prejudices and tyrannies, establishing with them working relationships based on
equality.”” Jordan och Rikki Morgan-Tamosunas diskuterar detta vidare i Contemporary
Spanish Cinema och menar att kvinnors roll och status har varit epicentrum i de sociala,
ekonomiska och lagstiftande fordndringar som ekat genom den spanska samtiden sedan
diktaturens fall.”

I borjan av 1980-talet, nédr det socialistiska partiet tog over fick Pilar Mir6 uppdraget
som “Director general de Cinema”. Hennes uppgift skulle bli att ”[...] support a quality
cinema of far greater filmic and cultural value, but one which was also attractive to foreign
distributors and spectators”.* Liksom i manga andra ldnder 1ag det alltsa nu i statens intresse
att forsoka na ut med det spanska kulturarvet, “europeisera” — inte forspanska filmen samt
gora den intressant bade for den egna och for den utlindska marknaden. TV hade intagit en
stark roll som underhallningsfenomen samtidigt som den utldndska filmen svimmade Gver
marknaden och trots Mirds ambitioner fortsatte den inhemska produktionen att minska och

1994 nadde filmindustrin nya bottennivéer bade for produktion och for visning.*!

35 Peter Evans, ”Concepts of National Cinema”, i Spanish Cultural Studies: An Introduction, red. Helen Graham
och Jo Labanyi, Oxford, New York 1995, s. 326

3% Engelsk titel: Gary Cooper, Who Art in Heaven

37 Engelsk titel: The Most Natural Thing

¥ Evans, s. 326

3 Barry Jordan och Rikki Morgan-Tamosunas, Contemporary Spanish Cinema, Manchester och New York
1998, s. 117

40 Jordan, Allison, s. 27

4 Jordan, Allison, s. 28
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Ett morkt 1990-tal till trots var det fornyelsen av personal inom den spanska
filmindustrin som slutligen lyckades vinda utvecklingen. Nya namn som Julio Medem,
Alejandro Amendbar, Iciar Bollain och manga fler, bade min och kvinnor dok upp. Detta
ledde till nya produktionsbolag, samproduktioner och att staten satsade extra resurser pa nya
regissorer. Den spanska filmakademin, grundad 1986, borjade dven ge extra stdd till filmer
som uppmirksammade, inte bara drog-, alkohol-, och arbetsldshetsproblematik, utan dven till
regissorer som tog upp teman som AIDS samt vald inom hemmet i sina filmer.** Angaende
AIDS-problematiken papekar Evans i sin artikel dven att spansk film med en manga ganger
liberal syn pa sexualitet verkade tdmligen opaverkad av den diskussion som fordes pa en
global niva.” Négot som i sin tur kan forklara en uttalad ambition i filmstédet att férindra
detta, nagot som gor att man gérna drar slutsatsen att detta dven gillde vald inom hemmet, en
annan undanskymd problematik. I en artikel ur den spanska néttidskriften Film Historia kan
man ldsa att det i produktionsstddet i Spanien liksom i manga visteuropeiska ldnder finns en
uttalad vilja att premiera “’kulturella meriter”, ett timligen vagt begrepp som ska bidra till ”an
expression of [Spain's] personality and its history, forming a part of the country's identity”.**

Den amerikanska filmens inflytande ver den inhemska filmproduktionen &r inte pa langa
végar osynlig, men enligt Jordan och Allison 4r en av anledningarna till den spanska filmens
framgangar under de senaste aren att det har skett en kulturell “cross-over” mellan olika
filmkulturer.

Spanish film is now able to combine local traditions, local stories and content with Hollywood modes of

shooting and editing. Spanish films are also adept to recycling and borrowing elements of style and

technique from other, mainly American films, [...] thereby downplaying signs of Spanish identity.*’

Sammanfattning

En direkt jimforelse av de bada linderna kan forstas vara orittvis sett till att Spanien, pa
sprakliga grunder, har en potentiellt mycket storre marknad. Men den blir intressant med
tanke pa att landet var begrinsat av censur och statlig monopol under en stor del av 1900-
talet. Sammanfattningsvis kan man bara konstatera att bade Spanien och Danmark idag har en

relativt stark inhemsk filmproduktion. Det mest anmérkningsvirda far vil sdgas vara att trots

42 Jordan, Allison, s. 30

43 Evans, s. 327

* http://www.pcb.ub.es/filmhistoria/Ensayo_TheSpanishFilmIndustry_NewTechnologies_1.htm#2, 031206
* Jordan, Allison, s. 32-33
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en liknande historia med hot fran televisionen och amerikansk film dr det Danmark som
starkast lyckats ta tillbaks den inhemska marknaden. Nér det géller film som lyckas i utlandet
har bada ldnderna natt relativt stora framgangar. I Spanien har filmstodet mer uttalat riktats
mot tematiska grepp som uppmirksammar kulturarvet, medan det i Danmark under det
senaste decenniet funnits ett, av en grupp regissorer skapat, regelverk som snarare ir av
stilistisk art. Marknadspolitiskt kan man dven konstatera att det rader nagot av ett
motsatsforhallande mellan de bada linderna. Som redan nidmnt har Spanien en potentiell
marknad i storleksordningen 730 miljoner ménniskor, medan Danmark &r ett mycket litet land
vars sprakbarridr gor att dansk film manga ganger for att na en storre publik siljs med
rattigheter att gora om den, anpassad for exempelvis en amerikansk marknad. Sa dven om de
bada linderna lyckas med sin export i nuldget dr det ndrmast forvanande att Spanien inte
lyckas dnnu bittre och att Danmark lyckas sa bra. Detta skulle emellertid kunna forklaras med
att Spanien genom sin enorma marknad och kolonialistiska historia har en starkare och mer
sdregen kultur medan Danmark som en mindre nation tydligare varit tvungen att anpassa sig i
sin kulturreproduktion. Danmark har som det ser ut idag inte samma kulturella restriktioner
som manga andra europeiska linder har inbakat i sina produktionsstod, dock kan man precis
som i spansk film konstatera ett “europeiserande” av spelfilmen da dogmafilmens

autencitetsregler sa starkt dr knutna till tidigare ”vagor” som préglat europeisk film.

Analyser

For att se hur familjerepresentationen ser ut i filmerna, och for att sdka efter likheter och
skillnader, anvinder vi oss frimst av Andrew Higsons fragor.** Vi ser pa vilket sitt den
nationella karaktdren presenteras via familjernas medlemmar. Vi granskar tematiken utifran
mono- och interkulturella begrepp samt filmens stil, handling och berittande. Dessutom tittar

vi pa hur familjerepresentation och det som kan ldsas som specifikt nationellt arbetar for att

* Vi forhaller oss il Higsons fragor utan att forutom i enstaka fall explicit hinvisa till dem. Fraga 1 (Vad
handlar filmerna om?) besvaras huvudsakligen under rubriken Handlingsreferat”. Fraga 2 (Vilken bild av den
nationella karaktéren bidrar de med?) behandlas huvudsakligen under ”Karaktirer inom familjerepresentationen”
men dven under “Nationen — stil och tematik”. Fraga 3 (Delar de en gemensam stil eller virldsaskadning?)
behandlar vi under rubriken ”Nationen — stil och tematik” samt mer ingdende i slutdiskussionen. och fraga 4 (Till
vilken grad ir de engagerade i att undersoka, ifrdgasitta och konstruera en medvetenhet om nationen i filmerna

samt i dskadarens medvetande?) behandlas frimst under rubriken ”Nationen — stil och tematik”.
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undersoka, ifragasitta och konstruera en medvetenhet om nationen i filmerna samt i
askadarens medvetande. Utover fragorna betraktar vi familjerepresentation sa som de yttrar
sig i filmerna, men vi tar ocksa hinsyn till hur nationell filmkritik valt att belysa nationen i
tematik och representation.

Brodre (Susanne Bier, 2004) #r ett relationsdrama som natt stora internationella
framgangar. I detta sammanhang kan det vara intressant att ndmna att filmen bland annat
vunnit priser vid filmfestivalen i San Sebastidn i Spanien men dven fatt utmérkelser vid den
internationellt erkédnda Sundancefestivalen i USA. Filmen 4r en samproduktion mellan ett
danskt, ett svenskt, ett norskt och ett brittiskt produktionsbolag. Med danska matt mitt kan
filmen betraktas som en smirre succé med totalt en halv miljon besokare.

Den andra danska filmen [taliensk for begyndere (Lone Scherfig, 2000) innehaller
genreméssiga drag av savil drama och komedi som romantik. Filmen, som &r den femte
danska dogmafilmen (den tolfte internationellt), har vunnit flertalet internationella
utmirkelser, bland annat vid Valladolid International Film festival 2001 och &dr med néstan en
miljon besokare i Danmark den mest framgangsrika filmen efter Den eneste ene (Susanne
Bier, Den enda rdtta, 1999). Filmen &r producerad av Zentropa Entertainment, ett bolag med
Lars von Trier i spetsen som gjorts sig ként for just dogmaproduktioner. Distributionen ir
skott i utlandet pa en nationell niva utan finansiering fran nagot av de europeiska
stodkonglomeraten.

Av de spanska filmerna har vi valt att titta pa Te doy mis ojos (Iciar Bollain, 2003), dven
denna marknadsford som ett relationsdrama. Filmen hade en relativt sett liten budget och sags
av en miljon biobesokare i Spanien, nagot som bor ses som ett gott resultat sett till filmens
tematik och marknadsforingsmajligheter. Te doy mis ojos nadde vildigt stora framgangar inte
bara vid nationella filmfestivaler, utan dven vid internationella, bland annat vid Copenhagen
International Film Festival samt vid flertalet latinamerikanska festivaler.

Den andra spanska filmen dr Solas (1999). Filmen dr den enda av de fyra som fatt
distributionsstod fran nagot av EU:s MEDIA-projekt samt bidrag fran det spanska
utbildningsdepartementet. Den har varit likvirdigt framgangsrik som Te doy mis ojos med
cirka en miljon besokare i hemlandet. Aven Solas har vunnit priser vid flertalet internationellt

kinda filmfestivaler, inte minst i Berlin och Latinamerika.*’

47 Statistiken och informationen #r himtad frin www.imdb.com, http://lumiere.obs.coe.int/web/film_info/,

www.dfi.dk, 051206
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Brodre

Handlingsreferat

I Brgdre presenteras kirnfamiljen bestaende av Michael och Sarah och deras tva dottrar.
Michael aker till Afghanistan i egenskap av major, och ndr han dodforklaras kommer
Michaels alkoholiserade och kriminelle bror, Jannik, att spela en allt viktigare roll for
familjen. Niar Michael senare visar sig vara vid liv, och atervinder hem, dr det som en

forandrad ménniska till en fordandrad tillvaro.
Karaktédrer inom familjerepresentationen

Michael

Da Danmark ir ett av medlemsldnderna i Nato, skickas Michael till Afghanistan. Michael dr
familjeforsorjaren med en bestimd uppfattning om vad som &r ritt och fel, som inte bara
genom yrkesrollen tillskrivs hans karaktdr. Nér han i filmens inledning hdmtar Jannik vid
fangelset, papekar han att brodern borde be sitt ranoffer om forlatelse, varpa Jannik reagerar
med ilska. Denna konflikt avslutas genom att det 4r Michael som ber Jannik om forlatelse.
Moralfragor om vad som ir ritt eller fel i krigssituationer diskuteras ocksa livligt vid
familjemiddagen, ddr Michael inte ens ldgger sig i samtalet, vilket mojligtvis kan bero pa att
det for honom ér sa sjélvklart, och mojligtvis ocksa for att han vill undvika grél och behalla
familjefriden. Vid samma middag deltar Michaels, och tillika Janniks, fordldrar. Den
traditionella och hierarkiska familjestrukturen demonstreras genom att det ir deras far som
innehar bordets hedersplats. De som tar storst plats i samtalen &r fadern och Jannik som sedan
linge inte kommer Gverens; fadern gor inga forsok att dolja sin kritik av Jannik och sin
samtidiga hyllning av Michael. Trots detta underlag till konflikt — moraliska virderingar och
faderns synpunkter — star broderna varandra nidra. Genom att jaimfora broderna framstar
Michael, enligt vedertagna normer, som den mest lyckade; med sin vackra hustru och
vélartade dottrar och deras moderna hus lever de i vad som till ytan skulle kunna bendmnas
idyll. Infor sin stundande resa sdger Michael till Sarah att hon, nér han &r borta, har hela huset
for sig sjdlv och kan stoka bést hon vill.

