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Forord

”So strong is the belief in life, in what is most fragile in life — real/ life, I mean — that in the
end this belief is lost” (1972: 3). Dette skriver André Breton i forste setning av det forste
surrealistiske manifestet. Om ikke apatien har tatt meg eller om jeg ikke har mista meg selv i
arbeidet med dette prosjektet, sa har likevel denne lyriske formuleringa vart en slags melodi
gjennom prosessen. For det som var utgangspunktet for denne oppgava var en idé s ambisios
og elusiv — i like stor grad som den var unik og underlig — at ting ble mer komplisert og
ekspandert desto mer jeg ble svept inn i det jeg vil kalle den surrealistiske kappa, og pa
samme tid var troa pd misjonen — det entusiastiske og idealistiske pagangsmotet — sa sterk at
den igjen og igjen ble fortapt for sd & reise seg fra aska som en foniks. Til slutt kom jeg altsa
fram til mal, om ikke i ro og mak, og etterpéklokskap er kanskje ikke til & stikke under stol,
men jeg gjor det likevel og priser meg lykkelig for den lange og rare reisa dette har vert.

Jeg vil takke min eminente veileder Eirik Frisvold Hanssen for at han har vaert bade en
sparringspartner og en slags “’spirit guide” i jakta pd denne dremmen. At han har lagt til rette
for at jeg har fatt utnytta min kreativitet og kompetanse innafor et landskap av konstruktiv og
(uw)kontrollert galskap og at han har gjort dette gjennom gode rdd og godt humer. Videre har
jeg lyst til & takke min familie for 4 ha gitt meg den nedvendige ballasten for & gjennomfere et
prosjekt som dette, og for & velge nettopp det & folge den kvite kaninen med et dsyn prega av
fascinasjon for det vidunderlige og respekt for den skjennheta og sublimiteten som eksisterer 1
metet mellom kunst og fantasi. Til slutt vil jeg ogsa takke mine medstudenter, spesielt mine to
andsfrender, om du vil, for alt det lure og ikke sa lure vi har vaert sammen om de siste par éra.

Nar jeg na har kommet fram til den forhdpentligvis midlertidige slutten for denne

utforskinga er det med en folelse av bade nostalgi og nytelse at jeg igjen siterer André Breton,;

What reason, I ask, a reason so much vaster than the other, makes dreams seem so
natural and allows me to welcome unreservedly a welter of episodes so strange that
they would confound me now as I write? And yet I can believe my eyes, my ears;
this great day has arrived, this beast has spoken (1972: 13).

Det gir meg stor glede & kunne enske god lesning til den det gjelder, og det med et hdp om at
dette prosjektet ikke bare har utvikla min egen forstaelse og fascinasjon for stil og struktur i

surrealistisk film, men at lignende ogsé vil oppleves av andre; dette bade i natida og framtida.

[ Ord =50 570 — Sider = 102 ] [ Mads Outzen — mai 2012 ]



En frosk er ikke alltid sda gronn som den utgir seg for d veere

... du kan elske den uansett (surrealistisk ordtak).
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1. Innledning

Akkurat som Alice folger etter den kvite kaninen ned i hullet og inn i en eventyrverden full av
vidunderlighet og fantasi, i Lewis Carroll sin klassiske roman, har jeg siden mitt forste meote
med det surrealistiske — med det mystiske, det irrasjonelle, det paradoksale, det underlige, det
ulogiske, det uvirkelige, og som tittelen pd avhandlinga refererer til, drom og illusjon — aldri
klart a kvitte meg med en entusiasme og fascinasjon for den ofte overveldende opplevelsen av
sammenblandinga av drem og virkelighet, konstruksjonen av annerledeshet, den eksentriske
konkretiseringa av ideer og abstraksjoner, og de magiske folelsene dette skaper — folelser det
er problematisk a sette fingeren pa, og artikulere med ord, og enda verre & forklare hvorfor
oppstar nettopp 1 mete med denne typen kunstverk eller hvorfor det gjor sdpass til inntrykk.

Det var derfor ganske sd illustrerende at min forste opplevelse av surrealisme pa film
igjen var et mgte med den kvite kaninen. Denne gangen i form av tsjekkisk animasjon, i Jan
Svankmajer sin Neco z Alenky (1988), der den nd utstoppa kaninen kom til live og broyt ut av
sitt glasshus. Med sine utstikkende eyne og urovekkende tenner kledde han seg med hansker,
ei flayelskdpe og en hatt, for han forsinka som alltid hoppa ned i ei skuffe og ble borte. Alice
fulgte takt. Ned i skuffa. Med hodet forst. Det gjorde jeg og. Til en drem, og opplevelsen satt
igjen. Ettersom ara har gétt har det kommet nye inntrykk; av et bilde, en sekvens, en film, som
alle har skapt lignende opplevelser, og massevis av spersmal. Om hvorfor jeg far frysninger
pa ryggen av rede gardiner i metet med 7win Peaks (Lynch 1990). Hvorfor jeg opplever en
slags ubehagelig nytelse ved synet av en protese i Tristana (Bunuel 1970). Hvorfor jeg foler
glede av den dremske atmosferen 1 8 /2 (Fellini 1963). Hvorfor jeg opplever irrasjonell frykt
bare pd grunn av stillhet i Repulsion (Polanski 1965). Hvorfor det vekkes bade angst og avsky
1 meg nér jeg ser Possession (Zulawski 1981). Eller hvorfor jeg pé en absurd mate foler meg
alene 1 universet i mote med ei vifte i Syndromes and a Century (Weerasethakul 2006).

Det som etter kvart har vist seg som den rede trdden er surrealisme. At disse filmene
alle skaper en sdkalt surrealistisk opplevelse; surrealitet, 1 motet mellom drem og virkelighet.
Sa da blir spersmalet — hva er egentlig surrealisme? Hvordan skapes det? Og hvorfor oppleves
det som det gjor? Det er utgangspunktet for denne studien — av stil og struktur i surrealistisk
film; av det jeg har valgt a kalle konstruksjonen og opplevelsen av surrealitet, mer spesifikt i
Belle de Jour (Bunuel 1967) og Mulholland Drive (Lynch 2001). Om det samtidig vil forklare
min egen uklarhet og usikkerhet om disse oyeblikkene er en anna sak. Jeg har ingen intensjon
om 4 besvare alle disse spersmélene eller analysere alle disse filmene, men forhapentligvis vil

denne utforskinga skape storre forstaelse bdde av det surrealistiske og av surrealistisk film.



1.1. Om tema og problemstilling

Denne avhandlinga handler altsd om surrealisme og film. Det kan kanskje virke rart & skulle
kverulere med seg selv allerede nd, men jeg ser det som relevant & poengtere at det jeg ser
narmere pa er surrealisme og film. For selv om jeg bruker betegnelsen “surrealistisk film”, og
til en viss grad ogsa vil skildre den historiske utviklinga av relasjonen mellom surrealisme og
film, og bruke dette som kontekst, sa er dette likevel verken en studie av hvordan surrealisme
har kommet til uttrykk innafor film pa generell basis eller en overgripende undersekelse av
alle aspekter som kan sies & vare karakteristisk eller tilharende surrealisme pé film.

Det jeg derimot vil gjere i denne studien er & undersoke stil og struktur 1 surrealistisk
film gjennom & se narmere pa to spesifikke filmer som har en relasjon til surrealisme, nemlig
Belle de Jour (1967) og Mulholland Drive (2001), og utforske hvordan akkurat disse filmene,
1 motet med oss som tilskuere, legger til rette for det som jeg har valgt & kalle konstruksjonen
og opplevelsen av surrealitet. Det er et begrep vi vil komme tilbake til bade litt seinere i denne
innledninga og 1 det teoretiske kapittelet som folger etterpd, men vi kan allerede nd nevne at
dette er en idé og et konsept som handler om metet mellom drem og virkelighet, mellom det
imaginare og det virkelige, som skapes ved samspillet og relasjonen mellom stil og struktur,
og tilskueren. Det bade pé et narrativt og emosjonelt niva, og som pa den maten er viktig for
var generelle forstaelse av den enkelte filmen. Her forutsetter jeg altsa at disse filmene legger
til rette for surrealitet, og derfor er mitt primere fokus heller pd hvordan det gjores og hvorfor
det oppleves som det gjor. Med utgangspunkt i nettopp dette blir dermed det vi kan kalle den
overordna problemstillinga for denne studien; hvordan brukes stil og struktur i konstruksjonen
og opplevelsen av surrealitet i Belle de Jour (1967) og Mulholland Drive (2001)?

Det er derimot ikke det eneste sporsmaélet som her blir aktuelt. Dette har nemlig, som
allerede nevnt, som premiss at disse filmene, i metet med tilskueren, faktisk skaper surrealitet.
Det har igjen bakgrunn i tanker knytta til begrepet om surrealisme; hva det er og hvordan det
kan forstas, hvordan det kan brukes, og med det hvilken relevans det kan ha for studie av film.
Derfor har ogsa andre spersmél relevans: Hva er surrealisme? Hvordan kan vi egentlig forstd
dette begrepet? Og hvordan kan det relateres til film? Samtidig har dette ogsa som premiss at
surrealitet skapes nettopp 1 det dialogiske og dialektiske forholdet mellom film og tilskuer, og
at det er relatert bade til det narrative og det affektive, og derfor kan vi ogsé snakke om andre
sporsmal lignende eller som sideliggende variasjoner av problemstillinga: Hvilken betydning

har stil og struktur for tilskueren sin opplevelse og sine folelser i mote med surrealistisk film?



Hvordan signaliserer og styrer stil og struktur oss mot ideen om surrealitet? Og hvordan arter
den prosessen seg intellektuelt og emosjonelt for oss som tilskuere? Til slutt vil jeg ogsé som
nevnt sette dette i en kontekst med andre filmer som kan sies & vare relatert til surrealisme, og
dette forer ogsé til spersmal som: Hvilke aspekter eller effekter av stil og struktur kan sies &
vaere karakteristiske for surrealistisk film? Hvilke likheter og ulikheter kan vi finne? Hvordan
er det eventuelt relatert til ideen om surrealitet og begrepet om surrealisme?

Alt dette har selvsagt ogsé en motivasjon. Avhandlinga har et formal og det kan deles
inn 1 det vi like gjerne kan kalle fire interesseomrdder. For det forste onsker jeg & bidra til gkt
fokus pa samspillet mellom stil og struktur innafor filmatiske uttrykk, og viktigheta av det for
tilskuerens opplevelse og folelser, sin narrative og emosjonelle forstaelse, i mate med film
generelt, og med surrealistisk film spesielt. Dette innebarer implisitt ogsa at jeg ikke bare vil
utforske, men ogsé utvide og utfordre, teoretiske tilnaerminger og perspektiv knytta til nettopp
denne relasjonen. For det andre vil jeg ogsa forseke 4 bidra til sterre forstielse av begrepet om
surrealisme, og av ulike ideer og konsept knytta til det, bdde generelt og relatert mer spesifikt
til film. Igjen innebarer det at jeg ikke bare vil utforske surrealisme som sadan, men utfordre
bade den alt for ofte reduksjonistiske og intetsigende kvardagslige bruken av begrepet, og den
like sé ofte arkaiske og arbitreere akademiske karakteriseringa av det, og utvide forstaelsen av
begrepet mot en mer konstruktiv definisjon — et dynamisk og dialektisk rammeverk knytta til
ideen om surrealitet. Det hdper jeg ogsa kan vare med pé 4 aktualisere begrepet som relevant
for bade teori om og analyse av film, mot a skape forstaelse av aspekter ved en film generelt
og relasjonen mellom surrealisme og en film spesielt. For det tredje henger dette sammen. Det
er med vilje og viten at jeg har gjort det teoretiske og analytiske rammeverket for avhandlinga
sapass komplisert. Det er kombinasjonen som er poenget. Dette nettopp fordi at jeg er av den
oppfatninga av at det strukturelle og det stilistiske, og det narrative og det emosjonelle, i stor
grad er to sider av samme sak i motet med en film — spesielt nar det gjelder surrealistisk film.

Til slutt, og ikke irrelevant, er denne studien som nevnt tidligere ogsa motivert av min
egen entusiasme og fascinasjon for surrealisme og film, og det er derfor med utgangspunkt i
min egen opplevelse og mine egne folelser at denne studien har tatt form. Akkurat det skal vi
komme tilbake til seinere i oppgava, men det kan understrekes allerede na at jeg ikke ser noen
motforestillinger mot & bruke den subjektive opplevelsen som ballast i denne typen oppgave,
men heller at dette virker & vaere uunngéelig og samtidig konstruktivt i seg selv, gjennom det &
teoretisere hvordan og hvorfor et spesifikt filmatisk univers kan sies & oppleves som det gjor,
ut fra et implisitt og hypotetisk begrep om tilskueren som har basis i min egen forstéelse. Det

synes jeg samtidig er en valid grunn til & skrive om tematikken akkurat pd denne maten.



1.2. Om teori og metode

Det neste omrddet vi kan se nermere pa er hva slags teoretisk og metodologisk rammeverk
denne avhandlinga tar til bruk. Dette skal vi selvsagt ta for oss mer ekstensivt i det pafelgende
kapittelet om teori og metode, men det virker likevel ganske konstruktivt & utgreie og belyse
det allerede né for a skape en bakgrunn for den mer omfattende gjennomgangen som kommer
seinere. Surrealisme og film er tross alt et analyseomrdde og dreftingstema som kan vinkles
pa utallige mater avhengig av bade teori og stasted, og jeg vil derfor gjore to avklaringer. For
det forste vil denne oppgava til en viss grad vare lgsningsorientert og det betyr at jeg vil folge
ei retning mot bestemte ideer og begrep jeg tror vil vaere mest konstruktiv for en forstaelse av
denne relasjonen. For det andre vil jeg ogsé legge mer vekt pa enkelte teoretikere foran andre,
og ikke inkludere andre igjen. Dette er en naturlig konsekvens av det forste punktet.

Det har blitt skrevet mye om surrealisme generelt innafor den akademiske litteraturen.
Mye historikk om selve bevegelsen og den kunstneriske teorien som voks fram fra den. Dette
er derimot stort sett knytta opp mot litteratur og billedkunst. S& her har jeg gjort et utvalg av
gode kildeverk, inkludert beker fra Maurice Nadeau (1973), Patrick Waldberg (1997), Gérard
Durozoi (2002) og Mary Ann Caws (2004). Et nekkelverk i akkurat denne sammenhengen er
Kim Grant sin Surrealism and the Visual Arts (2005), som bidrar til den teoretiske delen med
det meste av konkretiseringa av de kunstneriske ideene og konseptene som var knytta tett opp
til selve begrepet om surrealisme. Til dette kan jeg ogsa legge til at avhandlinga inkluderer en
god del teoretisk skriveri fra surrealistene selv. Mest vesentlig fra André Breton, men ogsé fra
blant andre Louis Aragon, Jean Goudal, Ado Kyrou, Robert Benayoun og Antonin Artaud.

Nar det derimot kommer til akademisk litteratur om surrealisme og film er dessverre
utvalget betraktelig mindre. Dette blir heller ikke bedre av at store deler av det som har blitt
skrevet enten avgrenser sitt studieomrdde til 1920- og 1930-tallet, et par utvalgte filmer og
filmskapere, eller rett og slett ikke har blitt oversatt fra originalspriket. Det er derimot mer
problematisk at mange av disse bekene virker totalt lgsrevet fra en idé om surrealisme eller
bare henter sin definisjon og forstéelse fra lgse lufta, som om surrealisme ikke har en teoretisk
og kunstnerisk kontekst, og enda verre ndr, som hos Michael Gould (1976), det virker som om
den minste forstdelse for enten surrealisme eller film er manglende. Det finnes likevel enkelte
verk som bade er informative og skaper mulighet til dialog og diskusjon. Paul Hammond sin
antologi av surrealistiske tekster, The Shadow and Its Shadow (2000), er et godt eksempel pa

det, og det samme kan sies om Michael Richardson sin Surrealism and Cinema (2006).



Disse refleksjonene har ogsa en bakgrunn. For det forste handler det om at jeg vil fore
surrealisme tilbake til det grunnleggende, til den surrealistiske ideen, om du vil, bade ved & gi
tilbake til André Bretons originale teoretisering av begrepet, og til de kunstneriske ideene og
konseptene knytta opp til dette, mot en mer generell forstdelse. For det andre vil jeg se pé
surrealisme og film gjennom naeranalyse av to spesifikke filmer og samtidig et mer overordna
perspektiv bade pa surrealisme generelt og surrealistisk film spesielt.

Om vi gér videre til metode kan denne avhandlinga kalles en formalistisk studie av stil
og struktur og en kognitiv-affektiv opplevelsesstudie. Vi skal komme mer inn pa dette seinere,
men det kan vaere greit & nevne allerede na at jeg vil benytte meg av et tekstanalytisk fokus i
analysene og bruke to teoretiske perspektiv henholdsvis med fokus pé tilskueren sin narrative
og emosjonelle opplevelse. Det forste av disse er David Bordwell sin narrasjonsteori henta fra
boka Narration in the Fiction Film (1985). Dette er et formalistisk-kognitivt rammeverk som
er bade omfattende og prega av muligheter for analytiske perspektiv. Derimot vil jeg verken
bruke hele dette teoretiske rammeverket eller bruke det pa egenhidnd. Grunnen til det er at det
er et perspektiv som ignorerer det affektive. Derfor vil jeg ogsé ta bruk av et anna kognitivt
perspektiv, nemlig Greg M. Smiths teoretiske tilnerming til stil, struktur og folelser, fra boka
Film Structure and the Emotion System (2003). Dette er i trdd med mitt prosjekt om & finne et
metepunkt mellom den intellektuelle og emosjonelle forstdelsen av surrealistisk film og vise
at det i stor grad er to sider av samme sak nér det gjelder den generelle forstaelsen av en film.
Nér det kommer til selve anvendelsen av disse to perspektivene vil jeg forst og fremst bruke
dem som et funksjonelt begrepsapparat som ikke bare legger til rette for & ga inn i en film,
men ogsa gir et godt ordforrdd for & snakke om ulike aspekter knytta til det narrative og til det
affektive 1 disse spesifikke filmene. Sammen kan disse to perspektivene vere svert nyttige,
bade i at de apner opp for neranalyse av filmene i seg selv, av formale strategier og stilistiske
elementer, og av tilskueren, 1 hvordan stil og struktur signaliserer og styrer vér forstielse.

Til slutt vil jeg ogséd nevne de spesifikke filmene jeg har valgt. Disse to er som omtalt
Belle de Jour (1967) og Mulholland Drive (2001). Utvalget har flere grunner. For det forste er
dette to "moderne” surrealistiske filmer, som lar meg utfordre ideer om at surrealisme ikke
eksisterer, og samtidig trekke ei linje over tid. For det andre er det ogsa to filmer som bade
illustrerer og utfordrer det teoretiske perspektivet jeg tar 1 bruk. For det tredje, og viktigst, er
det to filmer som tilsynelatende er s@rdeles ulike i den strukturelle og stilistiske framstillinga,
den ene ’semles”, om du vil, den andre ekspressiv, den ene med flytende sammenstilling av
sekvenser, den andre prega av brudd og en distinkt delt struktur, men det er min tese at de pa

det vi kan kalle et grunnleggende niva har essensielle kvaliteter og karakteristika til felles.



1.3. Om avklaring av begrep

Vi kan ogsé se n&rmere pa noen av begrepene som blir introdusert i denne studien. Det er noe
vi ogsé vil komme tilbake til med jevne mellomrom, men igjen ser jeg det som konstruktivt &
redegjore og klargjoere hva slags forstaelse av disse begrepene som tas i bruk i avhandlinga, og
dermed legge premiss for bdde det teoretiske kapittelet og de pafelgende analysene.