I fangenskapen i Afghanistan stills Michael infor valet doda eller dodas, av vilka
alternativ han viljer det forstnimnda, och slar ihjél sin danske armébroder. Denna handling dr

svar att se som enbart sjédlvisk, da han senare ocksa tydligt uttrycker det att han gjorde det for
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att fa atervinda till sin familj. Han har tvingats att offra en annan familj for att fa vara hos sin
egen, och det vore svart att vid detta inte se en referens till bibelns Kain och Abel, bade i

forhallande till den danske soldaten och till sin egen bror ddrhemma.

Jannik & Sarah

Nir Michael i sin franvaro forklaras som dod, intar Jannik en ny roll som ansvarstagande
familjemedlem, som en patriarkal ersittare, och engagerar sig i att renovera koket. Hans
handlande kan mojligtvis grunda sig i att han vill bevisa for fadern att han duger, men det kan
ocksa dels vara ett sitt att bearbeta sorgen efter brodern, och dels ett ansvarstagande gentemot
densamme. Ju mer tid Jannik tillbringar i huset, ju mer ndrmar han sig familjen, och snart &r
han accepterad. Det &r inte uttalat, men han fungerar som en sorts erséttare for sin bror, vilket
ocksa kulminerar i en, om &n i forbifarten men inte desto mindre, kyss mellan Jannik och
Sarah. Nir Michael aterviander hem, och ser det fiardiga koket tolkar han sin roll i familjen
som overflodig och redan ersatt. Vid den pafoljande middagen ddr familjen aterforenas sitter
varken fadern, Michael eller Jannik vid bordets vakanta hedersplats. Rollerna fordelas, och
vid filmens slut kommer det att vara Michael och inte Jannik som sitter i fingelse.

Sarahs roll utanfor familjen presenteras vagt; vi far se henne rora sig pa en skolgard, och
vi hor en barnrost tilltala henne vid namn. Av detta kan vi sluta oss till att hon arbetar pa
skolan, troligtvis som ldrarinna. Att denna presentation dr sa diffus kan ldsas med alternativa
tolkningar; hennes roll som omhindertagerska forstirks, och i enighet med bilden som i

filmen ges av henne 4r hennes frimsta funktion att vara moder och hustru.

Nationen — stil och tematik

Susanne Biers Elsker dig for evigt (2002), hennes senaste film innan Brgdre, var en
dogmafilm, och man kan i den senare se drag som paminner starkt om denna nydanska
“tradition”. Brgdre dr filmad med digital videoteknik, som mojliggor fysisk nédrhet mellan
kameran och skadespelarna, och som Hanna Laakso skriver i boken The Cinema Scandinavia,
ddarmed bidrar till att skapa en omedelbarhet.”® Att bilden dessutom genomgaende och
konsekvent dr aterskapad med en tydlig vinjettering kan pavisa ambition att skapa autencitet,
da den kan tolkas som att vilja simulera en billigare filmutrustning som vid sdmre
ljusforhallanden kan aterge bilden pa detta sitt. Att det dessutom #r vanligare forekommande

vid anvindandet av vidvinkelobjektiv skapar i ytterligare steg kinslan av att askadaren fors

*8 Hanna Laakso, "Idioterne”, i The Cinema of Scandinavia, red. Tytti Soila, London 2005, s. 205
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niarmare aktorerna och miljon i vilken de verkar. Vinjetteringen skulle ocksa kunna generera
en kinsla hos askadaren som om att denne smyagtittar, som genom ett hal i en vigg, och dven
de extrema ansiktsnirbilderna som forekommer, frimst pa ogonen, forstirker tydligt
nérvarokinslan, som att man som askadare ohotat far ndrma sig och betrakta i detalj, vare sig
man vill eller ej.

De valdsscener som skildras har ett narrativt och stilistiskt virde i filmen, exempelvis
ndr Michael slar ihjdl den danske soldaten Niels Peter med ett jarnror, visas detta dppet och
brutalt. Hér viljer Bier att i bild visa Michael, sa askadaren far folja vad som hinder hos
Michael nér han dréiper sin kollega, nér blodet stinker pa honom. Samma brutalitet gor sig
gillande nir han demolerar koket och tar strypgrepp pa Sarah, som inte ens barnen i filmen
skonas fran att fa bevittna. Filmen uppvisar ingen tendens att undanhalla eller enbart antyda
valdet, den vijer inte for att explicit skildra dessa scener. Den danske filmkritikern Jesper
Poulsen kommenterar i sin recension foljande angaende just valdsskildringen: “Jeg mener
sagar at der vil vere risiko for at meget svage sjle til tider vil vende hovedet bort fra
skeermen med dette in mente er det blot endnu en cadeau til filmen.”* Sjdlv sdger Susanne
Bier i en intervju i Dagens Nyheter foljande: "Den har inbyggd brutalitet men den &r ocksa
hard for att den sysselsdtter sig med livets hardhet. Jag tycker att den erkdnner livets
orittfirdighet, men den #r inte utan hopp.”™

Biers uttalande idr intressant ur flera synsitt. I Samtal om Bier, med filmforskarna Anne
Jerslev och Mariah Larsson papekar Jerslev just en aterkommande tematik i Biers filmer som
ror sig kring motsatsforhallandet mellan vardags- och familjelivets trygghet och skorhet. Som
exempel ges den oundvikliga kommande doden i Efter brylluppet (2006), kriget i Brgdre och
bilolyckan i Elsker dig for evigt (2002). Hon kommenterar ocksa titlarnas innebord, och hur
dessa i filmerna sitts i perspektiv, dven om de dr uppriktigt menade och inte pa nagot sitt
forhaller sig ironiskt. Att dlska nagon for evigt kan plotsligt forefalla som en omgjlighet nir
ovintade livsomvilvande incidenter uppstar, pa samma sitt som evigheten kan reduceras till
ett litet Overskadligt stycke av framtiden. I Brgdre forsitts brodraskapet tamligen ldtt ur
balans sa snart rollerna intar nya positioner, precis som de inledande och aterkommande
fraserna uttalade av Michael, oavsett om de ér riktade till brodern eller hustrun: “Jeg vil altid
elske dig, det er den eneste sandhed, der er. Livet er hverken rigtigt eller forkert, godt eller

ondt. Men jeg elsker dig. Det er det eneste, jeg ved.”

* http://www.dvdvenner.dk/anmelderguide/anmeld.asp?type=dvd&dvd_id=6736, 121206
30 http://www.dn.se/DNet/road/Classic/article/0/jsp/print.jsp?&a=393742, 271106
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Detta gar forstas att knyta till de motsatsforhallanden som Harwood tar upp i sin bok.
Jerslev menar emellertid att detta dr ett riktmidrke hos Bier som regissor, att framhiva
obonhorligheten i doden som efterfoljs av ett liv som gar vidare. Att detta &r ett fenomen som
alla maste mota, sdger Jerslev, dr ett faktum som gor att Biers filmer effektivt kombinerar
realism och melodram. Vidare fér hon en diskussion om den moderna minniskan, for vilken
allting dr relativt, fordndring dr nodvindig och att det yttersta malet for familjen &r en struktur
som tvangsmaissigt maste forhalla sig till yttre omstidndigheter. Jerslev menar dven att familjen
i Biers filmer fungerar som ett bollplank mot ensamheten, en ensamhet som uppenbarar sig
genom ddden och att filmernas karaktirer alltid utvecklas mot att vervinna denna ensamhet.’’

Larsson utvecklar resonemanget och pratar om de moraliska dilemman som Biers filmer
presenterar.’> 1 Brgdre blir dilemmat kanske framforallt tydligt genom Connie Nielsens
karaktdr Sarah som i tron att hennes make &r dod tvingas fortsitta. Askﬁdarpositionen blir pa
nytt intressant hidr da det realistiska och autentiska blir aktuellt i identifikationen bade med
Michael som tvingas doda och med Sarah som tvingas ga vidare. Enligt Larsson soker Bier
med Brgdre efter det ménskliga i midnniskan, inte det onda, vilket torde — om man haller med
om detta — underlitta identifikationen. Vi vill hdvda att detta inte enbart dr Bier forunnat att
hinge sig till dessa som Hjort uttrycker det, “aterkommande teman”. Snarare skulle detta
kunna vara en effekt av den vag av dogmatisk realism och autencitet som tematiskt och
stilistisk priglat dansk filmproduktion under det senaste decenniet.

En annan infallsvinkel som forstirker vardagsdramatiken och en autentisk ambition dr
att filmen inte foljer en traditionell episk berittarform. Man blir som askadare kastad rakt in i
en vardag dir en “vanlig” familj gor sina ”vanliga” saker, dven om det snart uppenbarar sig
intriger och konflikter inom familjen, sa forefaller dessa inte vara siardeles unika, utan borde
tamligen ldtt kunna stimulera en askadare till identifiering. Det dr heller inte sjdlvklart med
vilken karaktir som ska vinna som daskadarens primdra identifikationsobjekt, da
problematiken dr mangfacetterad beroende pa vilket perspektiv som viljs. Detta forstiarker
filmens realistiska drag da steget till askadarens verkliga vardag inte blir sérskilt langt.

Ytterligare en stilistiskt intressant avdelning i filmen dr hemmets symbolik. Nér Michael
sdger till Sarah att hon kan stoka till sa mycket hon vill medan han &r borta kan man majligen
ana en viss oro, kanske inte sa mycket for sitt eget resmal och sin egen hilsa som for att

familjen limnas hemma. Det som verkligen, explicit, bekymrar honom é&r att kdket dnnu inte

5L Anne Jerslev och Mariah Larsson, Samtal om Bier, Kulturens auditorium i Lund 191106

2 Larsson, 191106
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ir fardigrenoverat. Man kan hir frestas att, liksom i Laaksos analys av Idioterne (Lars von
Trier 1998), dra paralleller mellan denna danska film och ett annat skandinaviskt drama,
nimligen den norska pjédsen Et dukkehjem av Henrik Ibsen, dir familjen och hemmets frimsta
funktion dr att visas upp som ett bevis pa framgang och lycka. Ibsen var i sin tur inspirerad av
August Strindbergs visioner om kammarspel dir intimitet och realism uppstod genom en
begrinsning av scenen.” Ddrmed kan man tala om en skandinavisk tradition som rort sig
naturligt under en ldngre tid, fran teaterscenen till filmen, och dér nirhet, intimitet och realism
har varit parollen. Man kan ocksa se ett monster i Biers anvindande av nirbilder, och da inte
bara i denna film, och nagot som ocksa foljer en nationell eller mojligtvis skandinavisk
tradition. Carl Theodore Dreyer, dven han inspirerad av Strindberg, anvinde sig av nérbilder
for att skapa intimitet och koncentration i sina kammarspel. ”Close-ups capturing the
subtleties of expression in the actor’s performance were Dreyer’s means of emphasising "the
immersion’ into the image.” Laakso menar dven att utvecklingen av kammarspelstraditionen
speglar rekonstruktionen av kvinnans roll i hemmet.* Nagot som forstas blir aktuellt nir man
diskuterar Brgdre eftersom koket, en traditionellt kvinnlig plats, och hemmet intar en sa pass
viktig position.

I Danmark, som idr ett forhallandevis litet land, men med f6rhallandevis hog
filmproduktion, finns det ocksa en mojlighet att man som askadare aterkommande moter
skadespelare i olika filmer och i olika roller. Dirmed &r det svart att inte forhélla sig
intertextuellt till skadespelare och de karaktirer som de gestaltar. Ulrich Thomsen som spelar
Michael fick ett genombrott i den forsta dogmafilmen Festen (Thomas Vinterberg, 1998) dir
han spelar sonen som avslojar och dekonstruerar familjeidyllen. Man kan hir ocksa frestas att
gora en jamforelse hur de viktiga scenerna utspelas vid middagsbordet pa faderns
fodelsedagsfest, och hur hemmet och koket i synnerhet spelar en viktig roll som scen i
Brgdre. 1 Arven (Per Fly, Arvet, 2003) spelar han sonen som tvingas ta Over sin faders roll
som familjens overhuvud, och som liksom Michael i Brgdre doljer ett inre kidnslomissigt
kaos, och som yttrar sig genom raseriutbrott.

For att applicera Mette Hjorts teorier om monokulturell och interkulturell tematisering
kan vi se hur filmen anvinder sig av ett interkulturellt forhallningssatt for att framhidva det
”danska”, vilket tydligt synliggors da filmen till viss del utspelar sig i Afghanistan. Man kan

ocksa belysa den del dir Michael sitter i fangenskap tillsammans med en annan dansk soldat.

3 Laakso, s. 205
3 Laakso, s. 208-211
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De maé vara i minoritet, men tillsammans dr de atminstone inte ensamma, utan kan soka och
ge stod at varandra for att de @r av just samma nationalitet och talar samma sprak. For att
samtidigt anknyta till Higsons fragor aktualiserar filmen obestridligen det faktum att Danmark
befinner sig i krig, och genom att problematisera detta istéllet for att glorifiera torde bidra till
en medvetenhet hos askadaren.

I dansk filmkritik kan man bland annat ldsa: ”Susanne Bier har her skabt en film at
international kaliber. Stadig dansk og dejlig men med eksotiske strgmninger, der giver den
dybere perspektiv’.” Svenska filmkritiker har reagerat pa att scenerna i Afghanistan ir
stereotypt och onyanserat framstéllda. Denna instdllning kan forstas ha sin forklaring i ett
begrinsat perspektiv; icke desto mindre fungerar de som en motpol gentemot det danska
medelklassomrade som familjen bor i. Att Connie Nielsen med sin hollywoodbakgrund spelar
rollen som Sarah ger henne och filmen en kontrasterande position gentemot det nationella.
Slutligen skulle man i samband med detta kunna betona att Brgdre dr producerad med fyra
europeiska liander i ryggen (Danmark, Sverige, Norge och Storbritannien) vilket, utan att
diskutera detta ytterligare skulle kunna tala for regissorens starkta position pa en internationell

spelplan.
Italiensk for begyndere

Handlingsreferat

Till den anonyma danska smastaden anlinder den nyutexaminerade priasten Andreas i sin
sportbil for att vikariera for den suspenderade och gudstvivlande pastorn. Flera karaktirer
presenteras, alla ensamma, och deras végar korsas och binds ihop genom en kurs i italienska

som alla har en relation till.

Karaktirerna inom familjerepresentationen

Andreas anlitas som vikarie for den avsatte pastorn. Han &r sedan nyligen dnkling och har inte
for avsikt att stanna ldnge i forsamlingen. Nir han sa smaningom uppmuntras av kyrkoradet
att soka tjdnsten, avbojer han till en borjan, men dndrar sig snart. Nér sillskapet mot slutet av

filmen dter middag i Venedig erbjuder Andreas sig att betala, eftersom han just har bestdmt

%3 http://www.philm.dk/visfilm_print.asp?id=1973, 141206
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sig for att sdlja sin Maserati; han tidnker soka tjdnsten, och uppmuntrar dessutom sin nyvunna
kirlek Olympia till att sjunga i kyrkan.

Jgrgen Mortensen dr ensamstaende och till hans familj far man rikna barndomsvinnen
Hal-Finn. Nir han talar med Andreas om dennes sorg efter sin framlidna hustru jimfor Jgrgen
detta med sin mors dod. I filmen presenteras han frimst i sin yrkesroll, de tillfdllen han ror sig
utanfor denna dr ndr han deltar i sprakkursen, vilket gor att man till viss del kan tillskriva hans
arbetsplats och dess karaktdrer som hans familj. Han framstills dock ensam, da den enda
kollega som presenteras dr hans chef, som pa sitt sitt fortrycker Jgrgen genom att degradera
honom for att dnda fa tacksamhet till svar. Han ombeds bland annat att avskeda Hal-Finn,
nagot Jgrgen upplever som obarmhirtig. Jergen dr fordlskad i Giulia, men himmas delvis av
en osikerhet gillande kvinnor baserat pa hans “idrottsskada” som gjort honom impotent, och
delvis av den barridr som skiljer dem at genom deras olika sprak. Han undviker dock att
fullfolja sitt uppdrag med att avskeda sin vén, och sa smaningom, i Venedig, forklarar han, pa
danska, sin kérlek till Giulia, som visar sig forsta vad han séiger, och ocksa tackar ja till hans
frieri.

Olympia arbetar som butiksexpedit pa bageriet, dr klumpig och osidker. Hemma tar hon
hand om sin sjuklige och rorelsehindrade far, som fortrycker henne genom att hela tiden
anklaga henne for att vara oduglig och liknar henne vid hennes mor som visserligen — enligt
honom — var en stor italiensk sangerska, men obegriplig som ménniska. Han paminner henne
ocksa aterkommande att modern lamnade honom och att han tog hand om Olympia pa eget
bevag. Det dr ocksa han som hindrar Olympia fran frigorelse, da han forsoker forbjuda henne
att ga till sprakkursen. Det &r forst nar han dor som hon blir fri, dels drver hon pengar som hon
inte visste att han hade, och som betalar resan till Venedig for hela gruppen. Och dels da hon
tillats att komma andra ménniskor nira, att ldra kdnna och kanske till och med bli kir.

Harfrisorskan Karens sjukliga och alkoholiserade mor dyker vid aterkommande
tillfdllen upp utanfor salongen. Hon ber om pengar och hennes hyllningar av dottern som den
basta man kan tdnkas ha, att hon dr duktig och snygg varvas med att hon patalar for dottern att
ingen tycker att hon dr nagot, och dessutom att hon ser ut som ett luder. Ironiskt nog krévs en
frigorelse fran modern for att Karen ska kunna skapa sig en egen familjesfir, en situation inte
alls olik den hos Olympia och hennes far. Det dr forst nar modern dr dod som Karen kan ga

vidare.
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Nationen — stil och tematik

Den gemensamma motesplatsen dér filmens karaktirer mots och interagerar pa dr den
nyborjarkurs i italienska som av kommunen anordnas som en kvillskurs pa ett studieforbund.
Var och en har i ndgon grad en relation till kursen, och nagot att vinna genom sitt deltagande:
Olympia som tror att hennes mor var italienska, Karen som é&r intresserad av Hal-Finn, Jgrgen
som vill ndrma sig Giulia, Andreas som visserligen har en Maserati, men hans kanske frimsta
skl till att ga kursen #r for att han blivit tillfragad och genom att bejaka dessa inbjudningar
kan han nirma sig sin féorsamling, Hal-Finn som brinner for fotbollslaget Juventus och till sist
Giulia som gar dit for att fa vara i ndrheten av Jgrgen. Det forenande draget hos karaktirerna
ar att de alla dr ensamma och soker efter en gemenskap, eller om man sa vill: den forestillda
bilden av en familj. Detta giller mahidnda samtliga karaktérer i filmen, men de som vi far folja
ar just de som dr aktivt sokande, och som en foljd av detta viljer att delta i sprakkursen.
Kursen for dem samman, och haller dem dér, som den familj som de alla kanske pa nagot sitt
saknar och vill ha.

Reglerna som finns i dogmamanifestet fungerar som nyckelord vad giller realism, da de
“tvingar” regissoren att fokusera pa samtida sociala konflikter och teman, och dessutom maste
filmen anvinda uteslutande autentiska miljoer.® Ddrmed torde man redan med denna
utgangspunkt kunna utga fran att det som visas dr, atminstone i sitt spelfilmssammanhang,
autentiskt, om inte annat sa vad giller ljud och miljo. De enda tillfillen som musik som till en
borjan forefaller vara ickediegetisk dr nidr Karen besoker sin mor pa sjukhuset samt da
pianomusik ackompanjerar henne i korridoren. Vid det forsta tillfdllet stannar Karen och vi
far genom hennes point-of-view se kéllan till musiken, en patient med tillhérande
droppstéllning som sitter vid ett piano och spelar. Darmed dr pianomusiken pa sjukhuset
etablerad, och nir den aterkommer vid Karens senare besok vet vi som askadare varifran den
kommer, utan att behova oroa oss huruvida dogmareglerna efterfoljs eller inte. (Dock
forekommer ocksa pianomusik nir sillskapet anldnder till kajen i Venedig, och det dr
synnerligen oklart varifran denna musik kommer. Det kan forefalla som en petitess, men inte
desto mindre dr det inte bara filmskaparen som tvingas forhalla sig till dogmareglerna, utan
dven askadaren.) Italiensk for begyndere dr liksom Brgdre filmad med digital videoteknik,
och for att folja den tredje paragrafen i Vow of chastity ir kameran handhallen.”’ Den Littare

digitala kameran, som dessutom inte dr fast monterad pa stativ, dr rorligare och kan inte bara

% Se bilaga 1
7 Se bilaga 1, paragraf tre.
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folja skadespelarna utan dven rora sig nidra och pa sa sitt skapa intimitet och autencitet. Nar
italienskldraren Marcello plotsligt drabbas av hjértattack uppstar naturligtvis kaos i gruppen,
vilket forstirks av kameran som ror sig pa ett sitt som dr lika forvirrat som de karaktirer som
deltar i scenen. Man skulle kunna séga att kameran, och ddrmed askadaren, niastan medverkar,
och autenciteten, den dokumentira niarvaron dr pataglig. Och pa samma sitt som vi belyste
intimiteten och nidrheten som en nationell, och till och med skandinavisk tradition i analysen
av Brgdre, kan vi hirmed se ytterligare exempel.

Priasten Andreas spelas av skadespelaren Anders W. Berthelsen, som for ovrigt ocksa
har huvudrollen i den tredje danska dogmafilmen Mifunes sidste sang (Seren Kragh-Jacobsen,
1999). Har blir de intertextuella referenserna oundvikliga; i bada filmerna biar Berthelsens
karaktirer en tatuering pi Overarmen. Aven om forklaringen torde ligga i att det ir
skadespelaren Berthelsens tatuering, och ingen av karaktirernas, sa ar det samtidigt ett
ofrankomligt faktum att tatueringen berittar olika saker om de olika karaktirer som bar den. I
Italiensk for begyndere presenteras en prist som mdjligen skulle kunna ha en
bakgrundshistoria som skiljer sig fran den forviantade. Ocksa den traditionella danska
préstutstyrseln sétts i kontrast med den moderne karaktdr som kor sportbil och ir tatuerad.
Man skulle just hir kunna hur det monokulturella méter det interkulturella. Samtidigt skulle
detta mojligen kunna understryka ett av filmens teman, ndmligen mojligheten till férdndring.