Det forste av disse begrepene er surrealisme. Dette er et begrep som aldri har hatt en
klar definisjon og som heller aldri har lagt til rette for konsensus om spesifikk forstaelse. Det
har ikke blitt bedre av den arbitrere maten bade “surrealisme” og “surrealistisk” blir brukt i
kvardagslivet og i den akademiske diskusjonen. Derfor har jeg valgt & trekke det tilbake til det
grunnleggende — til den originale teoretiseringa til André Breton — for & utvikle forstaelsen av
begrepet mot en mer konstruktiv definisjon. Surrealisme er nemlig ikke bare en kunstnerisk
bevegelse, men like mye en teori og en filosofi, og kan forstds som alt fra en idé og en slags
seregen sensibilitet, til en mate & forholde seg til relasjonen mellom stil og virkelighet pa, og
en opplevelse skapt 1 moatet mellom film og tilskuer. Det jeg forst og fremst vil argumentere
for er derimot at surrealisme ma forstas mer som et dynamisk og dialektisk rammeverk, som
er knytta opp til det neste begrepet vi skal se nermere pa — nemlig ideen om surrealitet.

Det andre av disse begrepene er altsé surrealitet. Det er ikke bare en idé i sin egen rett,
men er ogsd selve ngkkelen til en forstaelse av surrealisme generelt. Vi kan definere begrepet
om surrealitet som et konseptuelt motepunkt mellom drem og virkelighet, av det imaginare
og det virkelige opplest til ei “overvirkelighet”, en sur-realitet, som Breton selv proklamerte
med ordene I believe in the future resolution of these two states, dream and reality, which are
seemingly so contradictory, into a kind of absolute reality, a surreality, if one may so speak
(1972: 14). Dette er teoretiseringa av det vi kan kalle det surrealistiske univers, utgjort av den
indre og den ytre virkelighet i samspill, ei annerledes eller alternativ virkelighet som oppstar
med sammenblandinga av det dremske og det virkelige, der kontraster brytes ned og unike
ideer og assosiasjoner kommer til live. Surrealitet er enkelt sagt en slags syntese av drom og
virkelighet som eksisterer 1 konstruksjonen og opplevelsen av det kunstneriske uttrykket. Det
er samtidig et begrep knytta til andre ideer og konsept som er viktige for denne studien. Her
snakker vi om det poetiske bildet og lyrisisme, definert av Pierre Reverdy som henholdsvis
den konseptuelle konjunksjonen av to mer eller mindre atskilte virkeligheter, og en estetisk
folelse som skapes av denne sammenblandinga (Grant 2005: 25-26), og om det vidunderlige,

en litt annerledes variant av det samme. Vi vil komme tilbake til alle disse begrepene seinere.

10



Det tredje begrepet vi kan nevne er struktur. Dette er et synonym til og min variant av
det formalistiske begrepet om syuzhet. Dette kan best defineres med 4 relatere det til et anna
begrep — nemlig fabula eller fabel pd norsk, en imaginar konstruksjon skapt i dialog mellom
film og tilskuer, ei historie, som er en representasjon for det som presenteres i1 en film, skapt
av tilskueren sin kognitive aktivitet i mate med et filmatisk univers. Sujettet er derimot den
faktiske og materielle presentasjonen av fabelen til en film, det er det som legges fram, et
system for organisering av materiale etter visse mekanismer og prinsipper, og som pa denne
maten best kan beskrives nettopp som filmen sin struktur eller dramaturgi (Bordwell 1985:
49-52). Vi kan snakke om at struktur er det eksplisitte hva, og 1 hvilken rekkefolge, i1 en film.

Det fjerde begrepet vi méd se nermere pa er stil. Det er igjen et begrep det aldri har
veert enighet om definisjonen av, eller en universell forstielse knytta til, men i denne oppgava
vil vi ganske enkelt definere det som bestdende av fire storre system. Det forste av disse er
mise-en-scéne. Det kan oversettes til iscenesettelse” og kan enkelt forklares som alt det vi ser
i bildet, noe som inkluderer alt fra setting og scenografi, lyssetting og fargebruk, figural
bevegelse og skuespillere, ansiktsuttrykk, kostymer, rekvisitter, og lignende. Det andre av
disse systemene er kinematografi — det som gjores med kameraet, noe som inkluderer alt fra
utsnitt, fokus, vinkling og ramme, til bevegelse; kjoringer, panoreringer, og tilt. Det tredje
systemet er lyd, og her kan vi snakke om diegetisk og ikke-diegetisk lyd og musikk; om
aspekter som dialog og tone, kontentum og ambience, mens det fjerde systemet er klipping;
altsa kuttet mellom to innstillinger, der vi ogséd kan legge til aspekter som rytme, frekvens, og
tonalitet (Bordwell 1997: 4; Smith 2003: 42). Til sammen utgjer dette en forstaelse av stil rett
og slett som filmens bilde og lyd — fortstatt som hvordan, og det implisitte hva, i en film.

Det er viktig & understreke her at jeg i stor grad ser pé stil og struktur som to sider av
samme sak. Ikke nedvendigvis fordi at de til sammen kan sies & vere filmens hva og hvordan,
men mer pa grunn av at det er selve samspillet mellom disse, opp mot tilskueren, som er det
hovedsakelige fokuset for denne studien. Med dette samspillet signaliserer og styrer nemlig
stil og struktur bade tilskueren sin narrative og emosjonelle opplevelse av en film, og med det
var generelle forstaelse av et filmatisk univers, og dette er essensielt nar det kommer til det
jeg har valgt & kalle konstruksjonen og opplevelsen av surrealitet. Stil og struktur er sammen
ikke bare vesentlig for hvordan vi som tilskuere konstruerer ei historie, eller kobler sammen et
filmatisk univers i tid, rom og kausalitet, men ogsé for var opplevelse og vére folelser, dette

bade nar det gjelder film generelt og spesielt ndr det gjelder surrealistisk film.
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1.4. Disposisjon for oppgava

Vi har né sett neermere pa temaet og problemstillinga for denne studien, et overblikk over det
teoretiske og metodologiske rammeverket som blir tatt til bruk, gatt neermere inn pa begrep
som er vesentlige for dette prosjektet, og na skal vi ta for oss det videre forlapet i oppgava.

Det neste kapittelet av denne avhandlinga handler mer spesifikt om teori og metode.
Den forste delen (2.1.) er en generell presentasjon av begrepet om surrealisme og ulike ideer
og konsept knytta til det, og der vil jeg samtidig etablere en kort historisk kontekst relatert til
surrealisme som en offisiell bevegelse. Relevante aspekter i denne delen er introduksjonen av
André Breton sitt surrealistiske manifest, og av begrepene om surrealitet, det poetiske bildet,
lyrisisme og det vidunderlige. Dette er alle teoretiske instanser som vil benyttes seinere utover
avhandlinga. I den andre delen (2.2.) vil jeg s& viderefore disse ideene og begrepene mot en
teoretisk diskusjon av surrealisme bade generelt og relatert mer spesifikt til film. Her skal vi
se nermere pa surrealistisk teori, og teori om surrealisme, i tillegg til teoretiske tilnerminger
til sparsmalet om filmens essens, natur, og egenart, for jeg vil etablere min egen forstéelse av
begrepet om surrealisme. Dette direkte knytta til ideen om surrealitet, og dens mer spesifikke
ekvivalent i1 begrepet om konstruksjonen og opplevelsen av surrealitet, mens jeg ogsa vil dra
forbindelser til andre formale og narrative, stilistiske og tematiske konsept som irrasjonalitet,
det gufne — ’das unheimliche”, kjerlighet uten like — ’1’amour fou”, og erotisisme.

Den tredje delen (2.3.) vil sé skissere ei historisk oversikt over surrealistisk film basert
pa forstaelsen av begrepet som blir etablert tidligere. Dette bdde pd grunn av at jeg ensker &
sette opp et nedvendig motstykke til det jeg opplever som alt for ofte rigide og arkaiske
kategorier, der jeg heller vil basere det pa uttrykket til og opplevelsen av den enkelte filmen,
og for & skape en kontekst til den seinere analysedelen. Den fjerde (2.4.) og den femte (2.5.)
delen vil se pa det teoretiske perspektivet til bruk i analysene, gjennom & henholdsvis gjere
rede for David Bordwell sin teori om narrasjon og Greg M. Smith sin tilnerming til stil,
struktur og felelser, med bakgrunn i malet om & finne et matepunkt mellom den kognitive og
affektive forstielsen av en film, og vise at dette 1 mate med stil og struktur 1 stor grad kan sies
a veere to sider av samme sak. I den sjette delen (2.6.) vil jeg gjore en metodologisk refleksjon
— der jeg igjen vil vare innom surrealisme, for jeg bade vil se litt pd den sakalte form-innhold-
dikotomien, det a tolke, og s& se nermere pa den mer spesifikke metoden som blir tatt til bruk
1 de pafolgende analysene; det formalistiske, det kognitive, og tilskuerbegrepet, for jeg 1 den

sjuende og siste delen (2.7.) av dette kapittelet vil gi en kortfatta introduksjon til analysedelen.
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Det tredje kapittelet er en analyse av Belle de Jour (1967). Der vil vi i den forste delen
(3.1.) se pa et kort handlingsreferat for & gi en introduksjon til filmen. I den andre delen (3.2.)
skal vi sa se hvordan stil og struktur brukes i anslaget for & indikere ei narrativ og emosjonell
orientering mot filmen. Den tredje (3.3.) og den fjerde (3.4.) delen ser begge ne&rmere pd den
kontinuerlige prosessen med a skape forstaelse av filmen ved & se pa hvordan narrasjonen i
filmen fungerer. Det forst pd et narrativt niva og sé pé et emosjonelt niva. I den femte delen
(3.5.) skal vi derimot se nermere pa to andre distinkte formale og stilistiske kvaliteter i filmen
— lyrisisme og erotisisme, og hvordan disse spiller inn pé var opplevelse, for vi med den sjette
delen (3.6.) mer direkte vil rette fokuset mot ideen om surrealitet. Til slutt (3.7.) vil vi sa se
narmere pa hvordan avslutninga av filmen ikke bare fungerer som et klimaks for opplevelsen
av filmen generelt, men blir crescendoet for konstruksjonen og opplevelsen av surrealitet.

Det fjerde kapittelet er en analyse av Mulholland Drive (2001). Her folges den samme
oppdelinga som i det foregdende kapittelet. Den forste delen (4.1.) gir en kort presentasjon av
handlingsforlepet i filmen. Den andre delen (4.2.) ser p4 samme maéte pa anslaget til filmen,
og hvordan stil og struktur brukes der relatert narrativt og emosjonelt til oss som tilskuere. I
den tredje (4.3.) og den fjerde delen (4.4.) ser vi likedan n@rmere pd narrasjonen, dette forst
relatert til det narrative og sa til det affektive. Den femte delen (4.5.) ser pa det jeg har valgt &
kalle den poetiske sekvensen — der vi vil se direkte pa ideene om det poetiske bildet, lyrisisme
og det vidunderlige, mot ideen om surrealitet. I den sjette delen (4.6.) skal vi undersgke mer
konkret relasjonen mellom drem og virkelighet i filmen, for den sjuende og siste delen (4.7.)
tar for seg avslutninga som avklaring for selve konstruksjonen og opplevelsen av surrealitet.

Det femte kapittelet omhandler stil og struktur i surrealistisk film. Mer spesifikt er det
en kontekst til de foregdende analysene, der jeg i den forste delen (5.1.) vil sette begge de to
analysefilmene opp mot ei eklektisk samling av surrealistisk film, der vi skal se pa likheter og
ulikheter, bdde mellom disse to og mer generelt. I den andre delen (5.2.) skal vi gi tilbake til
den andalusiske hunden — til Un Chien Andalou (1929) og L’Age d’Or (1930) — og sette disse
som kontekst for & se etter karakteristika som konvergerer eller skiller, samt relatere dette til
en dialektikk mellom ”historisk surrealisme” og evig surrealisme”. Den tredje og siste delen
(5.3.) vil ta opp traden fra de to foregdende delene og stille et spersmél om vi kan snakke om
ei surrealistisk form for narrasjon med utgangspunkt i karakteristiske aspekter og effekter.

Det siste kapittelet er avslutninga. Der skal jeg i den forste delen (6.1.) svare kort péd
den overordna problemstillinga som ble satt opp i innledninga. Den andre delen (6.2.) vil sa
svare pd andre spersmal som ble satt opp her 1 starten, mens den tredje delen (6.3.) vil vere en

slags refleksjon rundt selve studien, og den fjerde delen (6.4.) bare et siste skudd.
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Lyset er pa loftet. Picasso gdr pd jakt i skogen.

Du er ei krdake (surrealistisk ordtak).



2. Teori og metode

Vi skal i dette kapittelet se nermere pa det teoretiske og metodologiske rammeverket som vil
fungere som utgangspunkt og bakgrunn for de seinere analysene jeg skal gjennomfere. I den
forste delen (2.1.) vil jeg gi en generell introduksjon til begrepet om surrealisme og til ideene
knytta opp til det, for vi i den andre delen (2.2.) videreforer dette gjennom ei teoretisk drofting
av surrealisme bade generelt og relatert mer spesifikt til film, og i den tredje (2.3.) gjennom en
historisk oversikt over surrealistisk film basert pa forstaelsen av begrepet som er etablert. Den
flerde (2.4.) og femte (2.5.) delen vil ta for seg det teoretiske perspektivet til bruk i analysene,
der jeg henholdsvis vil gjere rede for David Bordwells teori om narrasjon i fiksjonsfilmen og
Greg M. Smith sin tilneerming til stil og felelser i mate med narrativ film. Videre vil jeg 1 den
sjette delen (2.6.) gjore en refleksjon om metode og i den siste (2.7.) gi en kort og mer direkte

introduksjon til de pafelgende analysene av Belle de Jour (1967) og Mulholland Drive (2001).

2.1. Hva er surrealisme?

Det er alltid problematisk & segke en definisjon av et begrep og det er ytterst problematisk &
gjore nettopp det med et begrep som aldri har hatt en klar definisjon, aldri har lagt til rette for
konsensus og som er sépass flyktig at du aldri far ordentlig tak pa det — et begrep ’[...] which
refuses to be here but is always elsewhere” (Richardson 2006: 3). Dette blir ogsa ytterligere
komplisert av maten det ofte brukes 1 var samtid. For det forste har den kvardagslige bruken
av substantivet “’surrealisme” og adjektivet “surrealistisk”, hos kritikere og andre, fort fram
mot en reduksjonistisk og ganske intetsigende forstdelse av en idé som er karakterisert av det
diametralt motsatte. Som Michael Richardson skriver; "Having gained currency as an idea in
the public domain frequently used to describe things that are non-surrealist or even distinctly
anti-surrealist, surrealism might be considered to have become so diffuse that almost anything
can be said about it” (2006: 165). For det andre har den akademiske behandlinga av begrepet
hatt en relativt arbitreer karakter, 1 alt for stor grad knytta til kategorisk eller arkaisk forstaelse
og det som til tider kan vitne om en motvilje mot a akseptere den abstrakte og filosofiske
kvaliteten som tilherer det, og har derfor vart prega av etableringa av kriterier utleda fra en
definisjon som verken fanger apenheten eller dynamikken 1 begrepet. Uten a ville pdkalle en
slags idé om idealisme eller virke for bastant sa er det na pa tide at vi tar tilbake begrepet om
surrealisme, at vi gar tilbake til rottene, til det grunnleggende, for at vi igjen skal kunne ta det

1 bruk analytisk og mot en konstruktiv tanke om & skape okt forstaelse for kunst.
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For & kunne returnere til dette punktet ma vi naturlig nok starte med André Breton. |
1924 publiserte han det forste surrealistiske manifestet, som ikke bare markerte den offisielle
starten til den historiske surrealismen som en organisert bevegelse, men ogsa ble det store
gjiennombruddet for ideene og ideologien som ble fodt i Paris, av poeter, og som ble utvikla i
perioden mellom 1919 og 1924 (Waldberg 1997: 13). Siden det alltid er relevant a etablere en
historisk kontekst s vil jeg gjore det nd, men samtidig vil jeg gjore det klart at vi her snakker
om en relativt kort og generell introduksjon. For & dvele ved den konkrete bevegelseshistoria
til surrealisme eller manifestasjonene innafor litteratur, billedkunst og lignende, vil ikke vaere
konstruktivt for malet for denne avhandlinga og det vil pd samme tid ta fokus bort fra det som
virkelig er funksjonelt, nemlig en diskusjon rundt ideen og begrepet om surrealisme.

Bevegelsen som er blitt definert som surrealisme starta altsé i Frankrike. Tidlig pa aret
1919 lanserte et treklover bestdende av André Breton, Louis Aragon og Philippe Soupault
periodemagasinet Littérature, som ble en stettespiller for og en integrert del av dadaismen,
etablert av Tristan Tzara tre ar tidligere, og som snart knytta til seg navn som Francis Picabia,
Marcel Duchamp, Paul Eluard, Robert Desnos, Max Ernst og Man Ray. Derimot varte ikke
harmonien lenge. Etter en periode med mye konflikt kom det endelige bruddet i 1922. Breton
proklamerte Dada sin dod og starta sa — i opposisjon til ekshibisjonismen og den destruktive
naturen til den dadaistiske ideen — ei ny gruppe i seken mot en bevegelse og idé¢ med hap om &
inkorporere det beste fra bade kubisme, futurisme og dadaisme, inspirert av kunstnere som
Guillaume Apollinaire, Pierre Reverdy, Jacques Vaché og Arthur Rimbaud. Det er denne
bevegelsen som gradvis ville skape sin form under tittelen “’surrealisme” (Caws 2004: 17-21;
Durozoi 2002: 1-60; Hopkins 2004: 14-16; Nadeau 1973: 55-82; Waldberg 1997: 13-15).

Surrealismen var altsd en kunstnerisk bevegelse, men like mye var det en filosofi og
en teori; opptatt av automatisme, av utforsking av drom og underbevissthet, av det irrasjonelle
og anti-logiske, det dialektiske forholdet mellom det indre og det ytre, og av & bryte ned det
de sa pa som den destruktive distinksjonen mellom kunsten og livet. Dette kom til uttrykk 1
litteraturen, innafor billedkunst og etter kvart film, men ogsé via etableringa av et surrealistisk
forskningsbyra og publiseringa av en stor mengde magasin, program, og manifest. Inspirert av
blant andre Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Karl Marx og Sigmund Freud var det samtidig en
revolusjonar bevegelse opptatt av politiske, sosiale, kulturelle, moralske og etiske aspekter —
illustrert av deres doble motto om & forandre livet” (Rimbaud) og "omdanne verden” (Marx)
— som forte til at bevegelsen sporadisk var knytta opp til den kommunistiske belga i samtida.
Den eklektiske samlinga av ideer som gradvis konstituerte bevegelsen fikk 1 perioden fra

publikasjonen av det forste manifestet til opptakta av krigen ogsa tre andre utslag. For det
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forste spredde bevegelsen seg rundt om 1 verden, forst i Europa med nye grupper i Jugoslavia,
Belgia og Tsjekkoslovakia, sa videre til andre kontinent; for det andre var bevegelsen prega
av konflikt, fordemmelse og eksklusjon; og for det tredje kom nye krefter til i form av navn
som Antonin Artaud, Salvador Dali, René Magritte og Luis Bunuel (Caws 2004: 32-38;
Durozoi 2002: 63-434; Hopkins 2004: 16-24; Nadeau 1973: 85-229; Waldberg 1997: 13-18).

Etter den andre verdenskrigen var situasjonen annerledes. Stort sett alle som tilherte
kjerna i den daverende sammensetninga hadde veert 1 eksil og i det Breton returnerte til Paris i
1946 hadde bevegelsen i form av ei koherent gruppe mista sin glans. Derimot fortsatte den
offisielle bevegelsen pd 1950- og 1960-tallet, til André Breton dede 1 1966 og konsekvent at
bevegelsen ble annonsert dod i 1969 (Caws 2004: 39-41; Durozoi 2002: 439-647). Likevel
finnes det ingen konsensus om eller ndr surrealisme kom til sin slutt — som Mary Ann Caws
skriver kan bevegelsen sies & ha fortsatt ’[...] beyond Breton’s return to France in 1946 and
the second surrealist wave there, past his death twenty years later in 1966, to Jean Schuster’s
declaration of Surrealism’s demise in 1968 [1969], and even up until the present and on into
the future” (2004: 32). Uansett om vi gar med pa at bevegelsen definert som surrealisme ikke
eksisterer eller at vi kan datere en slutt, vil jeg poengtere at det gjelder "historisk surrealisme”
og ikke “evig surrealisme”, en distinksjon skapt av Jean Schuster i 1969 (Hammond 2000: 40-
41; Richardson 2006: 4-5), for surrealisme som idé og begrep lever i beste velgéende.

Tilbake til manifestet. Her la André Breton fram den grunnleggende definisjonen av
begrepet surrealisme, som surrealistene for evrig annekterte og redefinerte fra Apollinaire, og
som snart ville fungere som ledesnora for bevegelsen da pa samme méte som den vil fungere

som et nedvendig utgangspunkt for denne studien né:

SURREALISM, n. Psychic automatism in its pure state, by which one proposes to
express — verbally, by means of the written word, or in any other manner — the actual
functioning of thought. Dictated by thought, in the absence of any control exercised
by reason, exempt from any aesthetic or moral concern.

ENCYCLOPEDIA. Philosophy. Surrealism is based on the belief in the superior reality
of certain forms of previously neglected associations, in the omnipotence of dream,
in the disinterested play of thought. It tends to ruin once and for all all other psychic
mechanisms and to substitute itself for them in solving all the principal problems of

life [...] (Breton 1972: 26).

Det surrealistiske prosjektet var altsd knytta til ideen om ubegrensa uttrykk av kreativitet, om
den “virkelige” funksjonaliteten til tanken pé forhand eller uavhengig av fornuften — og igjen

av palagte system tilknytta det moralske, estetiske eller praktiske —, og om opplesninga av
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distinksjonen mellom drem og virkelighet til ei “overvirkelighet”, en sur-realitet, som Breton
proklamerte med ordene; I believe in the future resolution of these two states, dream and
reality, which are seemingly so contradictory, into a kind of absolute reality, a surreality, if
one may so speak” (1972: 14). Denne ideen om surrealitet er selve nekkelen til en forstielse
av surrealisme som konsept. For det er nettopp dette som var det utopiske malet; ”’[...] a truer
reality, a kind of synthesis of the exterior world and the interior model” (Waldberg 1997: 8);
altsé et surrealistisk univers, utgjort av den indre og ytre virkelighet i samspill, ei annerledes
virkelighet 1 sammensmeltinga av drem og virkelighet, der kontraster brytes ned og unike
ideer og assosiasjoner kommer til live. Det er ogsa dette Breton refererer til nar han i det

andre surrealistiske manifestet fra 1930 skriver:

Everything tends to make us believe that there exists a certain point of the mind at
which life and death, the real and the imagined, past and future, the communicable
and the incommunicable, high and low, cease to be perceived as contradictions
(Breton 1972: 123).

Ideen om surrealitet er ogsa knytta til ei rekke andre begrep som er instrumentale for en
forstaelse av den estetisk-filosofiske ballasten knytta til begrepet om surrealisme. Det forste
av disse er det poetiske bildet [the poetic image] — et begrep definert av Pierre Reverdy som
’the conjunction of two more or less distant realities to create a new reality” (sitert i Grant
2005: 26). Det poetiske bildet skapes altsa gjennom den konseptuelle konjunksjonen av to
virkeligheter, som igjen skaper en estetisk folelse hos tilskueren (eller leseren), som Reverdy
kaller lyrisisme [lyricism]. Disse begrepene var essensielle for Breton i utviklinga av ideen
om surrealisme, men derimot gikk han ikke med p4, i opposisjon til Reverdy, at dette blir
skapt gjennom bevisst kontroll, men at det heller var knytta opp til det irrasjonelle, det
underbevisste, og det ukontrollerte (2005: 25-36).

Breton sa pé det poetiske bildet som skapt av ”[...] the mind released from rational
control [...]” (2005: 77) i ekko av Reverdy sin idé om det poetiske bildet som ”[...] a pure
creation of the mind” (2005: 77-78). Derimot skilte han seg igjen fra sin inspirasjonskilde i at
det ikke var mulig & forklare hvordan det poetiske bildet ble skapt, men at det bare blir erkjent
i etterkant, i tanken om at surrealisme kunne vere ei forklaring pé skapelsesprosessen. Enten
det var gjennom utforsking av drem og underbevissthet, via automatisme, eller tilfeldighet, sa
ville kreasjonen av det poetiske bildet vaere et utslag av fantasien gjort manifest, av ideer og
abstraksjoner gjort om til konkret form. Dette var et ledd pd veien mot & skape ei annerledes
virkelighet, mot & transformere det som er knytta til menneskelig sanselighet og forstaelse, og

gjore virkeligheta mer virkelig giennom bdde representasjon og persepsjon. Breton ville altsa
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ikke bare definere en ny kunstnerisk bevegelse, men forandre virkeligheta med poetisk tanke
(2005: 78-88) — ikke reprodusere, men heller reorientere, bade uttrykk og opplevelse, som han
skriver i Surrealism and Painting (Breton 2002):

Everything I love, everything I think and feel, predisposes me towards a particular
philosophy of immanence according to which surreality would be embodied in reality
itself and would be neither superior nor exterior to it (2002: 46).

Det tredje begrepet relevant her er ideen om det vidunderlige [the marvelous] og det sékalte
“marvelous faculty”, som vi kan oversette til det vidunderlige talent eller den vidunderlige

evne, noe som ifelge Breton er en méte:

[...] to reach two distant realities and from their conjunction to raise a spark; to place
within the reach of our senses abstract figures calling with the same intensity at the
same relief as the others; and, in depriving us of a system of reference, to lead us
beyond our own memory [...] (sitert i Grant 2005: 53).

Med det folger Breton opp ideene om det poetiske bildet og lyrisisme med storre fokus pa det
sanselige; det vidunderlige som en evne til & skape bilder som gér forbi levd erfaring samtidig
med & vaere avhengige av den erfaringa for sin kraft. Bare det som har en effekt pa sansene
stimulerer fantasien og kan skape mening for individet, ifelge Breton, noe som blir et sentralt
premiss for surrealisme i form av nedvendigheta av det konkrete bildet (2005: 53-55).

Vi ser altsa at det poetiske bildet, lyrisisme og det vidunderlige er konsept som alle er
knytta til kvarandre, enten som synonym eller som integrerte deler av et system av arsaker og
effekter, som igjen er knytta opp til ideen om surrealitet og selve begrepet om surrealisme. Til
dette kunne vi ogsé lagt til andre begrep; om det surrealistiske objekt, ”convulsive beauty”, og
mer overgripende konsept som anti-mimesis, det sublime og photogénie — uten at det er
relevant for forstdelsen i den grad at vi skal g& videre inn pd den relasjonen. Det vi derimot tar
med oss videre som et premiss er at begrepet om surrealisme nedvendigvis ma forstas som et
teoretisk-filosofisk konsept knytta til ideen om surrealitet — en slags syntese mellom drem og
virkelighet — som eksisterer i1 konstruksjonen og opplevelsen av det kunstneriske uttrykket.

Med dette som utgangspunkt kan vi altsd definere den grunnleggende ideen knytta til
surrealisme og det vil fungere som basis for en videre utforsking av surrealisme som begrep,
uten at det er nedt til 4 skape et rigid rammeverk verken for forstaelsen eller implementeringa
av begrepet 1 seg selv. Derfor gar vi né videre til en diskusjon av forstaelsen av begrepet om

surrealisme bade generelt og relatert mer spesifikt til film.
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2.2. Surrealisme og film — del én

The conjunction ’surrealism and cinema’ is a seductive one. It evokes an undefined
relation, a meeting point between the opposites of light and dark, presence and
absence, actuality and imagination which suggests the actualisation of the supreme
point which André Breton identified as the aim of surrealism (Richardson 2006: 1).

Det har ofte blitt sagt at film er et medium som skapt for & uttrykke det surrealistiske — en
kvalitet lagt til rette for av dens illusjonistiske og impulsive natur, av bilder og bevegelse, av
tid og rom opplest og desorientert av montasje, av parallellismen til lyd og bilde, av evnen til
a gi det kvardagslige poetisk verdi; & gjore objektet fotogent; og av maten relasjonen mellom
film og tilskuer kan fungere som en analogi til dagdremmeri — til den vakne drem, fantasi og
underbevissthet, og dermed legge til rette for konstruksjonen og opplevelsen av surrealitet.

Sa surrealistene var naturligvis opptatt av filmen. Allerede i 1918 skrev Louis Aragon
optimistisk om det poetiske potensialet knytta til opplevelsen av film: "We must open our
eyes in front of the screen, we must analyze the feeling that transports us, reason it out to
discover the cause of that sublimation of ourselves” (1918: 51). Dette engasjementet var del
av en generell entusiasme for film som medium og kunstart hos den surrealistiske gruppa; de
omfavna avantgardistiske prosjekt fra tysk ekspresjonisme og russisk formalisme (ikke sa for
impresjonistiske verk), hylla amerikansk sjangerfilm; melodrama, westerns, komedie, horror,
noir; og elska Mélies, Feuillade, Chaplin, Keaton, Tex Avery. Derimot gikk entusiasmen etter
kvart over til skuffelse — over den kommersielle industrien, amerikansk dominans og tilnerma
stromlinjeproduksjon, “realisme” og “neorealisme”, mangelen pé originalitet og kreativitet,
og en kunstart som ikke utnytta sin mulighet. Lumiere, Griffith og Disney ble gitt skyld. Det
samme ble Capra, Lubitsch og Sturges, og seinere Rossellini og Bresson (Hammond 2000;

Kyrou 1963a; Péret 1951; Soupault 1924). Benjamin Péret traff spikeren av skuffelse best:

With cinema not only anything is possible, but the marvelous itself is placed within
reach. And yet never have we seen such a disproportion between the immensity of its
possibilities and the mediocrity of its results (1951: 59).

Det var grunnen til oppreret. Surrealistene ville se film inspirert av drem, som kommuniserte
med et dromsk filmsprdk, som var analogisk til opplevelsen av det & dremme, som tilegna
virkeligheta annerledeshet — "making reality uncanny” — og vidunderlighet; mot surrealitet, en
cinematisk surrealisme. Dette var ogsd grunnen til det tidligere oppreret. Til produksjonen av

Bunuel og Dali sine Un Chien Andalou (1929) og L’Age d’Or (1930) — sett pa som de forste
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to surrealistiske filmene bade av kritikere og av surrealistene selv. Selv om tidligere prosjekt
som La Coquille et le Clergyman (Dulac 1928) og L Etoile de Mer (Ray 1928) utvilsomt har
surrealistiske (derimot mer klare dadaistiske) tendenser, s var dette prototypen, rendyrka”
surrealisme pa film, som ogsa satte andre lignende produksjoner i samtida i skyggen.

Med unntak av disse to har det veert liten enighet om resultatet av relasjonen mellom
surrealisme og film. Det har blitt argumentert for at bare film laga innafor bevegelsen kan
vaere surrealisme; det har blitt pastitt at omtrent bare disse to kan regnes som surrealistisk
film — hos kritikere som Marguerite Bonnet og Alain og Odette Virmaux (Kuenzli 1987: 7-8)
og til en viss grad ogsa hos for eksempel Linda Williams (1992) — mens andre blant anna har
lagt til verk av Ado Kyrou og Robert Benayoun, med eller uten andre surrealister som Maya
Deren og Jan Svankmajer — eller resten av filmografien til Luis Bunuel. Derimot kan det ogsa
argumenteres for at en mengde filmskapere og filmer definert utafor den konkrete bevegelsen,
men med affinitet til surrealisme som id¢ eller surrealistiske tendenser, fortjener sin plass i
kanonen, som verk fra auteurer som Alain Resnais, Federico Fellini, David Lynch, Raul Ruiz
og Andrzej Zulawski. Akkurat hva surrealisme i film var og er har dermed ofte vert uklart.
S& derfor ma vi sperre nd; hva karakteriserer egentlig surrealistisk film? Hva uttrykker
relasjonen mellom surrealisme og film? Og hvordan kan vi definere eller kategorisere dette?
Hvilke kriterier har vi til disposisjon? Hva er surrealistisk film og hva er ikke surrealistisk
film? Og da kommer vi tilbake til det mest grunnleggende spersmalet; hva er surrealisme?

Teori om surrealisme og film har gitt oss ulike perspektiv pa hvordan surrealisme kan
skapes og den vanligste grunntanken har vert analogier mellom film og drem. Det gar ofte ut

pa argumentasjon om at mediet er surrealistisk av natur, for eksempel fra Jacques Brunius:

When at last the dazzling, window-like screen lights up, the very technique of film
evokes the dream more than waking. The images fade in and fade out, dissolve into
each other, vision begins and ends in an iris, secrets are revealed through a keyhole,
the mental image of a keyhole. The disposition of screen images in time is absolutely
analogous with the arrangement thought or the dream can devise. Neither
chronological order nor relative values of duration are real. Contrary to the theater,
film, like thought, like the dream, chooses some gestures, defers or enlarges them,
eliminates others, travels many hours, centuries, kilometers in a few seconds, speeds
up, slows down, stops, goes backward. It is impossible to imagine a truer mirror of
mental performance (1954: 100).

Denne ideen er relativt uproblematisk. At filmen har en iboende surrealistisk dimensjon eller
at den pd grunn av sitt dremmelignende format har et saregent potensial for & realisere ideen

om surrealitet kan selvsagt diskuteres, men viser likevel ikke til mer enn en mulighet skapt av
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rammeverket til film som medium og kunstart. Derimot er det mye mer problematisk at ideen,
informert blant anna av at Brunius i samme tekst skriver om hvordan miljoet for & oppleve
film kan veare del av denne ufrivillige simuleringa av drem, ogsa har fort mot ei videreforing
av tankerekka, en misforstéelse for & vere kvass, der miljoet 1 seg selv blir tatt som nedvendig
(og ikke bare som forsterkende) for surrealisme i film. Det har igjen fort til spekulative tanker
om at TV eller andre medium knytta til film nedvendigvis ikke kan skape surrealisme, noe til
og med Paul Hammond (2000: 21-22) og Michael Richardson (2006: 5-6) delvis er skyldige i,
samt en implisitt orientering mot at film pa kino til en viss grad alltid vil vare surrealistisk.

Ikke bare blir dette en lettvint og unyansert forstaelse, men skiller seg ogsé skarpt fra
den grunnleggende ideen knytta til konseptet om surrealisme generelt, i at det bare dekker ett
aspekt av den integrerte relasjonen mellom drem og virkelighet, ikke sammenblandinga, ikke
metepunktet, ikke opplevelsen av surrealitet. Det var nettopp det surrealistene var opptatt av.
For eksempel skriver ogséd Breton om mulighetene for surrealisme som eksisterte i egenarten
til film; ”From the instant he [tilskueren] takes his seat to the moment he slips into the fiction
evolving before his eyes, he passes through a critical point as captivating and imperceptible as
that uniting waking and sleeping [...]” (1951: 73-74); men han poengterer samtidig at dette
nettopp er basis for et potensial som stort sett ikke har blitt utnytta eller tatt vare pa.

Da blir den analogiske tankegangen mer on-point i Jean Goudal sin idé om filmen som
en bevisst hallusinasjon [conscious hallucination], der han ikke bare snakker om at film som
opplevelse 1 sitt premiss innehar ei eller anna form for sammenknytting av det bevisste og det
underbevisste, men om at dette ikke automatisk skaper surrealisme, noe som er avhengig av
hvordan filmskaperen forholder seg til mediet, og tilskueren (1925: 86-90). Robert Benayoun
viser til noe lignende nar han skriver at alle filmer 1 utgangspunktet er analoge til den vakne
drem, men bare vil loftes mot surrealisme og surrealitet ”’[...] in constructing a dream which
nothing will explain, and this for the beauty of a purely gratuitous oneirism alone”, for han
legger til at sekvenser og bilder i film kan vare surrealistiske pd egenhénd (1951: 108-110).

Alle disse analogiske ideene om relasjonen mellom film og drem skaper et perspektiv
som kan veare bade fascinerende og informativt for utforsking av surrealisme og film, og av
film 1 seg selv, av egenart og spesifisitet, og gir oss ulike tanker som har relevans for videre
diskusjon. Dette har ogsa en relevant kontekst. Surrealistisk teori om film fra 1920-tallet av,
har mange likhetstrekk med lignende ideer og teorier relatert til ontologiske diskusjoner rundt
spersmalet ’hva er film”, om filmens essens, natur, og egenart. To svar har dominert denne
diskusjonen. Det forste er det sdkalte formalistiske (eller modernistiske), som sd den viktigste

egenskapen til film 1 dens kapasitet til & manipulere virkeligheta og kunstneriske saeregenhet i
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filmens radikale forskjeller fra virkeligheta. Ofte blir navn som Hugo Miinsterberg, Rudolf
Arnheim og Sergei Eisenstein satt som representanter for dette synet. Det andre svaret er det
realistiske, der kapasitet til & ta utgangspunkt i, heller enn manipulere, virkeligheta blir sett pa
som essensielt for film. Til denne tanken knyttes oftest Siegfried Kracauer og André Bazin.
Det finnes ogsé ei rekke andre ideer om hva som konstituerer filmens egenart, og samtidig er
definisjonene av og distinksjonen mellom det formalistiske og det realistiske problematisk, sd
det eneste som er klart er at en generell konsensus rundt dette spersmalet aldri har eksistert
(Andrew 1976: 11-179; Stam 2007: 22-58, 72-83; Fossati 2010: 109; Turvey 2006: 86-88).

Det surrealistiske svaret pa dette spersmalet er annerledes. Selv om det aldri eksisterte
en surrealistisk doktrine eller generell teori om film ser vi at ideen om hva som karakteriserer
film som medium og kunstart i surrealistisk tankegods og skriveri verken svarer til det som
omtales som den formalistiske eller realistiske tankegangen, men samtidig til begge to, i det vi
kan kalle et tredje alternativ — i selve matepunktet. I surrealistisk teori ble, som vi tidligere har
sett, filmens egenart knytta til en iboende oneirisme, i mediets natur, som forte fram mot
analogiske ideer om film og drem. Dette pakaller pa samme tid formalistiske ideer; som Hugo
Miinsterberg sin tanke om et analogisk forhold mellom ’film” og ”mind” (Miinsterberg 1970;
Carroll 1988); og realistiske ideer om & gi mening til virkeligheta gjennom & tolke og skildre
den (Bazin 1967; Morgan 2006) — som vi for eksempel ser i Bazins anerkjennelse av at; [ ...]
the surrealist does not consider his aesthetic purpose and the mechanical effect of the image
on our imagination as things apart [...] Every image is to be seen as an object and every
object as an image” (1967: 93). Surrealistene var som sadan bade opptatt av filmen sin form
og dens forhold til virkeligheta, men dette som en integrert relasjon, & vise fram virkeligheta
og gjore den mer virkelig gjennom manipulasjon, eller reorientering, og slik avslere den ekte
virkeligheta — ut fra ’the startling power of the cinematic image considered not in its capacity
for imitation but in its capacity to create an alternative reality” (Williams 1992: 9).