For att se hur filmen undersoker, ifragasitter och konstruerar en medvetenhet om
nationen, kan man pa den svenska dvd-utgavan ldsa i baksidestexten: “Dessa udda och
ensamma minniskor hamnar av olika anledningar pa en nyborjarkurs i italienska och den

” 3% Dirmed framhidvs som en

sydliandska stimningen sprider sig sakta men sikert...
overenskommelse med askadaren en vedertagen skillnad mellan olika lindernas mentalitet,
dér den skandinaviska dr den ensamma och lingtande och den sydeuropeiska far personifiera
fordlskelse och gemenskap. Denna kontrast blir forstas viktig ur ett interkulturellt perspektiv.
Exempel pa hur det fraimmande spraket anvinds effektivt synliggors bland annat da Giulia
foroldmpar hotelldirektdren och denne tror att hon stéller in sig. Vid ett annat tillfdlle antyder
hon sin kérlek till Jgrgen utan att han forstar vad hon sidger. Vidare kan man ocksa ldsa vad Ib
Bondebjerg skriver i sin artikel i Purity and provocation: Dogma 95 angaende filmens titel:

”If *Italian’ in the film’s title symbolically stands for romance and freedom, and ‘beginners’

for the humble and somewhat clumsy welfare Danes, then the romantic connections seem to

8 Svensk dvd-utgédva, 2002, Trekant Film & Reklam AB, Sweden
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link the exotic with everyday life”.”” For Jgrgen framstar Italien och italienskan for det
exotiska, sammanfattat i Giulia, som han ldngtar efter. Han beskriver sig sjdlv som trakig,
oduglig och utan familj, och att han forstair om han inte intresserar henne. Det danska stts
mot det italienska.

Som exempel pa monokulturella yttringar utspelar sig Italiensk for begyndere i den
lagre medelklassfororten Hvidovre, och Ib Bondebjerg kommenterar dven detta i samma
artikel: ”The film is shot in the Copenhagen suburb of Hvidovre, and in its use of locations
makes every effort to stress the almost depressing routine of daily life.”® Redaktérerna sjilva,
Mette Hjort och Scott MacKenzie tilligger i sin introduktion till samma bok: ”[the film
explores] the joyless of a modern, welfare-state Denmark.”®' Genom att forldgga filmen till
denna “typiskt” danska forort tilldelas filmen en autentisk och verklighetstrogen
utgangspunkt. Filmen, som tillhor den andra vagen av danska dogmafilmer, den femte danska
och den tolfte totalt, underldgger sig de regler som foreskrivs i manifestet. Redan i den forsta
paragrafen star att ingen rekvisita dr tillaten att foras till inspelningsplatsen, att filmen maste
spelas in i autentiska miljoer. Vidare sdger den sjunde att tidsméssigt och geografiskt
fjairmande dr forbjudet, att det som utspelar sig, gor det hér och nu.®

Filmens tematik kretsar kring ensamheten och saknaden efter kirlek och en familj, och
innehaller ocksa en del humor. Exempel pa det senare far den avsatte priasten bjuda pa i form
av den saliv som han drinkt in predikstolen med och som Andreas ldgger handen pa, och vi
far ocksa aterberdttat hora talas om den organist som han vid ett gril knuffat ner fran
balkongen. Om man fokuserar mest till ytstrukturen handlar filmen om sex ensamma
manniskor som pa ett stundom allvarligt och stundom komiskt, men slutligen pa ett kanske
nagot tillrittalagt sitt, finner varandra och bildar tre par, och som pa sitt tillsammans hittar en
védg ut ur sorgen och ensamheten. Filmen slutar i en tydlig "feel-good-anda” och man skulle
utan vidare reservationer kunna forldna filmen genrebeteckningen romantisk komedi.
Samtidigt finns doden patagligt nirvarande, dels explicit hos Karens mor, Olympias far,
italienskldraren, men ocksa aterberittat, som hos de bada pristernas respektive makar, Jorgens

mor och Hal-Finns franvarande foréldrar. Jesper Vestergaard skriver i sin recension av filmen

¥ Ib Bondebjerg, "Dogma 95 and the New Danish Cinema”, i Purity and Provocation: Dogma 95, red. Mette
Hjort och Scott MacKenzie, London 2003, s. 79

5 Bondebjerg, (2003) s. 76

51 Mette Hjort, Scott MacKenzie, “Introduction”, i Purity and Provocation: Dogma 95, red. Mette Hjort och
Scott MacKenzie, London 2003, s. 4

62 Se bilaga 1, paragraf ett och sju
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att manniskorna som vi moter i filmen dr samma som forekommer i lang rad av svenska och
danska livsstilskomedier”; de &r runt trettio, har mer eller mindre allménna arbeten, och
problem med kirleken. "Men”, fortsitter han, ’Scherfigs version af dem er langt fra blevet til
blot endnu en romantisk komedie efter den vanlige skabelon. Hun forteller nemlig farst og
fremmest historierne om dem, og dernzst lader hun komikken pible frem af den realisme som
hun — helt i anden af kyskhedslgftet — byder pa.”® All kritik ser emellertid inte pa
kyskhetsloftet som en generator som automatiskt skapar realism. Anders Toftgaard skriver i
nittidningen Scope att den anonyma danska provinsen som skildras forblir anonym och
didrmed till en kliché. Han menar att filmen, genom att underkasta sig dogmamanifestet,
begrinsar sig sjdlv da den inte klarar av att skildra dess nyckelord, nimligen verkligheten;

underforstatt den danska verkligheten.*
Te doy mis ojos

Handlingsreferat

Filmen utspelar sig i Toledo, och handlar om Pilar som lever tillsammans med sin man,
Antonio och deras gemensamma son. Antonio har aterkommande misshandlat Pilar, och i
filmens inledning far vi se hur hon pa natten packar sin viska och tillsammans med sin son
beger sig till systern. Antonio lovar att fordndra sig, gar pa gruppsamtal, och kommer sa
smaningom att lyckas med sin 6vertalning om att Pilar bor komma tillbaka till honom, om &n

bara tillfalligt.
Karaktédrer inom familjerepresentationen

Pilar & Antonio

Genom att limna sin man hamnar Pilar i ett underldge, dér hon dels inte har nagonstans att ta
vigen, och dels da hon inte arbetar har svarigheter att forsorja sig sjalv och sonen. Pilar vill att
hennes familj ska fungera, hon dr beredd att satsa pa den, och framfor allt har hon redan satsat
pa den genom att stanna kvar under den langa tid som hennes man har misshandlat henne.
Hon kommer dock till en punkt dér hon viljer att limna honom, men &r inte sen att tro honom

nér han sdger att han ska dndra sig. Hennes nya liv innefattar att hon soker och far jobb, forst i

63 http://www.cinemazone.dk/review.asp?id=627, 151206
o4 http://www.scope.dk/film.php?id=390&fil=4, 151206
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en kyrka, och snart som guide pa ett konstmuseum. Plotsligt far hon uppleva nagot annat, att
se sig sjélv i ett sammanhang som kinns angeldget pa ett annat sitt dn bara som mor och
hustru. Pilar betraktar emellertid Antonio som sin sons far, och maste pa nagot sitt tro pa
honom nér han sdger att det ska bli annorlunda. Trots detta @r hon inte ovillig att vélja bade
familjen och jobbet, och hon vagar stilla krav gentemot sin man genom att sdga att hon
kommer tillbaka om han @ndrar sig, men att hon samtidigt téinker fortsétta sitt arbete.

Nir Pilar 1imnar Antonio viljer han att soka hjdlp for att kunna foridndra sitt beteende.
Han visar ocksa tecken pa detta, han forsoker pa terapeutens inradan se Pilars intressen och
ger henne i all vilmening en konstbok som hon kan anvénda sig av i jobbet. Nér han smyger
in pa en av hennes guidade turer reagerar han dock med svartsjuka, och nir Pilar annonserar
att hon eventuellt kan far ett jobb i Madrid hindrar han henne fran att aka. Han kénner sig
hotad av hennes entusiasm infor nagot som finns utanfér hemmet och familjen. Hotbilden
bestar ocksa av att hon dgnar sig at nagot som han inte forstar, vilket gor att han kinner sig
dum och asidosatt. Familjen dr viktig for Antonio, atminstone den lilla familjen, han vill inte
mista den och kan bara hantera det pa det enda sétt som han kénner till, genom att fortrycka.
Genom att aterkommande framhéva att det bara dr Antonio som kinner Pilar och vice versa,
forsoker han knyta henne till sig. Han upprepar ocksa att han kommer att bega sjdlvmord om
hon ldmnar honom. Bakom detta ligger denna rédsla for att inte rdcka till och att Pilar ska
lamna honom.

Antonio forsorjer familjen genom att sélja vitvaror i sin brors butik. Ett jobb som
uppenbarligen inte tillfredsstdller honom, nagot man forstar genom scener i butiken dér han
med begrinsat talamod betjdnar kunder samtidigt som han blir hunsad av sin bror. Detta dr en
viktig del i filmens mangfacetterade perspektiv som forsoker forklara, dock inte ursikta,
Antonios beteende. I Antonios ena familj, med brodern i spetsen, dr Antonio den fortryckte,
medan rollen dr omvind i den andra. Terapeuten forsoker fa honom att beritta vad han tycker
om, vad han gillar att gora, nagot som han besvarar med en axelryckning. Detta forstirker
framstillningen av Antonio som en man med dalig sjalvbild, nagot som han intensivt forsoker

fordndra, inte minst genom terapin.

Modern & Ana

Modern dr bekymrad av att Pilar har ldmnat sin man, och menar att en kvinna aldrig kan ha
det bittre ensam. Ana berittar for modern om Pilars misshandel, men modern vill inte hora.

Det framgar att fadern inte var behandlade henne vil, och modern sdger sig ha statt ut for
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barnens skull. Det bekymrar ocksa modern att Pilars syster Ana som ska gifta sig med skotten
John, tinker franga traditionen och gora det borgerligt.

Pilar far bo hos Ana nir hon efter inledningsscenen limnat Antonio, som dessutom —
ndr hon har forstatt att han misshandlat Pilar — uppmuntrar henne att limna honom och
erbjuder henne att stanna sa linge hon vill och behover. Ana, som snart ska gifta sig dr den av
de bada systrarna med en icke-traditionell syn pa dktenskap som starkt kontrasterar moderns. I
en diskussion med Pilar far hon veta att hon skyddats fran att fa en verklig insyn i deras familj
och uppvixt, att de svarigheter som familjen genomlidit inte har drabbat henne lika hart som
det drabbat den dldre av de tva. Nagot som enligt Pilar &r forklaringen till hennes férenklade
perspektiv. Hir blir en diskussion om askadarpositionering intressant; for precis som
askadaren far Ana endast se konsekvenserna av det destruktiva i Pilars och Antonios
dktenskap. I en recension av filmen skriver David Garrido pa nitsidan Butaca att Ana &r
inkapabel att hjdlpa sin syster eftersom att hon i sin position enbart har ett begrinsat,
onyanserat perspektiv [Var Oversittning].”” Systerns karaktdr har alltsd en viktig narrativ
funktion da hon representerar ett utomstaende perspektiv hos askadaren, en position i vilken
det dr svart att forsta Pilars motiv for att stanna hos Antonio. Hennes roll kommenterar
ddarmed den svarighet som kan uppsta hos askadaren om denne viljer att neutralt forsoka

nirma sig det kénsliga i familjerepresentationen.