Dermed har kanskje den surrealistiske ideen om film mer til felles med det Malcolm
Turvey kaller det revelasjonistiske svaret pa hva film er, en tanke han mener er representert av
Jean Epstein, Dziga Vertov, Siegfried Kracauer og Béla Balazs. Her ses filmen sin essens i en
kapasitet til & avslore sannheter om virkeligheta usynlige for det menneskelige oyet — 4 legge
fram ’[...] reality as it really is” (2006: 87) — et syn som kombinerer det formalistiske og det
realistiske og som virker & kunne inkorporere det surrealistiske (2006: 80-88). Derimot er nok
den surrealistiske ideen om virkeligheta som den virkelig er” ganske si annerledes enn den
revelasjonistiske — en annerledes eller, som Williams skriver, alternativ virkelighet 1 motet

mellom drem og virkelighet, film og tilskuer, konstruksjonen og opplevelsen av surrealitet.
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Den surrealistiske ideen om egenarten eller essensen til film kan altsd sies & vere bade
formalistisk og realistisk (og revelasjonistisk) og heller enn & se surrealisme knytta til verken
den ene eller den andre grunntanken om film, [...] we ought to see surrealism as collapsing
such distinctions” (Richardson 2006: 20) og gjere fred med tanken om at, som Peter Wollen
skriver, ”Lumiére and Méliés are not Cain and Abel; there is no need for one to eliminate the
other” (1972: 184). Derfor ber vi heller ikke se en distinksjon mellom at Robert Benayoun
skriver om film og filmsprédk som ”[...] unreal by nature, its only function should be to seek
satisfaction in the unreal” (1951: 108), at Ado Kyrou snakker om at; ”Everything I know,
everything I can find, everything that can move me, everything that exists is found on earth”
(1963b: 159), og at Benayoun igjen gjor det klart at; The rhytm of the dream, it has to be
said, is that of life itself” (1951: 110). Vi ber heller tenke at formalisme og realisme annektert
av surrealisme vil vere det samme og finne vér rode trdd hos Maxim Gorky og hans tanker fra
1896 om bilder “which seemed so realistic and familiar, yet so ghostly and strange” og en
kunstart prega av [ ...] its ability to confuse reality and illusion” (Furstenau 2010: 1).

Dette blir likevel mer et uttrykk for et enske om hva film kan og ber vaere — som kan
oppsummeres med den spissa formuleringa fra Antonin Artaud; ”If the cinema isn’t made to
express dreams or everything that in waking life has something in common with dreams, then
it has no point” (1961: 104) — enn refleksjon rundt hva som karakteriserer eller uttrykkes i
relasjonen surrealisme og film, og dermed hva surrealisme er, mot film og ellers. Surrealisme
kan ikke vaere alt og det kan heller ikke surrealistisk film. Om vi aksepterer premisset om at
film som medium og kunstart generelt har en surrealistisk dimensjon og derfor legger til rette
for konstruksjonen og opplevelsen av surrealitet, ma vi likevel gd neermere det konkrete, for a
definere begrepet. Derfor gér vi né videre nettopp til hva surrealisme kan og ikke kan vere.

Det forste vi méa avklare er at surrealisme ikke er historikk. Vi har tidligere nevnt at det
ikke finnes konsensus om eller ndr surrealisme kom til sin slutt og det er i relasjon til det at vi
kan etablere distinksjonen mellom historisk™ og “evig” surrealisme. Grunnen til det er at selv
om surrealisme var en bevegelse, som starta i 1924 og slutta i 1969 med opplesninga av den
offisielle bevegelsen, da Jean Schuster selv introduserte denne distinksjonen, sa bade var det
og er det fortsatt en levende ting — en idé og et begrep som har nettopp en evig kvalitet. Eller
som Maurice Nadeau skriver; ”The surrealist state of mind, or better still, surrealist behaviour,
is eternal (1973: 37). Disse to kategoriene er ogsa logiske avhengige av kvarandre for sin
eksistens, den historiske surrealismen kan ikke vare uten en evig surrealisme og likedan har
ikke ideen om den evige surrealismen ballast uten bevegelsen som vi kan kategorisere som

historisk surrealisme (Hammond 2000: 40-41; Richardson 2006: 4-5).
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Surrealisme som sddan har derfor ingen definerende historiske eller nasjonale grenser.
Dette er ogsa understotta av at surrealisme kan vare retrospektivt — som eksemplifiseres av
folk som James Joyce, Franz Kafka og Lewis Carroll — en kvalitet som Breton selv var klar pa
1 teoretiseringa av begrepet. Dette er uheldigvis noe som mye av den akademiske diskusjonen
rundt surrealisme enten ignorerer, ikke ensker & ta fatt pa, eller deler opp 1 reduksjonistiske
kategorier om tradisjonell og ikke-tradisjonell eller lignende oppdelinger som den finurlige
spréklige distinksjonen mellom surrealist (av bevegelsen) og surrealistic (som bevegelsen).
Og i den logiske videreferinga av denne tankegangen etableres rigide system for hva som kan
og ikke kan kalles surrealistisk i stedet for at skillet mellom historisk og evig surrealisme blir
brukt til & belyse enten det spesifikke kunstverket eller begrepet om surrealisme i seg selv.

Det neste vi ma avklare er at surrealisme ikke er teknikk. Det er ikke en metode. S& alt
for ofte blir automatisme satt 1 gjensidig avhengighetsforhold til surrealisme, noe som gar pa
tvers av den grunnleggende surrealistiske ideen. Automatisme er et verktoy, det er en kreativ
prosedyre, en méte & bryte inn i dremmeverdenen pa, i underbevisstheta, 1 fantasien, inn i det
ukontrollerbare kreative uttrykket, og for & na fram til ideer og inspirasjon, men er ikke i seg
selv definerende for surrealisme (Grant 2005: 78-79). Dette var ogsa noe Breton selv var klar
pa med formuleringer som; I hasten to add that future Surrealist techniques do not interest
me” (1972: 44) og "Surrealist methods would, moreover, demand to be heard. Everything is
valid when it comes to obtaining the desired suddenness from certain associations (1972: 41).

Automatisme var én mate 4 neerme seg surrealisme pa — eller som Patrick Waldberg skriver:

The unconcious, chance, served them [surrealister] as springboards, furnishing the
initial impulse, the direction, the harmonic curve of the work; but, with rare
exceptions, the artist used those as raw materials in the task of interpretation and
ordering which gives the finished works its profound meaning (1997: 8).

Surrealisme er heller ikke en stil. Det finnes ikke et spesifikt sett trekk eller virkemidler som
utgjor surrealistisk stil eller stilart. Michael Richardson papeker i sin bok om surrealisme og
film at ”[...] surrealism from its very origins has consistently refused to be identified as any
sort of style” (2006: 2), og leder av det at ’det surrealistiske” ikke kan eksistere, 1 tillegg til at
surrealisme ikke kan defineres ut fra estetiske eller stilistiske aspekter (2006: 2-5). Den forste
delen av dette er uproblematisk og sagt bedre av Kim Grant i at surrealisme ikke er ”[...] one
particular style, there can be no properly Surrealist style” (2005: 136). Derimot blir tanken om
at det surrealistiske ikke kan eksistere, eller at det estetiske og stilistiske ikke har relevans, et
stort paradoks ndr nettopp konkretiseringa av ideer og folelser via stil og form er instrumentalt

for & skape surrealitet — uavhengig av medium og kunstart — og dermed surrealisme.
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Surrealisme er ikke én stil. Det er altsd ikke én bestemt stil, mangel pa stil, eller et sett
stilistiske kvaliteter, men surrealisme er likevel sti/ — en manifestasjon av det som kan vare ei
rekke forskjellige stiler og estetiske egenskaper, en méate & forholde seg til relasjonen mellom
stil og virkelighet, og brukt som en integrert og essensiell del av det & skape surrealitet.

Videre ma vi avklare at surrealisme ikke er en sjanger. Dette er en tanke som har basis
i ei linje fra Louis Aragon i Une Vague de Réves (1924) som lyder som folger; [...] there are
other relationships besides the real that the mind can grasp and which are just as primary, such
as chance, illusion, the fantastic, the dream. These diverse species are united and reconciled in
a genre which is Surrealism” (sitert 1 Caws 2004: 21). Selv om Aragon bruker ordet sjanger,
sa er det tydelig at han heller snakker om en slags sensibilitet og tilherighet til visse ideer og
ideologi enn om sjanger i akademisk forstdelse av begrepet. For enten vi forstir sjanger som
systematisk produksjon av sjangerfilm, enkeltfilmer konstruert med bevissthet mot etablerte
generiske tradisjoner, en kontrakt mellom film og tilskuer, eller som et prosessuelt rammeverk
av stilistisk-tematiske konvensjoner, vil ikke sjangerbegrepet vaere konstruktivt satt analytisk
opp mot surrealisme (Hollows & Jancovich 1995: 60-75; Langford 2005: 1-28, 273-278).

Akkurat som at surrealisme ikke kan defineres som ¢én stil kan det heller ikke relateres
til én sjanger; det finnes ikke en ikonografi, et sett stilistiske og tematiske konvensjoner; ingen
generisk tradisjon og form i den grad at vi kan spore en surrealistisk sjanger” i kunst generelt
eller film spesielt. Surrealisme overskrider begrepet om sjanger, det eksisterer i ingen sjangere
og samtidig i alle, bade i sjangerfilm og film som ikke kan kategoriseres i den ene eller andre
sjangeren. Sa definisjon av surrealisme eller surrealistisk film fra begrep om sjanger vil aldri
fange den dynamiske og eklektiske basisen knytta til relasjonen mellom surrealisme og film.

Til slutt s& ma vi ogsa avklare at surrealisme ikke kan bli definert som en gitt aktivitet.
Michael Richardson snakker om surrealisme som ’[...] an activity with broadening horizons”,
for han gir en slags tvetydig definisjon; ”If ’surrealism’ can be said to ’exist’ at all it is in the
tension that exists between the activities of the surrealists and the fundamental principles of
surrealism as it has historically unfolded” (2006: 3). Richardson felger opp dette med & pasta

at denne aktiviteten fungerer som et kriterium for surrealisme generelt:

Any individual work has to be considered by reference to the common activity of
surrealism, by an appreciation of how individual surrealists contributed to it to found
the point of convergence at which we can discern, although never definitively situate
or articulate, the place at which surrealism can be found (2006: 5)

Her er derimot forstaelsen av selve begrepet aktivitet avgjerende — og derfor er det spesielt

problematisk at nettopp hva dette er aldri blir konkretisert. Brukt rigid som kriterium for hva
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som kan og ikke kan kalles surrealisme innafor film vil det uunngéelig vere bade intetsigende
og til dels anakronistisk i at det tvinger fram en direkte tilknytting til bevegelsen som offisielt
tok slutt i 1969 — og slik reduserer ideen om surrealisme til noe historisk betinga og statisk.

Derimot nyanserer Richardson sin argumentasjon. Videre i teksten skriver han om at
en spesifikk film bare ber vurderes i konteksten av surrealisme hvis den pé en eller anna mate
svarer til grunnleggende imperativ, enten ved & vaere direkte knytta til surrealistisk aktivitet
eller gijennom en konvergens av tema eller en affinitet av intensjon. Han argumenterer for at
surrealisme er avhengig av ei eller anna form for aktivt engasjement. Dette kan vere direkte;
ved deltakelse i1 kollektiv surrealistisk aktivitet, indirekte; i ei aktiv tiknytting til surrealistiske
ideer, eller ufrivillig; en intensjon filmskaperen selv ikke er klar over. (Richardson 2006: 10).

Utvida til denne forstéelsen kan jeg i storre grad folge det Richardson legger fram, og
enda mer sd nar han papeker at surrealisme knytta til film ogsd er [...] a relation between
viewer and film object” (2006: 10). For hvis vi i det hele tatt skal bruke et begrep om aktivitet
som et kriterium relatert til surrealisme, mé dette nedvendigvis vere prega av det abstrakte og
det relative, der denne aktiviteten verken er gitt eller eksklusiv, men heller enten viser til én
mate & nerme seg det surrealistiske eller mer generelt til en relasjon som skapes mellom film
(eller andre kunstverk) og grunnleggende surrealistiske ideer, og tilskueren (eller leseren).

Om surrealisme ikke kan defineres som verken historikk, teknikk, en bestemt stil, en
sjanger, eller en gitt aktivitet, hva kan det defineres som? Ifelge Patrick Waldberg er det en
’spirituell orientering”, en slags etikk (1997: 7-8) og ”’[...] a way of thinking, a way of feeling
and a way of life” (1997: 12). P4 samme mate skriver Barbara Creed om at surrealisme forst
og fremst er ”[...] an attitude of mind, a desire to liberate the unconscious, to create room for
the imagination, to confront the abject, to change the conditions of ordinary mundane reality”
(2007: 115). Enda vagere blir det hos Graeme Harper og Rob Stone som fikserer surrealisme
’[...] in the memories and dreams of film, in the fear and longing that they inspire and in the
disorientation of the mind by the disproportionate order, importance and relevance of images
and sounds” (2007: 4-5). Det alle disse sitatene peker pé er at surrealisme kan forstds som ei
slags holdning — en intensjon og en spesiell mate a tilnaerme seg til kunsten, verden, og livet.

Selv om jeg ikke er uenig i denne tankegangen — et viktig aspekt av surrealisme er ei
slags holdning eller en tilneermingsmodus; en sensibilitet eller en affinitet til den surrealistiske
ideen, en méte & forholde seg til relasjonen mellom stil og virkelighet, til mediet, og tilskueren
— sé blir dette pa egenhdnd for lite konkret til & vaere en konstruktiv og funksjonell definisjon.
Til det méa vi derfor legge det grunnleggende utgangspunktet som har vert en rod trdd 1 denne

teoretiske dreftinga, nemlig konstruksjonen og opplevelsen av surrealitet — en slags syntese av
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drem og virkelighet, ei "overvirkelighet”, et surrealistisk univers, som Michael Richardson, i
sitatet som &pna her, omtalte som [...] the supreme point which André Breton identified as the
aim of surrealism” (2006: 1). Det er viktig & klargjere at konstruksjon og opplevelse her er to
sider av samme sak — at disse aspektene er integrerte, mot at Rudolf Kuenzli sin formulering
om”[...] the camera’s potensial to transform the familiar world, and thus to create surreality”
(1987: 3) og Barbara Creeds om at surrealisme [...] was and still is concerned with creating
a specific emotional response, one that challenges the viewer to embrace the world of the
marvellous, the dream, the abject and the irrational” (2007: 115) peker mot den samme ideen.
Samtidig er dette ogsa et begrep som forer oss videre til etableringa av andre premiss.

Det forste vi kan poengtere er at dette begrepet er knytta til de tidligere nevnte ideene
om det poetiske bildet, lyrisisme, og det vidunderlige, alle integrert i eller synonymt til — Paul
Hammond definerer for eksempel det vidunderlige som ”[...] our experience of the pertubing
flux between the imaginary and the real” (2000: 38) — ideen om surrealitet, til konstruksjon og
opplevelse, og at jeg derfor i den seinere analysen vil se dette som et integrert rammeverk.
Samtidig kan dette begrepet ogsa knyttes til diverse andre formale og narrative, stilistiske og
tematiske, intellektuelle og emosjonelle konsept, som alle henger sammen pa ulike mater, og
kan sies & vaere karakteristisk for bdde surrealisme og relasjonen mellom surrealisme og film.

For det forste kan vi snakke om en irrasjonalitet, ei tilneerming til det irrasjonelle, som
en idé og folelse konkretisert via stil og struktur — det & skape ’[...] a traumatic and violent
disequilibrium veering toward concrete irrationality” (Dali 1932: 63); ved bruk av en slags
dremmestruktur, med en assosiativ eller emosjonell logikk, ei surrealistisk form for narrasjon.
For det andre om det jeg har valgt a kalle det gufne; pa norsk fra det freudianske unheimlich —
’the uncanny”, definert av Hal Foster som “’the return of a familiar phenomenon (image or
object, person or event) made strange by repression” (1993: 7). Det kjente gjort ukjent,
fremmed og forstyrrende, irrasjonelt og absurd, underlig og mystisk, til og med skremmende,
men ogsa tiltalende og forferende pa en annerledes maéte, i skrekkblanda fryd; det som er bade
av denne verden og en annen, av virkelighet tilegna annerledeshet og vidunderlighet.

Videre kan vi ogsa snakke om kjerlighet. Om kjerlighet uten like — /’amour fou eller
”mad love” — en eksplosiv kjeerlighet som er som en slags besettelse, desorienterer sansene og
fornuften, og leder oss mot en virvel av lyst, begjer, folelse, smerte, vold, og i siste instans,
ded (Breton 1987). Og om erotisisme, synonymt til og en uunngaelig del av kjaerlighet — [ ...]
love without eroticism is illusion” (Kyrou 1967: 198). Til slutt kan vi ogsa nevne tvetydighet,
det Roland Barthes har kalt “the terror of uncertain signs” (1977: 39), skapt av en narrasjon

som gjennomsyres av usikkerhet og mystikk og som alltid nekter oss som tilskuere resolusjon.
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Vi ser altsa at begrepet om surrealitet ikke er den eneste konseptuelle kvaliteten vi kan
knytte til surrealisme eller relasjonen mellom surrealisme og film, og vi kunne ogsa inkludert
flere lignende ideer, men at dette heller er en del, om si den mest essensielle, av et eklektisk
rammeverk. Det rammeverket er nettopp surrealisme — et kunstnerisk og teoretisk-filosofisk
konsept knytta til ideen om surrealitet; en idé, s@regen sensibilitet, affinitet, eller tilhorighet
til visse ideer og ideologi; en stilistisk-tematisk tilnermingsmodus eller méte a forholde seg til
relasjonen mellom stil og virkelighet, til mediet, og tilskueren, og en opplevelse (og folelse)
som skapes 1 matet mellom film og tilskuer. Med denne forstéelsen fanger vi bedre dpenheten
og dynamikken som nedvendigvis tilherer begrepet — i trdd med det ogsa Michael Richardson
ofte poengterer; ”As an idea, surrealism is dynamic or it is nothing” (2006: 14).

Med utgangspunkt i denne forstaelsen ser vi ogsé at vi ikke kan etablere en generell
modell for surrealisme. For det forste er jo surrealisme, bade som idé og kunstnerisk begrep,
alltid til en viss grad subjektivt, noe som skapes i dialogen mellom film og tilskuer, som ikke
ligger i et kunstverk som en objektiv og statisk sterrelse, men ligger med et kunstverk i mote
med den som opplever det. For det andre finnes det heller ikke bare én mate a nerme seg det
surrealistiske; surrealitet, og dermed surrealisme, men ei rekke ulike méter, strategier, bruk av
stil og struktur, og lignende, s& derfor kan vi igjen snakke om ulike grader av — om sé en film,
en sekvens eller et bilde —, typer av eller former for surrealisme; om surrealistiske tendenser
og kvaliteter, og varierte grader av tilknytting eller affinitet til surrealisme. Det finnes ikke én
surrealisme, men bare surrealisme(r), ei rekke former for eller manifestasjoner av surrealisme,
som jo bade er en styrke og samtidig problematisk. For gjor ikke dette begrepet irrelevant som

teoretisk konsept? Igjen folger jeg Richardson nar han skriver at:

Surrealism is not one thing, and there are as many manifestations of it as there are
surrealists. Its protean nature, however, should not cause us to think that it can be
anything, in the process causing us to lose sight of its specificity” (2006: 171).

Det jeg har argumentert for er altsd en forstdelse av surrealisme som et dynamisk og dialektisk
rammeverk avhengig av ei tilknytting til — ei jakt pd eller en sgken etter — surrealitet og at en
definisjon av surrealisme som teoretisk begrep — uavhengig av medium og kunstart — dermed
m4 relateres til en korrespondanse til nettopp denne ideen om surrealitet. Bade i uttrykk og
opplevelse. Derfor blir likevel begrepet relevant til bruk som et analytisk verktoy; i studie av
om og hvordan en film er surrealistisk, eller eventuelt 1 hvilken grad den er det, og det er slik
et begrep som kan brukes 1 teori om og analyse av film for & skape forstaelse av aspekter eller

kvaliteter ved en film generelt og ved relasjonen mellom surrealisme og en film spesielt.
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2.3. Surrealisme og film — del to

Med utgangspunkt i definisjonen av surrealisme vi kom fram til i den forrige delen kan vi né
etablere en historisk oversikt over surrealistisk film. Det kan selvsagt diskuteres hvilken grad
av konstruktivitet en slik gvelse har, men jeg ser pa det som et nedvendig motstykke til de alt
for ofte konservative og rigide kategoriene som har prega akademisk-historisk behandling av
tematikken. For nér kriterier brukt har bakgrunn i direkte tilknytting til surrealistisk aktivitet,
er utleda fra en arkaisk og anakronistisk forstaelse eller idé om surrealisme som noe statisk og
historisk betinga, i stedet for & veere basert pa det spesifikke uttrykket til eller opplevelsen av
den enkelte filmen, sa er dette et rammeverk med behov for fornyelse. Samtidig ser jeg pa det
som illustrativt som en kontekst til den seinere analysen av stil og struktur i surrealistisk film,
bade i at det skaper et slags indirekte referanseverk og legger grunnlag basert pa en forstaelse
av surrealisme som et dynamisk og dialektisk rammeverk knytta til ideen om surrealitet.