Nationen — stil och tematik

Ett stilistiskt intressant grepp som filmen anvinder sig av for att ndrma sig det kritiska i
filmens tematik dr att som vi varit inne pa tidigare koncentrera sig pa konsekvenserna av
Antonios upprepade misshandel av Pilar. Filmen visar aldrig det morbida i valdet, inga slag
och inget blod. Garrido forstirker i sin recension resonemanget och tar upp en av slutscenerna
nér Pilar till sist gar till polisen for att anméla Antonio varpa polisen fragar vilka fysiska
skador han har dsamkat henne, varpa Pilar svarar att skadorna inte sitter pa utsidan. Nagot

som Garrido menar forstirker filmens tematik.®

% http://www.labutaca.net/5 1sansebastian/tedoymisojos2.htm, 141206
66 http://www.labutaca.net/51sansebastian/tedoymisojos2.htm, 141206
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I flertalet av de recensioner som beaktas hér &r recensenterna eniga om att Bollain med
sin film behandlar ett &mne som var hogst aktuellt i Spanien da filmen spelades in.*” Om man
atergar till Evans och Jordan sa forstar man att det &r en tematik som varit gillande i
spelfilmen sedan Franco foll och landet demokratiserades. I Te doy mis ojos finns inom
familjen en synlig maktstruktur. Rollerna &r tydliga och traditionella, sett till den spanska
kulturen, didr kvinnan till mangt och mycket dr underordnad mannen, nagot som blir
uppenbart i moderns ovilja att erkédnna Pilars situation som ett problem utan snarare ser det
som en naturlig cykel, helt i enighet med hennes forestillning om hur bilden av familjen ser
ut. Askédarpositionema och identifikationen i filmen dr inte okomplicerad da filmen i sig inte
domer nagon av parterna utan snarare forsoker rekonstruera en destruktiv situation med
manga olika forklaringar. Da filmen tydliggor denna genom att redovisa de olika rollernas
utgangsldgen konstruerar den dirmed en medvetenhet, inte bara hos karaktirerna utan dven
hos askadarna vad giller de forutsittningar utifran vilka konflikterna uppstar. Ytterligare
konflikter uppstar som f6ljd av forsoken att bryta med det traditionella, vilket samtidigt visar
hur starkt fiste traditioner och monster kan ha tillskaffat sig.

Annu en intressant infallsvinkel till att denna problematik fortfarande ir aktuell ges av
Anny Brooksbank Jones i Spanish Cultural Studies: An introduction, déar hon tar upp det
faktum att unga ménniskor i Spanien tenderar att lamna hemmet mycket senare &n i resten av
de europeiska linderna. 1990 hade det fordndrats men fortfarande var snittaldern 28 for mén
och 25 for kvinnor da de lamnade sina fordldrahem. Tidigare hade det varit vanligt att man
flyttade ut forst nir man gifte sig och hade en ny familj att leva med.*®® Nagot som om man
spekulerar kan ha resulterat i att den rollfordelning som funnits i hemmen, i viss man
omedvetet, imiterades och cementerades. Jones skriver forvisso dven att familjestrukturen har
gatt mot ett paradigmskifte i vilket konsroller inte ldngre dr traditionellt bundna, ndgot som
tydligt kan sparas i det objektiva forhallningssittet i Te doy mis ojos.

En intressant iakttagelse som man kan gora i filmen dr hur den rollférdelning mellan
Pilar och Antonio blir tydlig genom de resor som de bada karaktirerna genomgar. De inser

bada att deras egna sjdlvbilder maste fordndras. Riddslan for ensamhet uppenbarar sig hos

87 Kritiken har varit odelat positiv, som exempel kan nimnas Adolfo C. Martinez som i sin recension pé nitsidan
http://www.lanacion.com.ar/Archivo/Nota.asp?nota_id=578235, 050107 ser filmens tematik som hogst aktuell.
Juan Antonio Bermiidez kallar i sin recension filmens problematik for en brinnhet spansk angeldgenhet.
http://www.cinestrenos.com/vercritica.asp?Codigo=178 050107

68 Anny Brooksbank Jones, "Work, Women, and the Family: A Critical Perspective”, i Spanish Cultural Studies:
An Introduction, red. Helen Graham och Jo Labanyi, Oxford, New York 1995, s. 389
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Pilar ndr hon ldmnar Antonio och inser att hon aldrig har statt pa egna ben. Detta gor sig
tydligt i inledningsscenen nér hon infor sin syster gratandes inser att hon limnade Antonio
bara med inneskor pa fotterna (nagot som skulle kunna tolkas som en symbol for att hon da
inte dr beredd att firdas speciellt langt). Hon tar sig sedermera framat, blir starkare och nir
filmen slutar dr hon langt ifran framme men har atminstone tagit ett eget livsavgorande beslut.
Aven Antonio gor framsteg i sin, om man vill, nigot oidipala resa; han ir medveten om att
nagot maste fordndras samt att denna fordndring maste ske i honom. Dagboksanteckningarna
som han av terapeuten uppmanas skriva blir en viktig ventil for ett inre kénsloliv och
utveckling. Varje framsteg som Antonio gor hos terapeuten konfronteras emellertid i filmen
av en verklighet som kastar tillbaka honom pa ruta ett igen. Han vagar inte visa sin sarbarhet
infor nagon, allra minst for Pilar. Aven om han for sig sjilv, i sin dagbok, erkinner sin ridsla
klarar han inte av att std for den nér Pilar konfronterar honom med detta.

Maktfordelningen tematiseras i filmen, inte minst genom dess titel. Den betyder —
ordagrant oversatt — Jag ger dig mina 0gon, vilket har en annan betydelse @n den svenska
titeln Ta mina 6gon. Titeln hdnvisar till hur de ger varandra delar av sig sjdlva. Han vill att
hon ska ge honom nagot, varpa hon svarar att vad han dn vill ha, sa ska han fa det. Han vill att
hon ska ge honom allt, och hon ger honom det. Hon ma ge av kirlek, pa samma sétt som han
ma ta av makt- och kontrollbehov. Pilar viljer, symboliskt, att ge sin man allt, sina armar,
ben, fingrar och 6gon.

Just 6gonen spelar en viktig roll i filmen, da den handlar om att 6ppna 6gonen, att se
vad som hinder, och genom att titta at ett annat hall sitta saker i perspektiv. Man kan ocksa se
tydliga exempel pa det av Laura Mulvey skapade uttrycket “the gaze”, hur Pilar genom
Antonios blick objektiviseras som underordnad. Inte minst intressant dr det nér han smyger in
pa en av hennes foreldsningar och iakttar henne medan hon talar om en malning. Hon kan inte
se honom, och trots att han sjdlv, och inte bara i detta 6gonblick, betraktar henne som ett
objekt kan han inte hantera att andra gor det. Senare tvingar han ut henne naken pa balkongen,
for att visa upp henne infor alla, som om det &r det hon vill.

Nir Pilar viljer att atervinda till Antonio och familjen, far vi se henne i soffan med sin
son da hon berittar myten om Orfeus hamtar sin Eurydike fran dodsriket. Just ndar hon ska
beritta vad som hidnder nér han vinder sig om 6ppnas dorren och de avbryts av Antonio som
kommer hem. Det ligger forstas nira att se parallellen, hur Pilar néstan hade lyckats med sin
frigorelse fran Antonio nir hon valde att vianda sin blick bakat. Kanske skulle man kunna se
ytterligare en koppling till Orfeus vars musik sades kunna timja de vildaste djur. Nér Pilar har

bestdmt sig for att definitivt Iimna Antonio, reagerar han genom att forsoka gora sig sjilv illa.
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Valdet som han tidigare riktat mot Pilar, riktar han nu, nér han inser att han har forlorat henne,
istédllet mot sig sjélv, och vidjar pa sitt till Pilars empati och tvingar henne att ingripa. Mot
slutet av filmen sdger Pilar till sin syster att hon inte kommer att ga tillbaka till Antonio: ”Jag
vet inte vem jag dr, det dr sa lingesen som jag sag mig sjdlv.” Det &r just ndr Pilar i symbolisk
mening atervinner sina 6gon, eller kanske for forsta gangen tar sig friheten att sjdlv vilja vad
hon vill se, som hon ocksa vagar limna sin man for gott. Detta skulle mojligen samtidigt
kunna tillskriv Antonio en, i nagon man, forstaelse for sina desperata handlingar, eftersom
han troligtvis hela tiden vetat att det skulle sluta pa detta vis.

Om man enligt Hjorts begrepp monokulturalitet och interkulturalitet ser till filmens
tematiska framstillning gar det inte endast att applicera ett av dessa. Genom att filmen
utspelas i Toledo, Spaniens forna huvudstad, sitts oundvikligen traditionen i centrum. Nir
Pilar i filmens inledning lamnar hemmet pa natten, firdas hon forbi den gamla stadsmuren,
som fungerar som en illustration av var hon befinner sig i sitt dktenskap och liv. Miljon &r
onekligen en viktig del av filmen da den gang pa gang genom sina arkitektoniska reliker
accentueras ndstan som en kommentar till de reaktiondra bojor som fidngslar
huvudkaraktirerna. Filmens interkulturella tematik gor sig kanske framforallt tydlig genom
Anas fiastman John och det sitt som han i form av invandrare polemiserar den “spanska”
traditionen. Pilars kolleger liknar honom vid en utomjording da de far veta att han lagar mat
och handlar, en kommentar av filmen till de spanska hemmens manga ganger forlegade
rollférdelning. Det forstirks dven av att Antonio vid ett tillfidlle jaimfor sig med John och
irriterat fragar Pilar "om det dr vad hon vill ha, en skotte med fanigt uttal”. Brollopet, som
ackompanjeras av sidckpipor och brittiska traditioner bildar dven det en stark kontrast till

filmens tematik som utspelas, det tal att upprepas, i Spaniens gamla huvudstad.

Solas

Handlingsreferat

Maria lever ett ensamt liv i storstaden dér hon forsorjer sig som stiddare pa kontor, dricker for
mycket och misshandlas mentalt av sin dlskare, en nonchalant truckforare. En dag flyttar
hennes mamma Rosa ovintat in, medan hennes pappa liggs in pa sjukhus. Rosa har levt ute
pa landsbygden i hela sitt liv och har svart att forsta sin dotters livsstil. Hennes anstrangningar

att laga mat och kopa krukvixter uppskattas inte av Maria, som blir alltmer mer vresig och
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irriterad. Mellan sjukhusbesoken hinner mamman stifta bekantskap med en dldre herre som

bor i huset.
Karaktdrer inom familjerepresentationen

Maria

Nir Rosa flyttar in hos Maria uppstar en osidkerhet géllande deras roller, da Maria dr den som
kanner till staden och far visa och forklara for modern hur det fungerar. Till en borjan har hon
en anstringd relation till modern, d&ven om hon uttalat 6nskar henne att kénna sig som hemma
och dr vilkommen att stanna sa ldnge hon vill. For att inte forsétta sig i skuld vill Maria betala
ndr Rosa har handlat, varpa Rosa paminner Maria om att hon dr hennes mor, att hon vill bli
visad respekt och anklagar Maria for att vara som sin far som sédger att allt &r Rosas fel.
Modern tycker att ldgenheten &r instingd och att Maria borde 6ppna ett fonster, men Maria ir
inte intresserad, vare sig att vidra ligenheten eller att 6ppna for att sldppa in luft eller ljus.
Detta gar naturligtvis ocksa att betrakta ur ett symboliskt perspektiv, dar Maria sjdlv har valt
att isolera sig.

Som komplement till sin ensamhet, skulle man kunna se en tendens till familjesfér i den
lokala baren som hon frekvent besoker. Att hon uppvaktas av &dgaren, dricker pa kredit,
besvarar hon, som for att konsekvent skydda sin integritet, genom att stjdla sprit och att vara
oforskdmd. Pa jobbet talar hon inte med sina kolleger, &r inte intresserad av dem, och har
svart att forlika sig med sitt arbete. Hon har en relation till en man som inte vill binda sig och
nir det visar sig att hon dr gravid uppmanar han henne till abort, avsidger sig allt ansvar, men
kan tidnka sig att betala kostnaderna for aborten. Nir det sedan visar sig att aborten dr gratis
kommenterar han detta genom att utropa att dagens kvinnor inte ska beklaga sig. Nir hon
liggande pa kni framfor honom foreslar att de ska behalla barnet och ge familjen en chans,
reagerar han ilsket och menar att for att bli mor maste hon vara kvinna, medan hon nu ér till
hilften kvinna och till hélften alkoholist. Han anser sig alltsa ha ritten att bedoma hennes
kapacitet som kvinna och mor. Maria uttrycker vid flera tillfillen en generell ilska mot
minnen som har trampat fram 6ver hennes nytorkade golv, gjort henne gravid utan att vilja ha
varken henne eller barnet, forbjudit henne fran att studera, misshandlat hennes mor, henne
sjdlv och hennes syskon.

Maria har stravat efter att frigora sig fran familjen for att klara sig pa egen hand,
samtidigt som det hos henne finns en 6nskan om en egen, fungerande familj. En tydlig

vandpunkt infaller nér hon finner sig staende vid ett jarnvigsspar, och mellan vagnarna pa det
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korsande taget kan se en hemlos kvinna pa andra sidan perrongen. Taget symboliserar hennes
livsresa, och som ett alternativt resmal kan hon se sig sjdlv som den utslagna kvinnan. Denna
insikt, védgd tillsammans med en nyvunnen uppfattning om moderskapet som hon har fatt
genom aterforeningen med sin mor, leder till hennes beslut att behalla barnet, dven om hon

samtidigt uttrycker en rddsla for att hon ska bli som sin far, det vill sdga en dalig forilder.

Rosa

Rosa ér forsiktig, dels som gist i sin dotters hem, och dels som ovan vid storstaden. Nér Rosa
och Maria aker buss pa vig till fadern pa sjukhuset héller de varandras hinder, som en
outtalad forening infor fadern som visar sig ha varit ond och som forbjod Maria fran att
studera, vilket ligger till grund for deras ovinskap. Under tiden som Rosa bor hos Maria
nidrmar de sig varandra, och Rosa liar dessutom kinna en dldre man som bor i samma hus.
Rosa aterintar sin roll som mor, vilket visas pa olika sitt; hon stidar, lagar mat och ligger om
Marias sariga hand. Vid ett tillfille kommer Maria hem berusad och avslojar sig darmed i
nagon mening for modern, som dagen efter dock inte formanar, utan istdllet tar hand om
Maria utan att for den skull pa nagot sitt vara nedlatande eller domande. Genom att Rosa
kommer nira sin dotter kan de tillsammans sta starka infor den fortryckande men samtidigt
sjukliga fadern och tillika maken. Rosa gor vad han sdger at henne att gora, men hon vagar
samtidigt vara idrlig och till exempel rakt ut séga att han har slagit henne. Man kan hos Rosa
ana en skuld gentemot Maria Gver att inte ha kunnat paverka dotterns uppvixt, att hon inte
haft mojlighet att kunna ta mer ansvar, men de dr bada outtalat Gverens om att de inte hade sa
mycket att sétta emot. Fran sin sjukbiadd anklagar maken Rosa att ha umgatts med en annan
man, vilken hon forstas ha gjort, 4ven om deras definitioner mojligen skulle kunna skilja sig
at. Samtidigt viljer hon att inte kénna skuld for det, utan menar istillet, som hon séger till

Maria, att hennes samvete dr gott, inte hans.

Nationen — stil och tematik

Candyce Leonard har skrivit en artikel i boken Spanish Popular Cinema dir hon analyserar
Solas utifran de tematiska forutsittningar som har préglat spansk film sedan landets
demokratisering namligen, som vi redan varit inne pa, kvinnans roll i ett moderniserat
samhille. Hon skriver att ett tematiskt uppmérksammat @mne har varit att belysa hur kvinnor
har gatt fran sexuellt fortryck till sexuellt uttryckande. Hon citerar regissoren José Borau som
menar att da publiken under trettio har 6kat har de icke-kommersiella filmskaparna riktat in

sig pa att presentera karaktirer, vilkas sitt att tala, rora sig och kld sig har fatt askadarna att
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lattare kunna kidnna igen sig sjdlva. Leonard menar dock att dessa filmare som ofta
konfronterar traditionella konsroller och familjestrukturer i vissa fall motverkar sitt syfte i
grinslinjen mellan att bevara traditionella principer och internationalisera dem.” Ett sadant
fall skulle kunna vara Solas.

Leonard menar att filmen dr en hyllning till moderskapet men ocksa att den fortrycker
aktiv kvinnlig sexualitet pa ett bekymrande sitt. Detta dr en nagot diskutabel asikt sett till att
filmen blivit hyllad av kritiker som autentisk, uppriktig drlig,  samt att den vunnit flertalet
priser vid olika filmfestivaler.”" Just moderskapet ér ett genomgaende tematiskt motiv genom
filmen. Rosas omhéndertagande och kompromisslosa kirlek for Maria som uttrycks genom
hennes handlingar gér inte att ifragasitta. Filmen slutar med att det Maria till sist har uppnatt
ar just vilja till moderskapet, nagot som tematiskt blir symptomatiskt med personlig
fullkomlighet.

Sambandet mellan moderskap och sjdlvidentifiering presenteras pa en méngd sitt i
filmen. Rosa forknippas vid flera tillfillen med landsbygden som i filmen representerar det
goda kontrasterat mot den morka stadsbild som tydliggors. Marias bekymmer med mién,
alkohol och inte minst ensamhet, symboliseras genom morka bilder av staden och hennes
hem. Den morka belysningen i hennes ldgenhet, avsaknaden av viéxter och hennes obéddade
sdng blir bilder som speglar avsaknaden av familjér trygghet och ordning. Rosa, genom sitt
goda, och till viss del skuldtyngda, moderskap far en mojlighet att stida upp i Rosas liv och
om man sa vill, aterfoda henne. Redan forsta gangen i Marias ldgenhet soker hon efter

modersinstinkten i Maria genom att nimna ett barn dir hemma som hon skulle kunna bli

0 Cancyde Leonard, "The Unbearable Condition of Loneliness”, i Spanish Popular Cinema, red. Antonio
Lazaro Reboll och Andrew Willis, Manchester 2004, s. 222-223

" P3 hemsidan http://www.decine21.com/FrmPeliculas.asp?id=5223 051206, kan man i en recension ldsa att
filmens tematik behandlas é&rligt och effektivt. Ana Fernandéz skriver i sin recension p& hemsidan
www.alohacriticon.com-/elcriticon/article1156.html?topic=4, 051206, att Zambrano i sin film uppvisar en
uppriktighet i séttet som han skildrar lidandet hos en generation i efterkrigstiden. [Var §versittning]

"' Den har vunnit priser vid bland annat f6ljande festivaler: Premiers Plans - Festival d'Angers (Frankrike)
Entrega del Ariel (Mexico) Internationale Filmfestspiele Berlin (Tyskland) Internationaal Filmfestival van
Brussel (Belgien) Festival Internacional de Cine y T.V. de Cartagena de Indias (Colombia) Premios Fotogramas
de Plata (Spanien) Entrega de los Premios Goya (Spanien) Haifa International Film Festival (Israel) Festival del
Nuevo Cine Latinoamericano (Cuba) Tokyo International Film Festival (Japan),

http://www.imdb.com/title/tt0190798/awards, 051206
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gudmor at. Rosa domer aldrig Maria men far genom sina goda girningar sa smaningom henne
att lamna sitt sexuellt aktiva liv och mot slutet av filmen bli en bra mamma. Som exempel pa
denna utveckling kan man under filmens gang ocksa se hur ligenheten blir alltmer ombonad
och framfor allt ljusare. Om man vill tolka filmen enligt Leonard skulle man kunna séga att
det Rosas kénsloméssigt identifierbara kirlek for ett barn som kamouflerar en i filmen
tveksam instillning till den kvinnliga sexualiteten, ndgot som tematiskt gar att utlisa som “ett
ont om det inte for nagot gott med sig”, namligen reproduktion. Rosa pressar aldrig Maria till
att gifta sig, vilket kan grunda sig i egna erfarenheter, nagot som Leonard menar hade
motverkat de traditionella konsroller som filmen behandlar. Emellertid anser Leonard att
Solas bokstavligen &r paternalistisk da den dldre grannen sa tydligt ersitter en far som &r
franvarande men som icke desto mindre behovs.

Det finns dven i Solas en tydlig makthierarkisk struktur som i mise-en-scéne bekriftas
genom bildkompositionen av mén och kvinnor. Nidr Maria vill att Juan ska vara pappa till
barnet och forsoker Overtala honom att de ska forsoka igen sker detta kndstaendes med
ansiktet 1 hojd med Juans kon. Bilden talar for att hon hér dr undergiven en man som forvisso
erbjuder sig sexuellt men som anser att det ofédda barnet dr Marias problem. I relationen
Rosa och Marias pappa skymtar vi en hierarkisk ordning som inte lidngre giller, Rosa
behandlar honom f6rvisso med respekt men bildkompositionen visar en sidngliggande man
som forlorat kontroll och en staende kvinna som inte ldngre &r radd.

Motsatsforhallandet mellan landsbygden och staden tydliggor dven en drivkraft att pa
nytt placera kvinnan i hemmet. Staden visas explicit, medan landsbygden, genom Rosa,
snarare blir en diegetiskt forestilld myt av ett paradis. I slutscenen far man emellertid se
landsbygden i ett nidstan paradisiskt skimmer i vilket Maria till synes bekymmerslost
promenerar med sitt barn och dess adoptivmorfar. Staden blir dven presenterad ur Rosas
perspektiv. Nar hon for forsta gangen kliver av bussen far man se bilder av en smutsig stad
med graffitiklotter, tiggare och skridpfyllda gator; dessa kontrasteras med bilder av Rosas
ansikte som tydligt visar hennes outtalade avsmak. Staden presenteras alltsa néstan som en
orsak till Marias barnloshet och inte, vilket man kanske skulle kunna ténka sig i en film som
konfronterar traditionella konsroller, som en spelplats for sjélvstindighet och sexuell
liberalism.

Utover ndamnt motsatsforhallande mellan landsbygden och staden skulle man i Solas
kunna tala om ett liknande @ven mellan det offentliga och privata. I ett kapitel i boken Gender
and Spanish Cinema utgar kulturforskaren Steven Marsh i en analys av Almodévars film

Carne Trémula (Kottets lustar, 1997) fran klassisk feministisk teoribildning dér det offentliga

42



betraktas som en manlig spelplats och det privata som en kvinnlig sadan.”” Medan en
traditionellt spansk rollférdelning enligt Marsh omkullkastas i Almodévars film genom att en
av de manliga huvudkaraktirerna, som en ironisk kommentar, intar den “kvinnliga” och
privata sfaren vagar vi pasta att dessa roller snarare cementeras i Solas. Detta gor sig tydligt
genom Rosas omhindertagande inom just den privata sfiren, inte minst ndr hon ogenerat
vardar den magsjuke grannen. Mojligtvis skulle man kunna se Maria som undantaget men da
hon forvisso behirskar staden och det offentliga rummet dr detta samtidigt nagot som hon
tydligt plagas av och som dessutom gor henne inkapabel inom den privata sfaren.