To avklaringer er likevel nedvendige her. For det forste vil dette — som alltid vil vere
uunngielig — vaere prega av subjektivitet. Til en viss grad vil det handle om hva som faktisk er
tilgjengelig og hva jeg selv derfor har sett, og 1 sterre grad om hvordan jeg opplever den ene
eller andre filmen nettopp fordi jeg opererer med en forstaelse av surrealisme (og surrealitet)
ikke bare relatert til stil og struktur i en film, men ogsé til opplevelse og folelser i mote med
filmen. For det andre ligger mitt fokus pa fiksjonsfilm og ikke pa dokumentarfilm. Akkurat
dette er utvilsomt ei problematisk skillelinje, men det er et valg tatt fordi den dokumentariske
surrealismen er sapass omfattende og saeregen at den ville krevd en selvstendig undersekelse
og diskusjon. Med det sagt kan vi na bevege oss videre til den historiske konteksten.

Surrealisme som bevegelse starta i 1924 og som nevnt ble 1929 aret der surrealistisk
film fikk sitt gjennombrudd ved hénda til Luis Bunuel og Salvador Dali. Retrospektivt finnes
det likevel et knippe filmer for den tid med en sensibilitet som har en klar forbindelse med det
surrealistiske — ikke bare de tidligere nevnte filmene fra Germaine Dulac og Man Ray, men
ogsa 1 varierte verk som for eksempel Le Voyage dans la Lune (M¢liés 1902), Les Vampires
(Feuillade 1915), Sherlock Jr. (Keaton 1924), The Gold Rush (Chaplin 1925) og A Page of
Madness (Kinugasa 1926). Her skal det ogsé nevnes at en mengde lignende tidlige filmer,
med surrealistiske tendenser eller skapt av surrealister, sannsynligvis har gétt tapt.

Utvalget etter Un Chien Andalou (1929) og L’Age d’Or (1930) var relativt knapt, men
det var likevel tendenser. I lgpet av 1930-tallet ble det produsert ei rekke filmer — stort sett

franske — som har en tydelig relasjon til surrealisme. Vi ser dette i det dromske filmspraket til

30



Jean Vigo i Zéro de Conduite (1933) og L Atalante (1934), i ssmmenblandinga av realiteter i
blant anna L 'Affaire est dans le Sac (Prévert 1932) og Le Sang d’un Poéte (Cocteau 1932) —
selv om surrealistene selv ikke kunne fordra Jean Cocteau —, i den arbitraere struktureringa av
Rose Hobart (Cornell 1936), eller den poetiske framstillinga av det uvirkelige 1 det virkelige i
Le Jour se Léve (Carné 1939) og La Regle du Jeu (Renoir 1939), i tillegg til klare paralleller i
Hollywood med filmer fra blant anna Tod Browning, Josef von Sternberg og Frank Borzage.
Generelt finnes det ikke sa alt for mye surrealistisk film fra 1940- og 1950-tallet. Med
unntak av et par produksjoner fra Jacques Brunuis og Maya Deren — spesielt Meshes of the
Afternoon (1943) — og unikum som episodefilmen Dead of Night (Cavalcanti et al. 1945) og
Un Chant d’Amour (Genet 1950). Likevel kan vi spore surrealistiske tendenser i en mengde
amerikanske verk i perioden; i den oneiristiske kvaliteten 1 Laura (Preminger 1944), The Big
Sleep (Hawks 1946), The Lady from Shanghai (Welles 1947) og Dark Passage (Daves 1947),
dremmeuniverset som skapes 1 Sunset Blvd (Wilder 1950), Night and the City (Dassin 1950),
Kiss Me Deadly (Aldrich 1955) og The Night of the Hunter (Laughton 1955), og den stilistisk-
tematiske surrealismen til Alfred Hitchcock spesielt i Rear Window (1954) og Vertigo (1958).
Derimot var bade 1960- og 1970-tallet en ordentlig blomstringsperiode for relasjonen
mellom surrealisme og film. Ado Kyrou og Robert Benayoun balanserte begge sitt teoretiske
arbeid med filmproduksjon, gjengen fra Monty Python skapte bade TV og film, samtidig som
Luis Bunuel for alvor revitaliserte sitt surrealistiske prosjekt. Etter et langt opphold hadde han
begynt & lage film igjen tidret for — 1 Mexico — og selv om den ekstreme surrealismen fra hans
to forste verk ikke er tilstedeverende, sé er det tydelige tendenser i mange av hans verk fra
den mexicanske (og delvis spanske) delen av hans filmografi; Los Olvidados (1950), Susana
(1951), Abismos de Pasion (1954), Viridiana (1961), El Angel Exterminador (1962), Simén
del Desierto (1965); for den surrealistiske ideen igjen ble mer prominent med filmer som;
Belle de Jour (1967), La Voie Lactée (1969), Tristana (1970), Le Charme Discret de la
Bourgeoisie (1972), Le Fantome de la Liberté (1974) og Cet Obscur Objet du Désir (1977).
Den andre store surrealistiske auteuren i perioden var animateren Jan Svankmajer,
som med kortfilm som for eksempel Picknick mit Weismann (1968), Do Pivnice (1983) og
Tma/Svetlo/Tma (1990) og med seinere spillefilm som Neco z Alenky (1988), Faust (1994) og
Otesanek (2000) har etablert seg som et prakteksemplar for surrealistisk film. Dette ved maten
han skaper surrealistiske univers der drem og virkelighet integreres gjennom nedbrytinga av
distinksjoner, som mellom hva som kan og ikke kan eksistere, 1 univers der ’[...] animate and
inanimate are intermingled, to such an extent that what is living and what is not living are

confounded” (Richardson 2006: 127), og der skjonnhet og stygghet utgjor det samme.
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Denne perioden inkluderer ogsa verk fra andre etablerte auteurer som i variert grad er
knytta til surrealisme. Alain Resnais viser sin affinitet gjennom sin utforsking av det flytende
forholdet mellom tid, minne og fantasi, i Hiroshima mon Amour (1959), L’ année Derniere a
Marienbad (1961) og Providence (1977). Det samme ser vi ogsd hos Federico Fellini i blant
anna 8§ % (1963), Giulietta Degli Spiriti (1965), Fellini Satyricon (1969), Roma (1972) og
Amarcord (1973) og Chris Marker i La Jetée (1962) og Sans Soleil (1983). Ingmar Bergman
viser sin i tilneerminga til irrasjonalitet, identitet, og erotikk, vold og ded; i Persona (1966),
men ogsd med Vargtimmen (1968), En Passion (1969) og Viskningar och Rop (1972), likedan
som Roman Polanski gjer med bade Repulsion (1965) og Le Locataire (1976).

Vi ser en klar relasjon hos Stanley Kubrick i opplevelsen av det gufne og det sublime i
2001: A Space Odyssey (1968), A Clockwork Orange (1971) og The Shining (1980) og hos
Werner Herzog i tilstedevearelsen av absurditet og galskap 1 Aguirre, der Zorn Gottes (1972)
og Jeder Fiir Sich und Gott Gegen Alle (1974). Vi ser tydelige trekk i1 det psykedeliske og
hallusinatoriske hos Alejandro Jodorowsky i El Topo (1971) og The Holy Mountain (1973),
det mystiske og illusjonistiske hos Michelangelo Antonioni i Blow-Up (1966) og Professione:
Reporter (1975), og det frenetiske og desorienterte hos Nicolas Roeg i Performance (1970) og
The Man Who Fell to Earth (1976). Attpatil finnes det tendenser 1 et variert utvalg av filmer
som Dog Star Man (Brakhage 1961-1964), Shock Corridor (Fuller 1963), Woman in the
Dunes (Teshigahara 1964), La Fiancée du Pirate (Kaplan 1969), Il Conformista (Bertolucci
1970), Viva la Muerte (Arrabal 1971), Images (Altman 1972), La Planéte Sauvage (Laloux
1973), El Espiritu de la Colmena (Erice 1973), Céline et Julie vont en Bateau (Rivette 1974),
La Béte (Borowczyk 1975), Zerkalo (Tarkovsky 1975) og Apocalypse Now (Coppola 1979).

Om Europa var den dominante leveranderen av film med surrealistisk aksent i tidra
for, sd har relasjonen mellom surrealisme og film en definitiv internasjonal karakter 1 perioden
fra tidlig pa 1980-tallet og fram til var tid. Fra Andrzej Zulawskis Possession (1981) — en
tragedie om tapet av kjaerlighet prega av uro, irrasjonalitet, rdskap, og desperasjon — og Ratil
Ruiz sin allegoriske La Ville des Pirates (1983) fram til Terrence Malicks ubegrensa uttrykk
av kreativitet 1 The Tree of Life (2011) og Andrea Arnold sin taktile og krakilske meditasjon
om “mad love” 1 Wuthering Heights (2011) har filmatisk surrealisme levd 1 beste velgaende.

Dette 1 den surrealistiske sadismen til David Cronenberg 1 Videodrome (1983), Dead
Ringers (1988) og Crash (1996). Den surrealistiske logikken til Terry Gilliam i for eksempel
Brazil (1985) og Twelve Monkeys (1995). Den surrealistiske underligheta til Hayao Miyazaki
1 My Neighbor Totoro (1988) og Spirited Away (2001). Den surrealistiske tvetydigheta til
avdede Satoshi Kon i Perfect Blue (1997), Millennium Actress (2001) og Paprika (2006). Og
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1 den surrealistiske emosjonaliteten til Darren Aronofsky i1 Requiem for a Dream (2000), The
Fountain (2006) og Black Swan (2010). Dette i konstruksjonen av alternativ virkelighet hos
Spike Jonze i Being John Malkovich (1999) og Adaptation (2002) og konvergensen av realitet
via animalsk animasjon hos Quay-bredrene i eksempelvis Street of Crocodiles (1987) og This
Unnameable Litte Broom (1987). Og dette 1 den lyriske surrealismen til Jim Jarmusch 1 Dead
Man (1995), Ghost Dog — The Way of the Samurai (1999) og The Limits of Control (2009);
den satiriske surrealismen til Bill Plympton i alt fra Your Face (1987) til I Married a Strange
Person (1997) og Idiots and Angels (2008); og den sanselige surrealismen til Apichatpong
Weerasethakul 1 verk som Syndromes and a Century (2006) og seinest Uncle Boonmee Who
Can Recall His Past Lives (2010). Samtidig som vi i film ellers; Angel’s Egg (Oshii 1985),
Labyrinth (Henson 1986), Sdnger fran andra Vianingen (Andersson 2000), Demonlover
(Assayas 2002), Eternal Sunshine of the Spotless Mind (Gondry 2004) og The Girl Who Leapt
Through Time (Hosoda 2006); kan spore trekk som viser en klar familiaritet med surrealisme.

Den oftest refererte filmskaperen knytta til surrealisme i film de siste tidra, spesielt
siden Bunuel sin ded i 1983, er derimot David Lynch. Fra debuten med Eraserhead (1977) og
med film som The Elephant Man (1980), Blue Velvet (1986), Wild at Heart (1990); TV-serien
Twin Peaks (1990); Twin Peaks: Fire Walk with Me (1992), til verk som Lost Highway (1997)
Mulholland Drive (2001) og Inland Empire (2006), sa er affiniteten til den surrealistiske
tradisjonen og tilherigheta til den surrealistiske ideen omtrent rotfesta i filmografien.

Alle disse filmene har nettopp, om si i varierende grad og pa ulike maéter, til felles en
slags rad tradd av dremsk filmsprék, av surrealistiske tendenser og kvaliteter, og karakteristika;
en spesiell sensibilitet eller tilneermingsmodus og en méte a forholde seg til relasjonen mellom
stil og virkelighet, til mediet, og tilskueren, som viser en affinitet eller tilknytting til ideen om
surrealitet. Det gjor at surrealisme som begrep vil vere konstruktivt til bruk som et analytisk
verktoy, og pd samme mate at alle disse filmene med en teoretisk ballast kan settes under den
dynamiske og dialektiske fanen vi omtaler som surrealistisk film.

Vi har gjennom denne teoretiske dreftinga utforska begrepet om surrealisme bade pé
generell basis og relatert mer spesifikt til film, og ut fra det etablert en definisjon og forstaelse
av begrepet som et utvida rammeverk knytta til ideen om konstruksjonen og opplevelsen av
surrealitet. Det neste sporsmalet blir dermed hvordan vi analytisk kan angripe det. Derfor gar
vi nd videre til & se nermere pa det teoretiske perspektivet vi vil operere med i1 de péfelgende
analysene. Dette gjennom & gjore rede for David Bordwells narrasjonsteori og Greg M. Smith
sin tilnerming til stil, struktur og felelser 1 mote med fiksjonsfilmen, for vi beveger oss videre

til en metodologisk refleksjon og til slutt en kort og mer direkte introduksjon til analysedelen.
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2.4. Om 4 tilnzerme seg struktur i film

Hvordan fortelles historier pd film? Dette spersmaélet er utgangspunktet for den formalistiske
og kognitive filmteoretikeren David Bordwell i Narration in the Fiction Film (1985) — ei bok
med basis i den konstruktivistiske skolen av kognitiv psykologi og som stér i opposisjon til
psykoanalytisk teori om tilskuerskap — der han lanserer en teori om at narrasjon er den mest
sentrale prosessen for hvordan vi som tilskuere opplever narrativ film, og samtidig at dette er
en prosess som skapes og utfores i interaksjonen mellom nettopp film og tilskuer.

Med det som utgangspunkt, og en mer generell teori om hvordan vi aktivt og naturlig
skaper sammenhengende konstruksjoner ut fra fragmentarisk og ufullstendig sansestimuli,
utvikler Bordwell et begrepsapparat for hvordan narrativ struktur og stil fungerer i relasjon til
tilskuerens perseptuelle og kognitive aktivitet i mote med fiksjonsfilmen. Et nekkelbegrep i
denne prosessen er skjema [schemata]. Dette kan defineres som forskjellige typer organiserte
kunnskapsbaser, det vil si samlinger av kunnskap som vi har tilegna oss og som aktiviseres
for & skape sammenheng 1 mate med nye sansedata (Bordwell 1985: 30-31).

I mote med film vil vi bruke slike skjema som basis for & gjere antagelser, for 4 trekke
slutninger, og for 4 lage og teste hypoteser om universet som blir presentert. Dette skjer i trad
med ulike typer skjema. For det forste kan vi snakke om prototypiske skjema som brukes for &
identifisere individuelle objekter som agenter, handlinger, mal og settinger. For det andre har
vi pd nivaet over sakalte mansterskjema, som er til bruk for & sortere og supplere informasjon
etter visse kjente og konvensjonelle strukturer. Til slutt kan vi ogsa snakke om prosessuelle
skjema; overordna og operasjonelle protokoller vi aktiviserer for & samle inn, organisere, og
kontinuerlig tilpasse oss til den narrative informasjonen som blir lagt fram. Bordwell ser altsa
filmtilskuerskap som en dynamisk psykologisk prosess som manipulerer en mangfoldighet av
faktorer; 1) perseptuelle kapasiteter, som for eksempel at vi nedvendigvis ser konstant lys og
bevegelse som en funksjon av var persepsjon, 2) tidligere kunnskap og erfaring, i at vi bruker
skjema konstruert ut fra var erfaring fra var egen virkelighet, andre kunstverk og andre filmer,
som basis for antagelser, forventninger og hypoteser, og 3) materialet og strukturen til filmen
i seg selv, som refererer til at vi som tilskuere, i mgte med narrativ film, blir presentert med
informasjonsstrukturer, narrative og stilistiske system, som legger til rette for og oppfordrer
oss til utfore diverse aktiviteter knytta til konstruksjonen av ei historie (1985: 32-37).

Alt dette forutsetter en aktiv tilskuer som heller enn & vere “posisjonert” blir invitert

av filmen til & utfore en rekke operasjoner”, og malretta seker sammenheng og forstaelse av
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det narrative nestet filmen legger fram; av hva som skjer og hvor, nér, og hvorfor det skjer.
Denne aktiviteten skjer derimot ikke i friflyt, men er heller knytta opp til rammeverket til den
spesifikke filmen, som styrer oss mot bruk av visse skjema og motsetter seg til bruk av andre.
Formale og stilistiske elementer i en film viser oss hva slags skjematisk input vi har bruk for
gjennom 4 presentere oss med signaler (cues), monster (patterns) og hull (gaps) som guider
vér kognitive aktivitet. Nir informasjon relevant for historia mangler trekker vi slutninger og
gjor antagelser om den, nér hendelser er arrangert ute av temporal rekkefelge prover vi a sette
dette 1 korrekt kronologi, og vi knytter sammen handlingsforlep etter kausale rammer bade i
framsyn og tilbakesyn. Dette er pd samme tid knytta til en spesifikk mensterstruktur, eller et
“masterskjema”, nemlig det sékalte kanoniske fortellingsformatet, som Bordwell formulerer i
seks faser: introduksjon av setting og karakterer — eksposisjon av den narrative situasjonen —
kompliserende handling — pafelgende hendelser — utfall — avslutning (1985: 29, 32-35).
Bordwell oppsummerer prosessen som skjer i mate mellom film og tilskuer med at
tilskueren kommer “’klar” for & skape ei forstaelig historie, tar i bruk narrative skjema for &
knytte sammen informasjon i tid, rom og kausalitet, og bruker skjema og signaler fra filmen
til & gjore antagelser, slutninger og teste hypoteser. I lopet av en film vil tilskueren tilpasse
seg til rammeverket, modifisere hypoteser og skjema, omorganisere relasjoner og etablere nye
ideer, alt 1 prosessen med & gradvis konstruere ei sammenhengende historie (1985: 38-39).
Inspirert av de russiske formalistene kaller Bordwell denne historia for fabula — eller
fabel pé norsk — en imaginar konstruksjon skapt i dialog mellom film og tilskuer. Den utgjer
summen av tilskuerens kognitive aktivitet i mote med en film, det vil si et gradvis resultat av &
gjore antagelser og slutninger, fange opp narrative signaler, det a ta i bruk skjema, og a lage
og teste hypoteser. Fabelen, skriver Bordwell; ’[...] embodies the action as a chronological,
cause-and-effect chain of events occuring within a given duration and a spatial field” (1985:
49). Motsatsen til dette er syuzhet eller pa norsk sujett, som kan forklares som en materiell
presentasjon av fabelen i en film. Sujettet er slik et system som organiserer materiale etter
spesifikke mekanismer eller prinsipper, og som sddan er den filmens dramaturgi eller struktur,
som vil brukes som synonym 1 denne avhandlinga. I samspill med et anna system, stil — som
Bordwell definerer som ”’[...] the film’s systematic use of cinematic devices” (1985: 50), det
vil si alle aspekter av mise-en-scéne, kinematografi, lyd og klipp (1997: 4) —, og restmateriale
eller excess”, utgjor sujettet den narrative filmen. Vi snakker altsd her om en distinksjon
mellom historia som representeres (fabelen) og den faktiske representasjonen av historia slik

den meter tilskueren (sujett/stil) og strukturerer konstruksjonen av ei historie (1985: 49-52).
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Sujett og stil legger fram premiss eller et utgangspunkt for konstruksjon av fabelen og
resten er opp til tilskueren. S vi kan si at summen av stil og struktur pad den ene sida og
hvordan disse relaterer seg til fabel og tilskuer pa den andre er det som utgjer narrasjon — som
Bordwell definerer som: ’[...] the process whereby the film’s syuzhet and style interact in the
course of cueing and channeling the spectator’s construction of the fabula” (1985: 53).