En intressant infallsvinkel angaende det nationella och familjerepresentationen i filmen
ges dven den av Leonard som refererar till katolicismen i spansk kultur. Hon hénvisar till
Auroro Marcillo Gémez som har sparat kyrkans doktriner likt ett index till social identitet dér
familjen som institution skulle "néra sjdlen”. I filmen skulle detta da visualiseras genom Rosa
som med sitt goda och familjira beteende far sin dotter att soka det ideala forhallandet, vilket,
enligt Leonard, far Solas att bevara traditionella monster.” Nationen presenteras tematiskt
genom den problematik som filmen vill bemdta, vald inom hemmet och stereotypa
familjestrukturer. Spelplatsen &r forvisso tydligt spansk genom den patriarkala machismon”,
stadens barer och sociala problem vilket gor att man i filmen skulle kunna tala om en
monokulturell tematik.

Nir det giller filmens realistiska framstillning &dr det vért att notera det som Juan Pando,
filmkritiker for den spanska dagstidningen EI Mundo, rapporterade fran Berlins Filmfestival,
ndmligen att bade publik och kritiker fann den kvinnliga portritteringen “as authentic as life
itself”.”* Detta ma stimma men bor ifragasittas sett till filmens ndgot romantiserade
upplosning. Detta torde i sa fall vara ett utmérkt exempel pa hur filmen utnyttjar kulturella
koder for att som Higsons skulle uttrycka det “konstruera en medvetenhet om nationen i
askadarens medvetande”. Detta gor den genom att presentera en kirleksfull historia om en
moders oro for sin dotters moraliska forfall som ger en kamouflerad forestdllning av hur nagot

ser ut snarare dn hur det egentligen ér.

2 Steven Marsh, “Gender and the City of Madrid in Carne Trémula”, i Gender and Spanish Cinema, red. Steven
Marsh och Parvati Nair, New York 2004, s. 63

3 Leonard, s. 232

" Leonard, s. 233
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Slutdiskussion

En viktig slutsats som man kan dra efter att ha jimfort dessa filmer 4r att tematiken, trots dess
fokus pa enskilda individer som lider av ensambhet, fortryck och sorg, i alla filmer genom sina
askadarpositioner och realistiska ambitioner belyser allmdnminskliga angeligenheter, det som
Hjort kallar for aterkommande teman. Men kanske &r det inte angeldgenheterna i sig som
berdr, utan snarare en ridsla hos askadaren for att sjdlv behdva konfrontera dem. Och visst
handlar det om nationen och en sorts forestidlld gemenskap eller forforstaelse bade inom och
utanfor landets grianser. Men vad vi kan utldsa av vara analyser sa skiljer sig de spanska och
de danska filmerna tematisk inte sirskilt mycket at, just da familjen som enhet i dessa filmer
ar av sa briacklig natur.

Familjens centrala roll framgar tydligt i de filmer som vi hér har anvint oss av, och
tematiskt samt stilistiskt kan man i dessa urskilja savil likheter som skillnader. Familjens
betydelse synliggors da den enskilda familjemedlemmen, eller individen om man hellre vill,
pa nagot sitt stills utanfor familjesfaren, sjdlvvalt eller inte, och vilka konsekvenser som da
uppstar. Gemenskapen kontrasteras mot utanforskapet, och som exempel pa likheter filmerna
emellan, kan en gemensam tematik synliggoras da detta utanforskap problematiseras. I Brgdre
tvingas Michael bort fran familjen, varpd han mer eller mindre ersitts av den dittills
utomstaende brodern, och vid tillbakaviandandet uppstar komplikationer da ingen i familjen
riktigt vet hur de ska forhélla sig till omkastandet av de tilldelade rollerna. I Solas forefaller
fordndringarna att vara lika svara att genomf6ra samtidigt som de dr precis lika eftertraktade
som nddvindiga, och genom att forsona sig med sin nuvarande och tidigare situation, och
ddrmed ocksa familjen, kan Maria vaga ta steget ut ur sin isolation och starta en egen familj. I
Italiensk for begyndere framstar samtliga karaktirer som ensamma och utan familj. Strivan
och ldngtan efter att finna nagon, att vara en del av en familj dr drivkraften for filmens alla
karaktirer. Aven i Te doy mis ojos belyses familjens villkor, dock frin det omvinda héllet, det
vill sdga hur utanforskapet till viss del ocksa kan férekomma som en del av den forestillda
familjetryggheten, och hur komplicerad en frigorelse fran denna kan vara. Eftersom detta
uppbrytande samtidigt bryter mot det uppsatta och dven uppnadda malet dr konflikten
oundviklig.

Till just familjerepresentationen dr det motiverat att tala om ett skuldbegrepp som é&r
genomgaende i de fyra filmerna. I Brgdre kimpar Michael med skulden att ha dodat sin
kollega, Sarah slits mellan kénslor av saknad efter sin man och de av att kunna acceptera den

nya situationen. 1 ltalienska for begyndere kimpar Olympia med att vara god mot en fader
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som fortrycker henne och pristen Andreas dras mellan kénslor for sin déda fru och viljan att
ga vidare. I Solas kidnner Rosa en uppenbar sorg dver att ha latit barnen fara illa samtidigt som
dottern Maria kdnner en skuld vilken grundar sig i ett tvivlande dver sin formaga att kunna ta
hand om sig sjédlv och sitt ofédda barn. I Te doy mis ojos slits de bada huvudkaraktirerna
mellan uppriktig kérlek och var sin sida av fortrycket. Harwood skriver att familjen “ger
utrymme for sjdlvaskadning och sjdlvforverkligande” men ocksa att den &dr en strikt
hierarkisk grupp med klara uppdelningar mellan arbete, makt och frihet”. Ser man till vara
fyra filmexempel vill vi pasta att det hédr dar mojligt att betrakta denna problematik som en
gemensam nidmnare. Alla filmer gor i sin tematik och karaktirsrepresentation pa ett eller
annat sitt upp med givna konventioner angaende just hierarkiska uppdelningar. Mojligtvis
skulle man, utan att viardera for mycket, kunna pasta att Solas misslyckas med en viktig del
niar det giller just representationen av kvinnans frihet och sjilvforverkligande, da
moderskapet pa ett tvunget sitt binds samman med dessa begrepp. Harwood ndmner dven
familjen som “en trygg plats ddr man far skydd och en otrygg killa for missbruk och
overgrepp”’, nagot som dven det gor sig tydligt i vara analyser. Men det handlar i filmerna
dven om att stanna kvar i det otrygga da lidngtan efter nagon sorts forestilld trygghet i
familjen sa litt kan forblinda och vilseleda, inte minst forstas genom Pilar och Antonio i Te
doy mis ojos men dven genom den ensamma ensemblen i Italiensk for begyndere savil som i
Solas.

Vara fyra filmexempel ror sig fram och tillbaka genom de motsatsforhallande som
Harwood i sin bok presenterar. Vi vill hivda att det dr pa dessa grunder familjen intar en, som
Harwood uttrycker det, ~osédker ideologisk position”. Mgjligen skulle man kunna prata om
familjen som en paradigmskiftande och fordnderlig enhet vilket da dven avspeglas i dess
filmiska representation. I en postmodernistisk anda skulle man kunna tala om en generation
for vilka hogre virderingar systematiskt ifragasétts och dar familjen inte ldngre intar en helig
position med forbestimda rollfordelningar; ett faktum som den filmiska
familjerepresentationen behover forhalla sig till for att bygga upp en trovirdig och autentisk
berittelse.

Vad vi emellertid kan se dr hur Brgdre och Italiensk for Begyndere skiljer sig fran Te
doy mis ojos och Solas i sittet de arbetar for att na samma mal, ndmligen att bygga upp en
filmisk verklighet som askadaren kan engagera sig i och identifieras sig med. I de danska
filmerna skildras en brutal verklighet som pa manga sétt dr grym men inte utan virme och
hopp. Stilistiskt dr bada de danska filmerna priglade av dogmadoktrinen dven om denna

endast dr i ltaliensk for begyndere som den ér uttalad. Valdet i Brgdre visas explicit och
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kameraforingen tillsammans med de extrema nirbilderna for skoningslost in askadaren i
handlingen. I de tva spanska filmerna &r det snarare konsekvenserna av vald som uppvisas. I
Solas handlar det om langsiktiga konsekvenser, flera ar efter det som intriffat, hur Maria
drivits till ensamhet, manshat och riddsla for moderskapet som resultat av faderns vald och
fortryck. I Te doy mis ojos #r det de omedelbara konsekvenserna av valdet som gestaltas. I
bada filmerna handlar det dock om en brutalitet som far sitt uttryck genom karaktirernas
destruktiva syn pa sig sjélva, av personligheter som brottas med en ldngtan till trygghet och en
radsla for ensamhet. Har blir askadarpositionen en oforstaende sadan, likt Ana i Te doy mis
ojos som bara ser sin systers lidande och didrfér misstror hennes kirlek. De fysiska skadorna
uppenbaras inte i filmen mer dn till ytliga blamarken, istdllet &r det de inre skadorna som
blottas, inte bara hos den fortryckte utan dven hos fortryckaren.

Precis som valdet representeras ocksa doden i de olika filmerna. En tendens pekar mot
att doden forekommer mer explicit i de danska filmerna, medan den snarare aterberittas i den
spanska. I Italiensk for begyndere dor inte mindre &dn tre presenterade karaktérer, samtliga av
naturliga orsaker, och dértill har tidigare bortgangna familjemedlemmar stor betydelse for att
understryka filmens tematik. Det skulle forstas kunna uppfattas som en djédrv spekulation att
pasta att dansk film inte rdds for att visa vald eller dod, sa linge den kan narrativt kan
motiveras.

Religionen och kyrkan spelar i de fyra filmerna en kulturellt betingad roll. I Te doy mis
ojos far kyrkan symbolisera det traditionella, nir den sitts i samband med #ktenskap och
traditioner, men den fungerar ocksa som en symbol for en frihet, da det &r i kyrkan som Pilar
borjar arbeta, pa vigen ut ur sin fjittrade situation. Nir det géller Solas finns det i den en
inbyggd sensmoral om familjens formaga att nira sjédlen, nagot som skulle kunna kopplas till
ett katolskt trossamhille dir denna devis finns. 1 Italiensk for begyndere &r kyrkan en central
spelplats for ett mer sekulariserat samhiélle, dels genom den dldre gudstvivlande présten och
dels genom Andreas som predikar for tomma kyrkbinkar och vars arbete handlar mer om
sociala frigor 4n om de rent religiosa. Aven i Brgdre skulle man kunna tala om ett hos
religionen kulturellt forfattarskap om man viljer att se bibelns Kain och Abel speglade genom
broderna Michael och Jannick. Detta behover forstas inte nodviandigtvis vara en medveten
ambition, mer troligt handlar det om en skandinavisk filmkultur som inte sillan &dr priaglad av
kristna virderingar och bibliskt historieberittande.