Sujett og stil kan strukturere konstruksjonen av fabelen pé en stor variasjon av maéter.
For det forste kan de bade vere til hjelp med eller til hinder for opprettelsen av en narrativ
’logikk”, kausalitet og motivasjon, signalisere tid for hendelser 1 hvilken som helst rekkefolge
varighet og hyppighet, og bade konkretisere og abstrahere var konstruksjon av rom. Stil og
struktur kan altsd manipulere bade tid, rom og kausalitet i relasjon til fabelen. For det andre
kan de legge fram informasjon relatert til fabelen pd hvilken som helst méte, bdde nér det
gjelder kvantitet av informasjon, relevans av informasjonen som presenteres, og den formale
korrespondansen mellom sujett og fabel. Informasjon kan holdes tilbake 1 varierende grad,
som kalles retardasjon, og repeteres eller vaere i overflod, som kalles redundans, og det kan
skapes ei rekke ulike hull — temporale, spatiale og kausale — i relasjonen (1985: 51-52, 54-57).

Alle disse prosessene har som funksjon & signalisere og guide tilskuerens narrative
aktivitet og er knytta til storre fortellingsmessige strategier. Det inkluderer at narrasjonen kan
vaere mer eller mindre kunnskapsrik om hva slags historie den forteller og begrenset 1 graden
av bredde og dybde av informasjon den har om historia den forteller. At den kan vare mer
eller mindre selvbevisst om at den forteller til et publikum. Den kan vare mer eller mindre
kommunikativ 1 den grad den deler informasjon med oss som tilskuere, og den kan samtidig
vaere mer eller mindre padlitelig i relasjon til det som fortelles. Disse konseptene er alle knytta
til hvordan organiseringa av stil og struktur manipulerer tid, rom og narrativ logikk for a
disponere tilskueren til & konstruere ei spesifikk historie og er alle en del av narrasjon som en
dialogisk og dialektisk prosess (1985: 57-61).

Videre er struktureringa av narrasjon knytta til visse konvensjonelle tradisjoner for &
fortelle pa film som har oppstatt i lepet av historia til film som medium og kunstart. Dette
kaller Bordwell narrasjonelle moduser, det vil si sett av historisk distinkte normer for narrativ
konstruksjon og forstaelse, som ofte er integrert i tilskuerens skjematiske rammeverk. Dette
inkluderer det vi ofte kaller klassisk fortellende film — eksemplifisert av Hollywood —, den
internasjonale kunstfilmen, historisk-materialistisk film — eksemplifisert av sovjetisk montasje
—, og det han gir navnet “parametrisk” film. Disse kategoriene er derimot ikke ngdvendigvis
fastsatt innafor et rigid system, men kan vere bade fleksible og dynamiske, og en film kan til

en viss grad film operere fritt innafor den ene eller den andre modusen (1985: 150-155).
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Vi ser altsa at det teoretiske rammeverket som David Bordwell skisserer opp er bade
omfattende og prega av muligheter for analytiske perspektiv. Det vil selvsagt vare variasjon i
graden av bruk av dette rammeverket og det har heller aldri vert planen & benytte hele den
bordwellianske poetikken, men det er viktige utgangspunkt og begrep i denne delen som vil
veere til konstruktiv nytte for de seinere analysene. For vi kommer sé langt skal vi derimot se
pa et anna teoretisk perspektiv som ogsé vil tas i bruk i analysedelen, nemlig Greg M. Smith

sin tilnaerming til relasjonen mellom stil, struktur og felelser i mote med narrativ film.

2.5. Om 4 tilnaerme seg stil i film

Vi har sett i forrige del at filmstil er et viktig aspekt i David Bordwell sin teori om narrasjon i
fiksjonsfilmen, men i trdd med mélet om et integrert rammeverk brukt til & underseke stil og
struktur opp mot béde tilskuerens intellektuelle og emosjonelle opplevelse, vil jeg ogsé trekke
inn ei annerledes tilnerming til relasjonen mellom stil, struktur, og tilskuer i mete med filmen
— et perspektiv med storre fokus péd felelser. Bordwell virker & ha et ambivalent forhold til
folelser i narrativ forstand og han skriver at om folelser er viktige i mote med en film s er de
ikke vesentlige i1 forstaelse av film, selv om han samtidig &pner opp for at affektive prosesser
likevel kan integreres 1 kognitiv filmteori (Bordwell 1985: 30, 39). Jeg tror ikke det vil vere
konstruktivt & skille s sterkt mellom kognisjon og emosjon, men at interaksjonen mellom
disse er relevant, og at folelser er vesentlige nettopp i1 prosessen med bade a fortelle og forsta
en film. Derfor vil jeg nd ogsa skissere et annerledes teoretisk-kognitivt rammeverk som pa
samme mate vil fungere som utgangspunkt for de seinere analysene, nemlig Greg M. Smiths
sakalte “mood-cue approach” eller det vi kan kalle ”stemningstilnaerming” pé norsk.

I boka Film Structure and the Emotion System (2003) lanserer altsa Smith en teori om
folelser og et perspektiv pa folelser i mote med film. Med basis 1 kognitiv psykologi ser han
pa rolla til stil 1 narrasjon og hvordan dette pévirker tilskuerens opplevelse og folelser i mote
med fiksjonsfilmen. Sentralt i teorien er et syn pa folelsessystemet som et avansert assosiativt
nettverk som ligger som grunnlag bdde for prototypiske og ikke-prototypiske folelser. For
folelser er ikke nedvendigvis prototypiske; de trenger verken vare mél-, handlings- eller
objektorienterte, men kan vere uten ei klar retning og kan utlgses av veldig diffuse stimuli.
Folelser er, ifolge Smiths teori, det som kan kalles multidimensjonale responssyndrom, det vil
si grupper av reaksjoner som kan utleses gjennom forskjellige undersystem, med det limbiske

systemet som den eneste nadvendige forutsetninga (Smith 2003: 5-6, 22-24, 29).
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Ut fra denne basisen argumenterer Smith for en assosiativ modell som parallell til den
funksjonelle tankemodellen, slik at vi kan rette fokus mot bade basisfolelser og mer diffuse
emosjonelle tilstander som “moods” (stemninger), som han ser pa som vitale for & forsta vére
folelser 1 mote med film. Folelser 1 seg selv er relativt korte tilstander, mens stemninger er
mer varige orienterende folelser som klargjer kroppen og fokuserer vir oppmerksomhet mot
spesifikk stimuli, og det er denne orienteringa som gir oss et konsekvent rammeverk for vare
kortere emosjonelle opplevelser. Ei stemning er altsé ei innledning til og ei forutsetning for at
en spesiell folelse skal kunne oppstd og komme til uttrykk — og den orienterer oss mot den
samme folelsen om og om igjen, noe som igjen vil forsterke selve stemninga. I dette systemet
fungerer altsé folelser og stemninger i samspill; ei stemning gjor det mer sannsynlig at vi vil
oppleve en folelse og oppfordrer oss til & uttrykke folelser, som igjen vil forsterke stemninga
og la den fortsette, begge med bakgrunn i den samme kjerna (altsa det limbiske systemet) og
innafor et avansert nettverk av assosiasjoner (2003: 32-40; Solum 2007: 51-52).

Overfort til film vil dette samspillet vere disponert av organiseringa av stil og den
narrative strukturen. Smith argumenterer for at den primere emosjonelle funksjonen til en
film er & skape ei stemning hos tilskueren, en predisposisjon for folelser og ei emosjonell
orientering mot filmen. Og dette legges til rette for av stil og struktur. Dette skjer gjennom at
filmen presenterer oss med en rikelig mengde av “emotion cues” eller “folelsessignaler” pa
norsk, der alle stilistiske elementer — ut fra en forstaelse av stil som alt fra mise-en-scéne og
kamerabruk til lyd og klipp — er vesentlige for & sende tilskueren i retning av den riktige
emosjonelle orienteringa”. Stil og struktur kan pa denne maten knytte seg til tilskueren pa et

emosjonelt niva gjennom bruken av ei rekke aspekter. Smith poengterer dette med & skrive at:

Filmic cues that can provide emotional information include facial expression, figure
movement, dialogue, vocal expression and tone, costume, sound, music, lighting,
mise-en-scene, set design, editing, camera (angle, distance, movement), depth of field,
character qualities and histories, and narrative situation (Smith 2003: 42)

For & kunne opprettholde denne tilstanden mé filmen fortsette 4 gi fra seg folelsessignaler, slik
at tilskueren har mulighet til & finne stimuli som sammenfaller med den etablerte stemninga,
eller som eventuelt forandrer den totalt, i tillegg til & generere kortere og sterkere emosjonelle
oyeblikk. P4 denne méten opprettholder stemning og felelser kvarandre; stemninga oppfordrer
oss til & oppleve en eller anna folelse og selve opplevelsen av folelser oppfordrer oss til enten
a fortsette videre 1 den samme linja som filmen har lagt opp til eller reorienterer oss til & folge

en annerledes atmosfare, som igjen ma viderefores av ulike typer signaler (2003: 42-44).
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Samtidig poengterer Smith at selv om den emosjonelle opplevelsen av en film ofte i
stor grad er knytta til det narrative, sé er ikke dette en selvfolgelighet, og viser her til sakalte
“emotion markers”, eller "folelsesmarkerer” pé norsk, koordinerte doser av folelsessignaler
designa for & gi tilskueren mulighet for & uttrykke en folelse. P4 samme maéte finnes det andre
narrative og ikke-narrative aspekter som har betydning for var emosjonelle opplevelse. For
det forste kan den emosjonelle strukturen i en film vere mer eller mindre konsekvent med
sjanger og forventninger knytta til en spesifikk sjanger eller stilart. For det andre kan den ha
storre eller mindre grad av emosjonell tetthet, det vil si hvor ofte og hvor spesifikt den prover
a utlese emosjonelle reaksjoner, og for det tredje kan den vaere mer eller mindre mdlorientert,
noe som kan ha stor betydning for tilskuerens folelser i mate med en film (2003: 44, 52-53).

Vi ser altsd hvordan dette perspektivet gir en ekstra dimensjon til relasjonen mellom
stil, struktur, opplevelse og folelser 1 mote med narrasjon i fiksjonsfilmen og at den derfor vil
fungere godt som supplement til det bordwellianske rammeverket for de seinere analysene,
selv om vi heller ikke i mate med denne stemningstilneerminga vil ta i bruk alt. Poenget med &
trekke inn begge disse perspektivene er jo nettopp for & finne et metepunkt mellom den
intellektuelle og emosjonelle forstaelsen av narrativ film og vise at dette 1 stor grad er to sider
av samme sak nar det gjelder den generelle forstaelsen av en film — begge med basis 1 stil og
struktur. Med det sagt beveger vi oss né videre til neste del av oppgava, mer spesifikt til en

refleksjon rundt det metodologiske rammeverket for den pafelgende analysedelen.

2.6. En metodologisk refleksjon

There is no such thing as film analysis without an approach. Critics do not go to films
only to gather facts which they convey in pristine fashion to others. What we take to
be the ’facts’ about a film will partly depend on what we assume films to consist of,
how we assume people to watch films, how we believe films relate to the world as a
whole, and what we take the purposes of analysis to be (1988: 3).

Dette skriver Kristin Thompson om det & tilneerme seg film. Om sa dette til en viss grad kan
sies & vaere en klisjé er det likevel reelt, og et faktum bade den som skriver og leser en studie
ber ha bevissthet om, selv om det med denne studien vil komme ganske tydelig fram uansett.
Samtidig er det alltid problematisk a konkretisere en metode som styrende for et prosjekt, for
en studie, en analyse, uten at dette alltid bare vil vere en smak av tankerekka som ligger bak.
Denne refleksjonen har likevel som intensjon & klargjere det metodologiske rammeverket som

ligger som ballast for avhandlinga og med det fungere som ytterligere bakgrunn for analysen.
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Vi kan starte med & snakke om surrealisme. Om vi ser generelt pa teori om og analyse
av relasjonen mellom surrealisme og film virker mye av det i stor grad & vere basert pa den
ikke-kvalifiserte insisteringa pa at innhold, forstétt som eksplisitt og implisitt tematikk, ikke
bare det er mest sentrale aspektet, men nesten eksklusivt essensielt, i studie av surrealistisk
film. Uten at jeg vil komme med en pastand om motivasjon virker det som om selve ideen om
at surrealisme ikke er en stil eller form har hatt implikasjon for hvordan disse dimensjonene
blir behandla i teoretisk og analytisk utforsking av surrealisme péd film. Linda Williams
skriver om det samme at dette har tatt til som en dominant tendens ”[...] to confuse an
important Surrealist goal — Breton’s famous psychic automatism freed from all reasoning
control — with the more general freedom from all form™ (1992: 15). Hun kritiserer videre ogsé
hvordan dette er basert pa en distinksjon mellom nettopp form og innhold som blir irrelevant
nar det kommer til surrealistisk film, men det finnes derimot et slags paradoks her, nar hun
med sin freudianske og lacanske utforsking av sékalt rhetoric of unconscious desire” til slutt
underordner form for det & soke etter og tolke det underliggende, the latent meaning”, som
“eksisterer” innafor surrealisme (Williams 1992). Sa selv om jeg til en viss grad felger den
metodologiske ideologien indikert blir ikke det et perspektiv konstruktivt for denne studien.

Derimot forer det oss videre til to premiss for det metodologiske rammeverket som vil
fungere som bakgrunn for de pafelgende analysene. Det forste er relatert til den sakalte form-
innhold-dikotomien, det Susan Sontag kaller ’[...] the putative opposition between form and
content” (1965: 20), og der jeg vil operere med en lignende forstaelse. Nemlig at dette ikke er
en dikotomi i det hele tatt, og at den uansett overskrides gjennom bruken av begrepsapparatet
om stil og struktur, knytta til bade det narrative og det emosjonelle, til uttrykk og opplevelse,
der et stringent skille mellom innhold og form ikke bare vil vere paradoksalt og destruktivt,
men der vi litt lessluppent kan si at form er innhold og innhold er form. Det andre premisset
er knytta til det & tolke. Ingen av de péfelgende analysene kan karakteriseres som tilknytta til
tolkning slik begrepet oftest blir brukt, men til forstaelse, til det David Bordwell omtaler som
referensiell og eksplisitt mening, og ikke til implisitt eller symptomatisk mening. Det betyr at
jeg verken har intensjon eller interesse for & seke etter skjult eller underliggende innhold, men
heller vil holde fokus pa aspekter som konstruksjonen av ei historie, og et filmatisk univers,
og opplevelse av det konseptuelle og abstrakte konkretisert og presentert direkte gjennom det
strukturelle og stilistiske i1 en film (1989: 2-10). Det har basis i et ideologisk stasted, og igjen
er Susan Sontag informativ for det nar hun skriver at vi ma ’[...] recover our senses. We must
learn to see more, to hear more, to feel more”, og at malet ber vare ”[...] to show how it is

what it is, even that it is what it is, rather than to show what it means” (1964: 14).
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At vi ser mer, horer mer, og foler mer, vil generelt bidra til & skape forstaelse av film,
og film som film, og det er spesielt relevant nar det gjelder surrealistisk film. Det betyr likevel
ikke at analysene ikke vil handle om & tolke i det hele tatt — det ikke bare pa méten Friedrich
Nietzsche snakker om at “There are no facts, only interpretations”™ (sitert i Sontag 1964: 5),
men ogsa pa et mer grunnleggende niva i at tilneermingsméten som benyttes har base i det vi
kan kalle et hermeneutisk grunnsyn, og med det et dialogisk og dialektisk forhold mellom del
og helhet, tekst og kontekst, analyse og syntese (Kjorup 2008b: 68-69). Samtidig kan vi ogsa
spore det tolkende i selve tankeprosessen; med valg av omrdde som skal utforskes, et formal
bak det som blir underseokt, og definerte spersmél som jeg ensker & besvare med hjelp av bruk
av teori og metode (2008b: 164-165). Det er derimot ingen motsetning mellom det ene og det
andre. Vi skal gjennom de péafelgende analysene bade se mer, hore mer, og fole mer, og med
utgangspunkt 1 nettopp det, noe som virker a vaere implisitt ogsd hos Susan Sontag, men som
Seren Kjerup konkretiserer; [...] ogsa forstd mere” (2008a: 173).

Med alt dette som bakgrunn kan vi nd se nermere pa den spesifikke metoden som vil
benyttes i mote med analysene. Forst kan det der bli papekt at avhandlinga, som vi har sett,
ikke vil operere med noe slags form for overgripende eller “’stor” teori av den typen David
Bordwell har beskrevet som doktrinedrevet og top-down-basert, som blir lagt over og oppa én
eller flere filmer, eller film generelt, som et slags ”svape” av forutbestemthet. Det som heller
blir tatt til bruk er en teoretisk-empirisk tilneermingsmate som ligner mer pa det samme mann
omtaler som middle-level research”, som tar sitt utgangspunkt i ulike og spesifikke hypoteser
om filmatiske strukturer, og om tilskueren sin aktivitet, og underseker dette gjennom analyse
av spesifikke filmatiske uttrykk, for sa eventuelt sette dette i en kontekst (1996: 3-36).

Mer spesifikt kan denne avhandlinga kalles en formalistisk studie av stil og struktur,
og en kognitiv-affektiv opplevelsesstudie. Dette handler som omtalt om at jeg vil undersoke
stil og struktur 1 surrealistisk film gjennom & se narmere pa to spesifikke filmatiske univers;
Belle de Jour (1967) og Mulholland Drive (2001), og utforske hvordan akkurat disse filmene,
1 moatet med oss som tilskuere, gjennom 4 signalisere og styre vér narrative og var emosjonelle
aktivitet, legger til rette for konstruksjonen og opplevelsen av surrealitet. For vi gir videre til
det formalistiske og det kognitive kan det vare greit & minne om hva slags forstaelse av denne
ideen om surrealitet og av begrepet om surrealisme vi har lagt til grunn for denne studien. Det
vi kan gjenta er at surrealitet best kan forstds som en slags syntese av drem og virkelighet, ei
“overvirkelighet” eller et surrealistisk univers, som er knytta til synonyme og integrerte ideer
om det poetiske bildet, lyrisisme, og det vidunderlige, som igjen er den mest essensielle delen

av begrepet om surrealisme — forstatt som et utvida, dynamisk og dialektisk rammeverk.
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Tilbake til saken. Denne studien kan sies & ha formalistisk karakter nettopp fordi jeg
ikke opererer med et distinkt skille mellom form og innhold, delvis bruker et narratologisk-
inspirert perspektiv, og medfelgende begrepsapparat, og gjennom det tekstanalytiske fokuset
som blir benytta i analysene (Kjorup 2008b: 142-143). Den er derimot i sterre grad basert pa
et kognitivt perspektiv. Dette gjennom premiss som inkluderer en forstaelse av tilskueren som
aktiv og medskapende, av film som en dynamisk og dialogisk tekst, at den som analyserer kan
bruke “seg selv som detektor” i mete med en film, og viktigst, at kognitive og emosjonelle
prosesser virker sammen 1 opplevelse av film (Plantinga & Smith 1999: 1-6; Carroll 1999: 33;
Gjelsvik 2007: 15-16; Stam 2007: 235-237). Mer spesifikt bruker jeg innafor dette overordna
rammeverket som omtalt to bestemte teoretiske tilnerminger; nemlig David Bordwells teori
om narrasjon og Greg M. Smith sin tilneerming til relasjonen mellom stil, struktur og felelser.

Vi har allerede sett naermere pa hva disse to perspektivene gar ut pa, sa nd kan vi heller
ta for oss hvordan de vil anvendes mot de péfelgende analysene. Det vil primert gjores brukt
som et funksjonelt begrepsapparat, som inkluderer alt fra skjema og hypoteser, til stemninger
og signaler, og som vil fungere som en méte & g inn i den enkelte filmen og sette ord pa ulike
aspekter knytta bade til et narrativt og emosjonelt niva. Sekundert vil de til en viss grad ogsa
brukes som to slags system som jeg implisitt med analysene bade vil utvide og utfordre. Det
ma derimot papekes at dette stort sett ikke vil ta form som en direkte kritikk, eller evaluering,
men bare som en litt annerledes mate & belyse ulike aspekter av filmene. Generelt bidrar disse
perspektivene nemlig til viktige analytiske inngangsporter og utgangspunkt, for & studere bade
det strukturelle og det stilistiske, det narrative og det emosjonelle, opplevelse og forstaelse.

Det betyr derimot ikke at bruken av dette teoretiske grunnlaget er uproblematisk. For
det kan enkelt argumenteres for at avhandlinga er for dominert av kognitiv teori og at det ville
veert konstruktivt med flere supplerende perspektiv. Det for eksempel fra psykoanalytisk eller
fenomenologisk teori. Det er forstaelig kritikk. Et psykoanalytisk perspektiv kunne nok apna
for 4 se nermere pa irrasjonalitet og underbevissthet hos oss som tilskuere, men det er min
oppfatning at tilskueren hovedsakelig er bade bevisst og rasjonell i mete med film, ogséd med
surrealistisk film, og samtidig ville ikke begrep som “desire” og “pleasure” gitt den samme
muligheta for & snakke konkret og spesifikt om opplevelse og folelser knytta til den ene eller
andre filmen. Et fenomenologisk perspektiv hadde nok hatt mer nytte, men selv om det ikke
brukes i denne studien som sédan finnes det fellestrekk; for eksempel i tanken om viktigheta
av sansene og folelsene for forstaelse, eller det & ta utgangspunkt i den subjektive opplevelsen
av film, men det kan godt hende at det “udefinerbare” i surrealistisk film hadde blitt klarere

med bruk av fenomenologiske ideer og begrep. At det ikke er inkorporert handler derimot om
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omfanget og sammenhengen til avhandlinga. Med et allerede ganske sa integrert og innvikla
teoretisk rammeverk hadde ytterligere teoretiske eller analytiske perspektiv sannsynligvis gatt
pa bekostning av bade klarhet og koherens. Uansett tror jeg kombinasjonen av ideer, konsept
og begrep knytta til surrealisme, og en tilneerming til det som setter fokus pd bade narrativt og
emosjonelt uttrykk og opplevelse, som vil benyttes 1 de pafelgende analysene, bade vil vaere
tilrettelagt og konstruktivt for & skape okt forstaelse for surrealistisk film.

Det er et sveart viktig metodepunkt vi ikke har sett pa ennd, og det er tilskueren. Vi var
innledningsvis inne pa at denne studien opererer med et begrep om en implisitt og hypotetisk
tilskuer, som tar utgangspunkt i min egen opplevelse og mine egne folelser, min forstaelse, og
pa den méten folges foringa fra et kognitivt perspektiv om & bruke “meg selv som detektor”.
Det er altsé verken Bordwell sitt begrep om en hypotetisk enhet som utferer operasjoner for &
konstruere ei historie (1985: 30), eller Smith sitt begrep om den opplyste tilskueren” som har
kunnskap til & forstd det som fortelles og skal fales (2003: 11-12). Tilskuerbegrepet som blir
brukt til analyse er basert pa min subjektive opplevelse og det betyr naturligvis at dette ikke
nedvendigvis har universell relevans. Det er ikke gitt at alle tilskuere vil ha samme opplevelse
av en film, noe som er avhengig av alt fra referanserammer til om vi aksepterer foringer lagt
fram for 4 forstd og fele mot filmen. Samtidig kan det her rettes en kritikk mot denne méten &
konstruere et tilskuerbegrep pa — som ogsa har blitt retta mot kognitiv teori generelt — mot at
dette ignorerer aspekter knytta til det politiske, det ideologiske, det sosiale, det kulturelle, og
det moralske, og lignende aspekter, og det nekter jeg ikke pd, men om dette kan kalles en
svakhet vil det i denne sammenhengen vare en nedvendig svakhet. Dette fordi jeg har ingen
intensjon om & spa hvordan den individuelle tilskueren vil reagere, ei heller om & dekke alle
“mulige” aspekter ved opplevelsen av disse to filmene. Derimot vil jeg se pd grunnleggende
strukturelle og stilistiske strategier og mekanismer som signaliserer og styrer hvordan vi som
tilskuere opplever den spesifikke filmen. Dette utgjor mer en potensiell opplevelse, ikke en
nedvendigvis, men som gjor at det sannsynligvis vil vare en relativt stor grad av konvergens
mellom ulike tilskuere bade nar det gjelder narrativ og emosjonelle forstéelse.

Det kan argumenteres for at alt dette som sddan strengt tatt ikke er en metode, men at
det heller ber kalles en viss tilnermingsmate eller et eklektisk perspektiv, men den semantiske
diskusjonen rundt det virker for meg a vare verken spesielt opplysende eller konstruktiv. Det
som er viktigere enn hvilken betegnelse vi gir det, hvilke ord vi bruker, er hvordan og hvorfor
vi faktisk gjor det vi gjor, bade teoretisk og analytisk, og det har forhdpentligvis blitt klargjort
ytterligere av denne metodologiske refleksjonen. Vi kan oppsummere det viktigste kort. Med

utgangspunkt 1 forstaelse av surrealisme som et dynamisk og dialektisk rammeverk knytta til
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ideen om surrealitet, og med bruk av et teoretisk perspektiv relatert til det formalistiske og det
kognitive, og et begrep om en implisitt og hypotetisk tilskuer med basis i min egen forstaelse,
skal vi na gé videre til analyse av stil og struktur i surrealistisk film. Mer spesifikt av hvordan
stil og struktur brukes i konstruksjonen og opplevelsen av surrealitet i1 to spesifikke filmatiske

univers — nemlig Belle de Jour og Mulholland Drive.

2.7. Introduksjon til analysene

Vi har nd kommet fram til det som er den hovedsakelige delen av denne avhandlinga, nemlig
en todelt analyse av bruken av stil og struktur i konstruksjonen og opplevelsen av surrealitet i
Belle de Jour (1967) og Mulholland Drive (2001). Her skal vi se nermere pa hvordan stil og
struktur i disse filmene signaliserer og styrer oss som tilskuere pé et narrativt og et emosjonelt
nivd, og med det forer oss mot ideen om surrealitet. Her forutsetter jeg altsd at disse filmene
legger til rette for surrealitet, og derfor er mitt primaere fokus pd hvordan det gjores og hvorfor
det oppleves som det gjor. Det vil jeg gjore gjennom to kapittel som tar for seg kvar sin film.
Det forste kapittelet om Belle de Jour er delt inn i sju mindre deler. I den forste delen
(3.1.) presenterer jeg et kort handlingsreferat for & gi en introduksjon til filmen og skape en
bakgrunn for resten av analysen. Den andre delen (3.2.) ser pa hvordan stil og struktur brukes
i anslaget til filmen for & indikere ei narrativ og emosjonell orientering mot filmen. Den tredje
delen (3.3.) og fjerde delen (3.4.) tar begge for seg den kontinuerlige prosessen med & skape
forstéelse av filmen gjennom & se pd hvordan narrasjonen i filmen fungerer, den forstnevnte
pa et narrativt niva og den sistnevnte pa et emosjonelt niva. Den femte delen (3.5.) tar derimot
for seg to andre distinkte formale og stilistiske kvaliteter i filmen — lyrisisme og erotisisme —
som glir naturlig over til den sjette delen (3.6.) som ser nermere pd spersmalet om surrealitet
1 filmen, for den siste delen (3.7.) tar for seg crescendoet til dette gjennom & se pé avslutninga.
Det pédfolgende kapittelet om Mulholland Drive folger omtrent den samme oppdelinga.
Den forste delen (4.1.) er en kort presentasjon av handlinga i filmen til illustrasjon for resten
av analysen. Den andre delen (4.2.) ser pa samme maéte pa bruk av stil og struktur i anslaget
og hvordan dette relaterer seg narrativt og emosjonelt til oss som tilskuere. I den tredje (4.3.)
og den fjerde delen (4.4.) skal vi igjen se n&rmere pa narrasjonen — forst pa et narrativt niva
og sd pa et emosjonelt niva. Den femte delen (4.5.) tar mer direkte for seg ideen om surrealitet
for den sjette delen (4.6.) undersgker relasjonen mellom drem og virkelighet i filmen, og den

sjuende (4.7.) tar for seg avslutninga som ei slags avklaring pd denne prosessen.
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3. En analyse av Belle de Jour (1967)

Our imagination, and our dreams, are forever invading our memories; and since we are
all apt to believe in the reality of our fantasies, we end up transforming our lies into
truths. Of course, fantasy and reality are equally personal, and equally felt, so their
confusion is a matter of only relative importance (Bunuel 1983: 5).

Om det er med bakgrunn i bare Un Chien Andalou (1929) og L Age d’Or (1930) eller om linja
trekkes fra debuten pa 1920-tallet fram til doden i 1983, sé har det alltid vart konsensus om at
Luis Bunuel [...] is the surrealist film maker” (Richardson 2006: 27). I lepet av en produktiv
karriere med trettito filmer & vise til har Bunuel dedikert seg til konstruksjonen av filmatiske
univers midt i skjeringspunktet mellom drem og virkelighet — til filmen, som ™[ ...] the finest
instrument there is for expressing the world of dreams, of the emotions, of instinct” (Bunuel
1958: 114), og til surrealistisk kjeerlighet til illusjon og irrasjonalitet. Et prakteksemplar pé

dette er Belle de Jour — og vi gér na videre til en analyse av nettopp denne filmen.

3.1. ”’Skjenne Séverine selger sex”

Séverine (Cathrine Deneuve) er ei ung og vakker husfrue som har det meste. Hun er gift med
en doktor med navn Pierre (Jean Sorel) og tilbringer sine dager i velstdende omgivelser i Paris
av 1960-tallet. Derimot er harmonien en illusjon. For Séverine er ogsé ei seksuelt undertrykt
kvinne som fantaserer om ydmykelse og masochisme. Hun elsker mannen sin, men far ikke
uttrykk for sin seksualitet med ham, sa hun finner sitt utlep i drem og fantasi. Til dagdrem
ikke lenger er tilstrekkelig og hennes lyst far sin manifestasjon i den fysiske virkeligheta, eller
gjor den det? Tilsynelatende tar Séverine opp et deltidsyrke som prostituert ved et bordell
drevet av Madame Anais (Genevieve Page), der hun lever et dobbeltliv til ettermiddagstid
under pseudonymet “dagens skjeonnhet”. Etter kvart kompliseres situasjonen ytterligere av at
hun etablerer et forhold til gangsterspiren Marcel (Pierre Clémenti), som gradvis har mindre
og mindre aksept for en ufullstendig relasjon, og av at Henri Husson (Michel Piccoli) — en
venn av Pierre — oppdager og truer med & avslore hennes hemmelighet. Til slutt ser det ut til at
alt ender katastrofalt. Marcel folger etter henne heim og skyter deretter Pierre, for han selv
blir skutt og drept av politiet, mens Pierre ender opp 1 en rullestol. Motivert av sin egen skyld
forteller Husson sannheta til den na ufere Pierre, som kort tid etter mirakulgst reiser seg og vi

er tilbake til starten. Til bildet og lyden av ei hestevogn sitter vi nd igjen med et mysterium.
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3.2. Anslaget som indikator

Hvis vi skal folge David Bordwells narrasjonsteori og Greg M. Smiths stemningstilnerming
er det viktig at vi ser anslaget av en film som en vesentlig faktor for bade var intellektuelle og
emosjonelle opplevelse av en film. Bordwell skriver om dette at: ”The sequential nature of
narrative makes the initial portions of a text crucial for the establishment of hypotheses”
(Bordwell 1985: 38), mens Smith poengterer at hans perspektiv er avhengig av at vi ”’[...] pay
close attention to the way that emotion cues act together to create mood at the beginning of
the film” (Smith 2003: 43-44). Derfor ser vi nd nermere pa anslaget av var ferste analysefilm.
Belle de Jour apner med ei relativt langvarig innstilling der vi blir stdende 1 vent pa ei
gammeldags hestevogn i1 landlige omgivelser, som sakte kommer mot oss, i takt med lyden av
hovtramp, bjeller og en slags takelur og introduksjonstitler projisert over bildet, for kamera
panorerer forsiktig i det vogna narmer seg og folger den forbi seg selv slik at vi né ser vogna
kjore vekk fra oss. I det gyeblikket tilter kameraet opp langs ei rekke treer, opp mot himmelen,
for det kuttes brétt tilbake til et bilde av vogna. Vi ser den igjen pd avstand og pé vei mot oss,
men denne gangen kjerer vi selv mot den ogsé, 1 relativt raskt tempo, men blir igjen avbrutt av
et kutt som né plasserer oss like opp i mulene til hestene som drar vogna, fer det igjen klippes
og vi med et halvnert bilde settes 1 dsynet av de to menneskene inne i vogna. En mann og ei
kvinne. Han med dresskjorte og svart frakk. Hun i moderne rod drakt. Han legger arma rundt
henne, de ser pd kvarandre og smiler, og han sper om han kan fortelle henne en hemmelighet.
Med den andre handa tar han hennes og sier han elsker henne mer for kvar dag som gar, som
hun svarer med: "Jeg elsker deg ogsd, Pierre. Du er alt for meg, men...”. Han avbryter og sper
henne om hva det er, sier han skulle enske alt var perfekt og at han foler en kaldhet fra henne,
1 det hun bestemt sier at hun ikke vil snakke om det, snur seg bort, og river seg las fra ham.
Dette oyeblikket eskalerer til en liten krangel. Han unnskylder seg og proklamerer at
han har en enorm emhet for henne, mens hun strengt sper tilbake hva godt hans emhet gjor
henne. Pierre fjerner arma fra skuldra hennes, setter seg mer unna, og kommenterer oppgitt
hvor uvennlig hun kan vare nar hun ensker det. Séverine beklager seg. Det klippes videre til
et utsnitt som ser ut som det er hennes perspektiv — hun ser pd skogen i det vogna fortsetter
framover — for Pierre beordrer at den stoppes. Han gér ut, beordrer henne til 4 stige ut, prover
a dra henne ut, far de to kuskene til & hjelpe til, og derfra starter det som best kan beskrives
som fysisk og verbalt misbruk. Hun slenges i1 bakken, dras bortover etter hiret og armene, blir

knebla med bind for munnen, og bindes fast med tau — alt dette mens de tre mennene roper
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obskeniteter mot henne. Pierre river av henne klarne, slik at hun stdr med ryggen naken, for
kuskene pisker henne igjen og igjen. Mellom slagene trygler hun Pierre om at han ikke skal
slippe ut kattene og i munnvika hennes ser vi det som ser ut som et smil. Etter ei kort stund
sier Pierre at det er nok og at hun tilherer kuskene nd. Den ene av dem kler delvis av seg 1 det
han naermer seg og kysser henne deretter pa ryggen. Om vi tidligere sa eller ikke sé et smil,
ser vi né et ansikt prega av ei blanding av frykt og nytelse — i det hun legger hodet bakover og
lukker gynene. Deretter horer vi ei stemme utafor bildet sperre Séverine hva hun tenker pa.
Det er stemma til Pierre, i overgangen til den neste scenen, som jeg ogsé vil se som en
del av anslaget. Dette bade fordi den har en iboende forbindelse til den forrige gjennom lyden
som knytter disse sekvensene sammen, og fordi det som siddan ikke finnes et narrativt skille
mellom den ene og den andre. Vi er nd inne i ei leilighet. Pierre star pd badet og tar pd seg sin
pyjamas og i speilet kan vi se Séverine ligge 1 senga pa soverommet. Han gér inn og gjentar
spersmalet. Hun svarer at hun tenker pd ham, dem, at de var sammen i ei vogn. ”Igjen med
vogna?”, sper han, og gér bort til sin separate seng. Hun ber om at han skal kysse henne, noe
han gjer, for deretter & fortelle henne at de skal reise bort dagen etter for sitt ettarsjubileum.
Han kysser henne igjen. Til lyden av ei konstant tikkende klokke sper han om hun er lykkelig,
og hun svarer at hun er det nér han er der og at hun skulle enske de alltid var sammen, for de
igjen deler et kyss. Dette tar Pierre som et signal og lefter dyna for & legge seg sammen med
henne, men hun nekter, og igjen brytes idyllen. Ansiktet til begge har bratt et nedbrutt uttrykk,
han legger pd henne dyna igjen, kysser henne i1 panna, og ensker god natt. Tilbake i1 separate
senger, med lyset slatt av, ber Séverine om tilgivelse, forteller Pierre hvor god og forstaende
han er, og at hun er... for han avbryter henne med & si at alt er greit og at det er pa tide a sove.
Ut fra den narrative og emosjonelle informasjonen vi har blitt presentert med av stil og
struktur 1 anslaget vil vi som tilskuere starte var aktivitet med a skape sammenheng i det vi sa,
av hva som skjer og hvor, nar, hvorfor, og ikke minst, hvordan det skjer, noe som igjen skaper
et grunnlag for vér opplevelse og vare folelser i mate med filmen. Dette gjor vi gjennom bruk
av skjema og ved & benytte oss av antagelser, slutninger og hypoteser om det blir som blir lagt
fram, med utgangspunkt i signalene vi blir servert, som start for konstruksjonen av ei historie.
Denne tidlige prosessen er i akkurat Belle de Jour av en nogen lunde spesiell karakter,
for allerede 1 varigheta av anslaget har vi nemlig blitt nedt til & revurdere bade det skjematiske
og hypotetiske arbeidet. Bordwell poengterer at vi som tilskuere i mote med en film alltid ma
tilpasse oss gradvis til rammeverket, modifisere hypoteser og skjema, omorganisere relasjoner
og etablere nye ideer (1985: 39), men dette foregér sjeldent i sapass stor grad som her, der vi i

lopet av 1 overkant av sju minutter, m4 revurdere det vi ser ikke bare én, men minst to ganger.
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Den tidligste biten av introduksjonen har presentert oss med informasjon til bruk for
vér konstruksjon av fabelen. For det forste har vi fatt vite at dette sannsynligvis er ei fortelling
om Pierre og Séverine, et par introdusert med navn sa tidlig som i den ferste vekslinga av ord,
som for anledninga er ute pa en romantisk reise i ei hestevogn. For det andre har vi ut fra bade
landskap og dialogen til en viss grad fatt utgangspunkt for a etablere de spatiale og temporale
rammene for historia. Vi er i Frankrike, ute pa landet, og med ei gammeldags vogn som peker
mot at vi kanskje er i perioden rundt slutten av 1800-tallet og starten av 1900-tallet — selv om
den mer motebevisste muligens vil merke at kostymet til Séverine peker mot mer moderne tid.

Det forste bruddet, og med det den forste revurderinga, skjer nar idyllen brytes og den
romantiske vognturen gér over til utevelsen av fysisk og verbal vold. Med utgangspunkt i det
starter en ny runde av antagelser, slutninger og hypoteser. Vi kan spore at relasjonen mellom
Pierre og Séverine ikke er som vi forst antok, men at forholdet har en usunn og problematisk
karakter. Vi slutter ogsé at det ma vaere en bakgrunn for dette eksplosive utbruddet og dermed
lager vi nye hypoteser knytta til spersmél om hva Séverine har gjort for & fortjene dette, hva
motivasjonen til Pierre er, og om forholdet mellom disse to. Dette underkuttes og reorienteres
igjen nér vi merker at Séverine ikke blir misbrukt pa den maten vi trodde, at hun smiler, og at
hun virker & oppleve glede og nytelse fra det. Hva er det egentlig vi ser i denne sekvensen?

S& kommer det andre bruddet. Like bratt som sekvensen tidligere skifta bade karakter
og tone, gjor den det igjen, og det virker som om det vi har opplevd sa langt har vert Séverine
sin fantasi — en dagdrem — og igjen ma vi revurdere det narrative rammeverket. For det forste
ma vi dekke opp den temporale og spatiale inkonsekvensen. Fra landsbygda er vi né i det vi
antar ma vaere byen. Fra det som sd ut som en tidligere tidsperiode ser vi fra interioret i
leiligheta at vi heller er i ei mer moderne setting pa linje med 1960-tallet. For det andre lager
vi nye teorier om den kausale sammenhengen. Om motivasjon. Vi har tilsynelatende fatt vite
at det vi har vaert med pa har vart en drom. Séverine sin imaginare konstruksjon. Ut fra dette
kan vi anta at det er henne denne fortellinga primert handler om, at det er gjennom henne vi
blir fortalt ei historie, og lage en hypotese om at det her opereres med en subjektivitet knytta
til Séverine som karakter. Samtidig oppfordrer dette oss ogsé til & generere hypoteser om
bakgrunnen. Hvorfor dremmer hun om dette? Og gjor hun det? Har vi vert i en drom?