Den interkulturella framstillningen av nationerna synliggors i bade de danska och de
spanska filmerna. Om Italien i Italiensk for begyndere far sta som en exotisk kontrast till den

danska granande smabygden symboliseras skotten John i Te doy mis ojos som en modern
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kontrast till Antonios karaktdr som dr starkt priglad av sin forlegade syn pa konsroller.
Mojligtvis skulle man kunna tala om globaliseringens effekter, da forestdllningen av den egna
nationen préglas just av en blick dver landsgriansen. For visst blir den spanska machokulturen
vildigt spansk i forhallande till John, och visst upplever man den danska gruppen i Italiensk
for begyndere som just dansk nir de i Venedig fumlande uttalar sina fraser med en mérkbar
accent. Det dr onekligen intressant att notera hur Sydeuropa hér forefaller vara det exotiska
och kulturella, samtidigt som John i Spanien betraktas som om han kom fran en annan virld,
vilket i nagon mening framstiller norra Europa exotiskt och jimstdllt. Om man talar om en
langtan nagon annanstans, skulle man ocksa kunna jaimfora staden och landsbygden i Solas,
da Maria flyttar in till staden handlar det for henne mer om att flytta fran landsbygden &n att
flytta till staden. Hon foraktar landsbygden, men kommer dnda att atervianda dit niar hennes
familj och liv pa riktigt ska starta.

Det finns hir anledning att dnnu en gang ndmna det faktum att den filmiska vérlden har
blivit mycket mindre som en konsekvens av informationssamhillets utspridning. Om man
forutsitter att film reproducerar en nations samhélle pa ett eller annat sitt kan man ocksa
forutsitta att konsekvenserna av detta blir att spelfilmen reproducerar sig sjdlv genom bilden
av andra. I det spanska fallet hivdar Jordan och Allison att den inhemska filmen under 1990-
talet anvinde sig av stilelement och teknik fran amerikansk film for att pa sa sitt ge en
forestillning av den spanska identiteten. Aven den danska filmen lever, om man sé vill, pa
lanade grunder; inte minst sett till dess dogmatiska princip som i mangt och mycket har sin
grund i flertalet europeiska riktningar som gjorde sig gillande under efterkrigstiden. I de
danska filmer som representeras hir kan man dven dra paralleller till skandinaviska film- och
teatertraditioner som vi forvisso nimner i samband med Brgdre, men som dven star att finna i
Italiensk for begyndere. Exempelvis i samband med den avbrutna gudstjdnsten och den
gudstvivlande pastorn som i sin framstillning inte ligger langt fran den snarlika karaktiren i
Ingmar Bergmans film Nattvardsgdsterna fran 1962.

Globaliseringen nar oss overallt idag, kanske framforallt i industrialiserade ldnder vilket
Spanien och Danmark far std som exempel pa hir. Ser man da slutligen till de bada
filmnationernas bakgrunder kan man konstatera att det frimst dr spansk produktion som lutat
sig mot uttalade tematiska ambitioner. Spanien, med sin kulturreproduktion, som under trettio
ars tid befann sig i nagot av en istid sett till Francotidens diktatoriska censurregler och
tabuproduktion, har sedan sin demokratisering utvecklats till att idag ha blivit en stark
filmnation. De reaktioner som priglade kultursfiaren efter Francos fall var priglade av

reformation i form av olika frihetsuttryck, inte helt olikt nagon som himtar andan efter att ha
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varit under vattnet en alltfor lang tid. Danmark didremot har sedan andra vérldskriget blivit en
nation dir demokrati och asiktsfrihet varit sjalvklarheter for tva generationer bakat.

Man kan likt Turner tala om ett kulturellt forfattarskap” och se att en nations kulturella
uttryck till stor del handlar om vad som hénder i samhéllet och kanske framférallt om en
eventuell reaktion. Ser man exempelvis till en yngre generations litteraturproduktion efter
andra virldskriget priglades den i Europa och USA till stor del av existentialismens
individtinkande, i vilket de ideologier som sa starkt priglat mellankrigstiden hade tappat
fortroende och mark. I de filmexempel vi behandlar hér handlar det i bada linderna om en
generation filmskapare som, nagot forenklat, lever utan omvélvande politiska forhallanden i
sin direkta nirhet, utan stora krig eller exempelvis naturkatastrofer. Snarare handlar det om en
delad virldsbild en ny generation emellan dédr valmgjligheter blivit begriansningar och den
individuella lyckan, hemmet och framgangen satts i centrum. Familjetematiken som skildras i
filmerna dr forstas inte oproblematisk och bor inte banaliseras men mojligtvis skulle det
kunna sittas i relation till de religiosa och imperiestyrda grinskrig som sker i en helt annan
del av virlden; nagot som i sin tur gor den egna familjen och dess trygghet, eller atminstone

idé av trygghet, sa mycket viktigare.
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Killforteckning

Otryckta kéllor:

Primirmaterial:

Originaltitel: Brgdre (Broder)

Produktionsbolag, land, premiirar: Two Brothers Ltd., Fjellape Film AS, Memfis Film,
Sigma Films Ltd., Zentropa Entertainments, Danmark, Storbritannien, Norge, Sverige, 2004
Producent: Peter Aalbak Jensen och Sisse Graum Olsen

Regissor: Susanne Bier

Manusforfattare: Susanne Bier och Anders Thomas Jensen

Fotograf: Morten Sgborg

Klipp: Pernille Bech Christensen och Adam Nielsen

Originalmusik: Johan Séderqvist

Skadespelare: Connie Nielsen (Sarah), Ulrich Thomsen (Michael), Nikolaj Lie Kaas (Jannik)

Originaltitel: Italiensk for begyndere (Italienska for nyborjare)

Produktionsbolag, land, premidrar: Danmarks Radio (DR), Det Danske Filminstitut, Zentropa
Entertainments, Danmark, 2000

Producent: Ib Tardini

Regissor: Lone Scherfig (uncredited)

Manusforfattare: Lone Scherfig

Fotograf: Jgrgen Johansson

Klipp: Gerd Tjur

Originalmusik: -

Skadespelare: Anders W. Berthelsen (Andreas), Anette Stgvelbak (Olympia), Ann Eleonora
Jgrgensen (Karen), Peter Gantzler (Jgrgen Mortensen), Lars Kaalund (Hal-Finn), Sara Indrio
Jensen (Giulia)

Originaltitel: Te doy mis ojos (Ta mina ogon)

Produktionsbolag, land, premiarar: Alta Produccion S.L., Producciones La Iguana S.L.,
Spanien, 2003

Producent: Santiago Garcia de Leaniz

Regissor: Iciar Bollain

Manusforfattare: Iciar Bollain och Alicia Luna

Fotograf: Carles Gusi

Klipp: Angel Hernandez Zoido

Originalmusik: Alberto Iglesias

Skadespelare: Laia Marull (Pilar), Luis Tosar (Antonio), Candela Pefia (Ana), Rosa Maria
Sarda (Aurora)

Originaltitel: Solas (Ensamma hjdrtan)

Produktionsbolag, land, premiérar: Canal Sur Televisién, Canwest Entertainment, Fireworks
Pictures, Maestranza Films S.L., Via Digital, Spanien, USA, 1999

Producent: Antonio P. Pérez

Regissor: Benito Zambrano

Manusforfattare: Benito Zambrano
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Fotograf: Tote Trenas

Klipp: Fernando Pardo

Originalmusik: Antonio Meliveo

Skadespelare: Maria Galiana (Rosa), Ana Fernandez (Maria), Carlos Alvarez-Novoa
(Grannen), Paco De Osca (Fadern)

Sekundiarmaterial:

Gary Cooper que estds en los cielo (Gary Cooper, Who Art in Heaven)
Divisa Home Video, Spanien, 1980
Pilar Mir6

Lo mds natural (The Most Natural Thing)
Sabre TV, Television Espafiola (TVE), Spanien, 1991
Josefina Molina

Elsker dig for evigt (Alskar dig for evigt)
Det Danske Filminstitut, Zentropa Entertainments, Danmark, 2002
Susanne Bier

Efter brylluppet (Efter brollopet)
Zentropa Entertainments, Danmark, 2006
Susanne Bier

Idioterne (Idioterna)
Italien, Holland, Frankrike, Danmark, Norge, Sverige, Finland, Island, USA, Tyskland, 1998
Lars von Trier

Festen
Danmarks Radio (DR), Nimbus Film ApS, SVT Drama, Danmark, Sverige, 1998
Thomas Vinterberg

Arven (Arvet)

Zentropa Entertainments, Produksjon 4 1/2, Memfis Film & Television, Zoma Films Ltd.,
TV2 Danmark, Fjellape Film AS, Trollhdttan Film AB, Invicta Capital Ltd., Danmark, Norge,
Sverige, Storbritannien, 2003

Per Fly

Mifunes sidste sang (Mifune)

Danmarks Radio (DR), Nimbus Film ApS, SVT Drama, Zentropa Entertainments, Danmark,
Sverige, 1999

Sgren Kragh-Jacobsen

Carne Trémula (Kottets lustar)
CiBy 2000, El Deseo S.A., France 3 Cinéma, Spanien, Frankrike, 1997
Pedro Almodévar

Nattvardsgdisterna

Svensk Filmindustri (SF) AB, Sverige, 1962
Ingmar Bergman
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Bilaga 1

VOW OF CHASTITY

‘I swear to submit to the following set of rules drawn up and confirmed by DOGME 95:

1.Shooting must be done on location. Props and sets must nog be brought in. (If a particular
prop is necessary for the story, location must be chosen where this prop is to be found).

2. The sound must never be produced apart from the images or vice verssa. (Music must not
be used unless it occurs where the scene is being shot.)

3. The camera must be hand-held. Any movement or immobility attainable in the hand is
permitted. (The film must not take place where the camera is standing; shooting must take
place where the film takes place.)

4. The film must be in colour. Special lighting is not acceptable. (If there is too little light for
exposure the scene must be cut or a single lamp be attached to the camera.)

5. Optical work and filters are forbidden.

6. The film must not contain superficial action. (Murders, weapons, etc. must not occur.)

7. Temporal and geographical alienation are forbidden. (That is to say that the film takes place
here and now.)

8. Genre movies are not acceptable.

9. The film format must be Academy 35 mm.

10. The director must not be credited.

Furthermore I swear as a director to refrain from personal taste! I am no longer an artist. I
swear to refrain from creating a “work”, as I regard the instant as more important than the
whole. My supreme goal is to force the truth out of my characters and settings, I swear to do
so by all the means available and at the cost of any good taste and any aesthetic
considerations.

Thus I make my VOW OF CHASTITY.
Copenhagen, Monday 13 March 1995
On behalf of DOGME 95

Lars von Trier Thomas Vinterberg

http://www.dogme95.dk/menu/menuset.htm, 100107
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Bilaga 2

Stephen Crofts punkter for undersdkning av nationellt filmskapande ur ett kontextuellt

perspektiv.

Produktion — Undersoka vilka filmer som 4r gjorda i ett land under en viss tid

Distribution och visning — Vilka filmer har publiken tillgang till

Askadaren — Baserat pi statistik over bl.a. biobesok

Diskurser — Sittet pa vilket filmkritiker och akademiker bemoéter den nationella filmen.
Textualitet — Betrakta hur olika filmgenrer och konventioner utrycker en idé av landet
Nationell-kulturell karaktdristik — Att ge utrymme till oppositionella filmtendenser i ett land

som mojligtvis med- och motverkar till att grundlidgga landets kulturarv.

Stephen Croft, ”Concepts of national cinema”, i The Oxford Guide to Film Studies, red. John
Hill och P.C Gibson, Oxford och New York 1998, hamtat ur Lacey (2005)
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