Igjen bidrar derimot ikke narrasjonen til koherens og forstéelse, eller tid til refleksjon,
da idyllen pd nytt brytes og andre signaler kommer til forgrunnen. Vi ser at Séverine og Pierre
har separate senger, og at Séverine viser sin kjarlighet for Pierre for sé & nekte ham intimitet,
og derfor blir den mer overordna hypotesen heller knytta mot nysgjerrighet rundt mystikken

til hennes persona. Hva er galt med Séverine? Hvorfor dremmer hun tilsynelatende pa denne
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madten, for sa 4 diametralt skifte holdning i1 det virkelige liv? Vi far ingen svar pd spersmalene,
og da anslaget er over sitter vi bare att med ideen om at Séverine ikke er den normale husfrua.

Vi ser altsé at selve méten stil og struktur har presentert dette for oss pa gjer at vi lager
ei rekke forskjellige former for hypoteser relatert til konstruksjon av fabelen til filmen. Bide
hypoteser og revurderte hypoteser om det som legges fram og om hva som ligger til grunn for
det, som igjen leder oss til hypotetiske ideer om hva som kommer til & skje videre. Samtidig
etablerer vi ogsa hypoteser om fortellinga i seg selv. Alt dette er i stor grad ogsa informert av
den emosjonelle orienteringa som stil og struktur i anslaget styrer oss mot.

Tidligere har vi sett at Greg M. Smith argumenterer for at den primare emosjonelle
funksjonen til en film er & skape ei stemning hos tilskueren. Dette gjores gjennom ei rekke
ulike folelsessignaler, lagt til rette av interaksjonen mellom stilelementer, som styrer oss mot
det han refererer til som den “’riktige emosjonelle orienteringa”. Det skjer i stor grad gjennom
anslaget av en film (Smith 2003: 42). I anslaget av Belle de Jour mottar vi nettopp ei rekke av
emosjonelle signaler gjennom hvordan Luis Bunuel har valgt & framstille sekvensen for oss.
Pé den ene sida leder alt fra det idylliske landskapet og den pene og pyntelige scenografien, til
den innledende romantiske narrative situasjonen, det naturlige lyset og den vakre koloritten,
mot en folelse av behagelighet og trygghet. Dette viser seg derimot & vare en falsk trygghet.

For pa den andre sida settes dette i kontrast til organiseringa av andre stilelementer.
Av en kinematografi og en klipperytme prega av en slags ustehet og utdlmodighet, et stressa
kamera — det Michael Wood beskriver som ”a way of flinging a world at us, like litter, rather
than laying it out, like a lawn™ (2000: 12) — som nekter & dvele, kutter bratt, og varierer stort i
distanse og tempo. Av et lyddesign som spiller opp mot dette med sitt konstante og bralynte
innskudd av hovtramp, bjeller, et malplassert horn, og seinere tikkende klokke, og det vi best
kan beskrive som en ubehagelig mangel pd musikk. Og av ansikt, mer spesifikt av ansiktet til
Séverine. Her blir jeg pamint om Carl Plantinga nar han skriver at ”film directors often use
the human face to communicate information about the emotion of characters” (1999: 240),
men her er derimot uttrykket til Cathrine Deneuve sapass skiftende og kontradiktorisk at den
kommunikasjonen heller vanskeliggjor var emosjonelle forstaelse.

Allerede for det forste bruddet er dermed alle disse emosjonelle signalene med pa a
styre oss like mye mot det vi kan kalle en folelse av urolighet, en slags nerve eller nervesitet,
og av underlighet. Samtidig signaliserer selve spenningsforholdet mellom disse opposisjonelle
emosjonelle orienteringene om ei form for dobbelhet i det vi s& langt har opplevd. Det hinter
om et filmunivers der alt ikke nedvendigvis er som det ser ut til & vere, et univers prega av en

atmosfaere av at det finnes noe underliggende, klart til & eksplodere, en slags vibrasjon, eller ei
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skjelving, som uunngéelig ma komme til uttrykk. Og det gjor nettopp det. For i lopet av et par
korte oyeblikk beveger vi oss fra idyllisk romantikk til masochisme og misbruk, fra kjaerlighet
til vold og fra harmoni til kaos — og etter kvart fra drem til virkelighet. Bade for og etter dette
andre bruddet opprettholdes denne disharmoniske kvaliteten — i blandinga av frykt og nytelse
under piskinga, i Séverine sin tilsynelatende vilkarlige benn om at kattene ikke ma slippes ut,
i muligheten for at Pierre er kjent med hennes underkastelsesfantasi, og i spenninga mellom
intimitet og distanse, kjertegn og motvilje. Til sammen skaper alt dette usikkerhet rundt hva
som er den ’riktige emosjonelle orienteringa”; vi mottar folelsessignaler som star i motsetning
til kvarandre, men det er nettopp dette som derfor utgjer den emosjonelle orienteringa; nemlig
det vi kan kalle ei stemning av usikkerhet — av dpenhet, forvirring og tvetydighet.

Dette pavirker naturligvis bade vér narrative og emosjonelle aktivitet knytta til det som
legges fram — antagelser, slutninger og hypoteser, og var konstruksjon av fabelen bade i1 natid,
fortid og framtid — men ogsa var forstéelse av fortellinga 1 seg selv og hvordan den vil utvikle
seg videre. Med vér hypotetiske forstaelse av at det som blir fortalt er knytta til subjektiviteten
til Séverine, og pa den maten opererer pa to niva, og som med det stengt tatt ikke vil folge det
kanoniske fortellingsformatet, sa vil vi bygge opp forventninger om hvilken type film vi kan
forvente. Samtidig signaliserer stemningsetableringa at vi gar 1 mete med ei annerledes form
for narrasjon, som leker med ideen om virkelighetsillusjon og nekter & bidra til sammenheng
og forstéelse, og det blir et slags overordna frampek som hinter om dobbelheta og usikkerheta
som preger universet som filmen presenterer for oss. Dette bidrar ogsa til & skape tvil rundt
bade paliteligheta til informasjonen vi mottar, det vi ser og herer, og kilden eller kildene som
produserer denne informasjonen. Alt dette har som konsekvens at vi som tilskuere blir usikre
pa hvordan vi skal forholde oss til stimuli og signaler videre i filmen.

Vi kan se ut fra denne analysen at anslaget av Belle de Jour framstilles pa en mate som
legger premiss for var narrative og emosjonelle aktivitet, og pa den maten blir et utgangspunkt
for var opplevelse og vére folelser i mote med filmen. Maten stil og struktur har presentert oss
med informasjon og signaler, etablerer et startskudd og ei stemning for vér konstruksjon av ei
historie og véar relasjon til fortellinga i seg selv, og det blir styrende for var videre tilnerming
til universet som legges fram. Videre i analysen skal vi konsentrere oss om den kontinuerlige
prosessen med & skape forstaelse av filmen gjennom a se naermere pa hvordan narrasjonen er
bygd opp — pé hvordan stil og struktur styrer uttrykk og opplevelse bade pa et narrativt og et
emosjonelt niva, for deretter & se mer direkte pé relasjonen mellom drem og virkelighet, alt 1

en undersgkelse av hvordan konstruksjonen og opplevelsen av surrealitet fungerer 1 filmen.
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3.3. Form og forstielse

Armed with the notion of different narrative principles and the concept of the
syuzhet’s distortion of fabula information, we can begin to account for the concrete
narrational work of any film (Bordwell 1985: 51).

Vi har akkurat sett neermere pa hvordan anslaget i Belle de Jour etablerer et utgangspunkt for
den narrative og emosjonelle aktiviteten vi som tilskuere gar til verks med i mate med filmen,
og gar derfor nd videre til & se pa hvordan stil og struktur felger opp og leder oss fram mot en
spesifikk forstdelse av det universet som blir presentert. Vi skal altsa se pa hvordan prosessen
med narrasjon — altsa relasjonen mellom stil, struktur og tilskueren — fungerer 1 filmen.

Etter introduksjonen fortsetter fortellinga & operere pé to niva. Vi folger Séverine bade
1 hennes relativt normale liv med Pierre, og i hennes fantasiverden, som tilsynelatende forer til
et dobbeltliv som prostituert ved det vi kan si virker som et ganske si glamorest bordell. Kort
tid etter anslaget far Séverine vite fra venninna Renée at ei anna venninne jobber ved et av
Paris sine bordell. Uttrykkslos som alltid kan vi likevel spore at hun er fascinert, og hun suger
til seg informasjonen hun fir om temaet fra bade en taxisjifer og fra Pierre, for hun i et meote
med Husson laerer adressa til et spesifikt horehus. Supplert av det som virker som innskudd av
minner, drom og fantasi, blir vi med henne gjennom meter med 1 varierende grad eksentriske
kunder, med Marcel og Husson, fer alt til slutt ender med vold, ded og mystikk.

Maten dette forlapet legges fram pa vil som nevnt pavirke var narrative aktivitet — var
konstruksjon av ei ssmmenhengende og forstaelig historie. Denne presentasjonen av materiale
kan styre konstruksjon av fabelen pa ei rekke mater. Det mest direkte nivaet av dette handler
om hvordan stil og struktur kan manipulere og abstrahere relasjoner i tid, rom og kausalitet,
og om hvordan informasjon pd ulike méter kan overfores til oss som tilskuere. P4 et mer
overordna nivé er det derimot knytta til sterre narrasjonelle strategier. Vi opererer her med et
begrepsapparat som inkluderer alt fra retardasjon og redundans, og signaler og hull, til i
hvilken grad narrasjonen er kunnskapsrik, selvbevisst, kommunikativ og palitelig. Alt dette er
aspekter relatert til hvordan en film styrer oss mot en spesifikk forstéelse av sitt univers og
knytta opp til narrasjon som en dialogisk og dialektisk prosess (Bordwell 1985: 51-61).

Med utgangspunkt 1 anslaget seker vi signaler som kan skape temporale, spatiale og
kausale relasjoner mellom sekvenser, informasjon som kan styrke eller svekke, bekrefte eller
avkrefte, vare antagelser, slutninger og hypoteser. Til en viss grad gir den videre narrasjonen

oss mulighet til det ved & presentere informasjon om narrativ situasjon. Kombinasjonen av at
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vi presenteres med Séverine sitt "normale” liv heime med Pierre og hennes virke pa bordellet,
og den tilbakevendende framstillinga av det som tilsynelatende er hennes imaginere verden,
erotiske fantasier om underkastelse og ydmykelse, gjor at vi kan skape tentative temporale og
spatiale rammer for et skille mellom disse to nivdene av fortellinga. Dette styrker ogsd var
hypotetiske idé om at det som fortelles er knytta til Séverine sin subjektivitet. Samtidig gjor
det at Séverine sitt yrke som prostituert pd deltid blir supplert med det vi kan slutte er minner,
tilbakeblikk, fra hennes barndom, som forer mot antagelser om at hun ble seksuelt misbrukt
som barn, at vi ogsa kan etablere hypoteser om kausalitet. Vi kan derfor delvis knytte sammen
det vi ser etter skjema knytta til tid og rom, og arsaksstruktur, som bidrar til var konstruksjon
av fabelen til filmen og mot & lgse det mystiske narrative rammeverket som presenteres.

Luis Bunuel har alltid vert opptatt av det mystiske — av mysteriet, og av det han kaller
”the essential mystery of all things, which must be maintained and respected” (1983: 249).
Det store mysteriet 1 Belle de Jour er Séverine. Det er den enigmatiske karakteren til hennes
persona; hvorfor hun gjor, tenker og foler det hun gjer, og i ekstensjon av dette hva som kan
kategoriseres som & tilhere hennes fantasiverden og hva som tilherer den fysiske virkeligheta.

Som nevnt presenterer narrasjonen oss med tilbakeblikk — eller er dette falske minner,
eller fantasi? — fra da Séverine var ungjente. Dette skjer ved to anledninger. Den forste gangen
har Séverine akkurat kommet heim med informasjon om at ei venninne har begynt & jobbe pa
bordell. Distrahert mister hun en vase med roser i gulvet og knuser ei parfymeflaske pé badet,
for ei kvinnelig stemme som sier ”Séverine, kom fort” tar oss med til bildet av en voksen
mann som kjertegner ei lita jente. Den andre gangen er hun pa vei opp trappa til bordellet, og
i det vi herer latin pd lydsporet ser vi den samme lille jenta under nattverd nekte & ta imot en
kjeks dyppa i vin fra en prest. P4 samme méte mottar vi signaler fra hennes interaksjon med
kundene pa bordellet, der hun 1 det forste matet nekter & lystre for kunden blir voldelig eller
hvordan hun 1 det andre ser ut til & motsette seg & vaere den dominante part i et unikt rollespill.
Og fra den videre utforskinga av hennes imaginare verden. Det inkluderer en sekvens der hun
1 kvit kjole stir knytta fast til treverk i det Husson kaster gjorme pé henne, Pierre ser pa, mens
begge roper skjellsord til henne. En hertug og et rollespill rundt masturbasjon og nekrofili. En
underlig seanse med Séverine og Husson under et bord i ei akt, overhort av Pierre og bevitna
av Renée, som fra det vi ser og herer involverer ei knust flaske, en konvolutt og liljefre. Og en
duell mellom Pierre og Husson som ender med at hun bade blir skutt i ansiktet og kjertegna.

Ut fra alt dette vil vi som tilskuere trekke forbindelser mellom det som blir signalisert
som informasjon om bakgrunnen for tingenes tilstand og informasjonen vi mottar fra bade det

som tilsynelatende er virkelige hendelser og det vi opplever som imaginart. Vi lager derfor
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hypoteser knytta til Séverine sin psykologiske og emosjonelle tilstand med utgangspunkt i det
vi har blitt fortalt om bade tidligere og natidige fenomen i fabelen til filmen. For eksempel vil
vi anta at det tilsynelatende seksuelle misbruket har noe med hvordan den voksne Séverine
relaterer seg til det erotiske og seksuelle generelt — dette bade i det imaginare og virkelige liv.
Vi kan derfor lage en hypotese om at dette kan vare med pa a forklare hvorfor hun er som
hun er, hvorfor hun fantaserer pd den maten hun gjer, og hvorfor hun virker a ha et relativt
problematisk forhold til assosiasjonen mellom kjerlighet og sex. Denne hypotesen kan ogsé
viderefores til en tanke om at hun trenger det vi kan kalle avvikende seksualitet — inkludert
aspekter som underdanighet, ydmykelse, masochisme, og vold — for & kunne oppleve seksuell
nytelse. Med utgangspunkt i dette kan vi samtidig slutte at hun derfor prover a realisere sine
erotiske fantasier ogsa i sitt kvardagslige liv gjennom & jobbe pé bordellet. Om sa dette ikke
fungerer som ei forklaring pa mysteriet Séverine bidrar det til etableringa av flere hypoteser
om kausalitet og derfor ogsa til a skape mer forstielse for bade hennes tankegods og atferd.

P& samme mate er dette med pa & legge til rette for at vi kan opprette en teori om hva
som tilherer drem, minner og fantasi, og hva som er virkelighet. Dette gjelder spesielt signaler
overfort knytta til tre distinkte aspekter. For det forste handler dette om repetisjon av visuelle
og auditive motiv. Vi har allerede sett hvordan den forste delen av anslaget viser seg & vaere
en dagdrem signalisert av at den slutter med Séverine liggende i senga og at hun svarer pa
Pierres sporsmél om hva hun tenkte pa med en forskjenna versjon av det vi nettopp har sett.
Séverine 1 senga gjentar seg bade for og etter den nevnte sekvensen der Husson kaster gjorme
1 ansiktet hennes. Likedan repeteres ogsa andre filmatiske motiv fra den innledende fantasien.
Vogna, kuskene, skogsomréddet, bjeller og klokker, referanser til katter, at Séverine blir bundet
fast med tau, og den fysiske og verbale volden, er alle elementer som dukker opp igjen videre
1 filmen. Moatet mellom Séverine og hertugen er for eksempel prega av repetisjon av alt fra
vogna og kuskene, og den samme settinga fra den tidlige delen av anslaget, til bjellelyd og en
tilsynelatende tilstedevarelse av katter, mens det samme skogsomradet, vogner og bjeller, ei
oppknytta Séverine, og fysisk og verbal vold er markante innslag ogsé i gjermesekvensen og
duellsekvensen. Alt dette blir naturligvis styrende for hvordan vi opplever disse sekvensene.

For det andre kan vi knytte vare hypotetiske distinksjoner til det Bordwell refererer til
som interne normer [intrinsic norms] — det vil si standarder skapt av narrative og stilistiske
system iboende 1 strukturen til den spesifikke filmen, og som signaliserer oss i prosessen med
a skape forstéelse av det rammeverket som blir lagt fram. Dette er i stor grad informert av den
tidligste delen av filmen (Bordwell 1985: 150-151). Ut i fra det tentative skillet mellom drem

og virkelighet som ble oppretta i anslaget, etablerer vi normative forventninger om hva som er
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mulig eller sannsynlig innafor det ene og det andre nivéet, en imaginar og en virkelig ramme
om du vil, og vi sgker etter samspill og brudd disse hypotetiske normene. Vi som tilskuere vil
derfor muligens oppleve eksempelvis Séverine sin interaksjon med Pierre i leiligheta som &
hore til den fysiske virkeligheta, mens seansen med Séverine og Husson under bordet eller
scenen der Husson kaster gjorme 1 ansiktet hennes, kanskje heller oppleves som tilherende det
oneiristiske og det fantastiske. Dette nettopp pa grunn av elementer som den underlige og
usannsynlige dialogen eller at overrekkelse av et brev er kode for sex, og fordi det derfor kan
sies & konvergere med var norm for det imaginare og kontrastere var norm for det virkelige.

For det tredje, og relatert til de to foregdende aspektene, er den stilistiske framstillinga
av disse sekvensene ogsa relevant. Selv om det stort sett ikke finnes et narrativt eller stilistisk
skille mellom sekvensene vi tar for & vare imaginare eller virkelige, mottar vi likevel signaler
som er med pa styre var forstaelse. Ikke bare av den visuelle og auditive repetisjonen, men
ogsa aspekter som at subjektivitet virker & bli signalisert av at lydsporet kommer inn forut for
bildet — som i de to sméklippa vi tar som tilbakeblikk — eller av mer spesifikke utslag som den
ikke-synkrone lyden og oppstykka klipperytmen i den ofte omtalte gjormesekvensen, som er
med pi & tilegne det vi opplever det vi kan kalle en slags dremsk kvalitet.

Vi ser altsé at stil og struktur presenterer signaler og informasjon som til en viss grad
legger til rette for var organisering av materiale i tid, rom og etter kausalitet, og som bidrar til
prosessen med & skape forstdelse av det universet som legges fram for oss. Derimot foregér
presentasjonen pa en mate som 1 minst like stor grad er til hinder for denne prosessen. 1 Belle
de Jour meter vi nemlig en narrasjon som verken gir oss nok informasjon, den informasjonen
som trengs, eller setter sammen informasjonen pa en narrativt logisk méte, og legger pa denne
madten ikke til rette for konstruksjonen av en sammenhengende og forstaelig fabel. Det vi far
vite om Séverine, om narrativ situasjon og bakgrunn, gir oss ikke tilstrekkelig grunnlag for a
skape spesielt solide forbindelser relatert til kausalitet og motivasjon, og derfor blir ogsd var
hypotetiske aktivitet knytta til dette ganske ubegrunna og ukonkret. Dette ogsd pa grunn av at
relevansen av informasjonen har en problematisk side. Det at vi kan teoretisere at det som blir
fortalt er knytta til Séverine sin subjektivitet gjor det vanskelig & vurdere om informasjonen
er, og hva slags informasjon som er, relevant for nettopp konstruksjonen av ei historie.

Samtidig legger stil og struktur fram informasjonen pé det vi kan kalle en flytende og
digresjonistisk mate, som i stor grad nekter oss linearitet og