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Kapittel 1. Innledning
1.1. Introduksjon av tema

«Normalitetens mgte med det umulige». Slik beskriver forfatter Tom Egeland det fenomenet
vi pd norsk bade gjenkjenner som skrekk, grass og horror.* En slik kortfattet beskrivelse vil
imidlertid dekke mye mer enn bare horrorfiksjon, og fungerer like godt som en beskrivelse pa
andre former for fantastisk fiksjon.? Bade i fantasy- og science fiction-fiksjonen blir vi stilt
overfor hendelser og fenomen som ikke kunne funnet sted i var virkelighet og bryter med var
forstaelse av verden. Men mens fantasy- og science fiction-fiksjonen automatisk lar det
unormale bli normalt innenfor sitt univers og dermed ufarliggjer de tilsynelatende umulige
hendelsene og fenomenene, er ikke det tilfelle i det vi kjenner som horror. En av de mest
synbare forskjellene mellom sjangrene ligger nemlig i hvordan de umulige hendelsene blir
forstatt innenfor universet. Mens gjenferd blir regnet som noe helt naturlig og normalt i Harry
Potter-universet, blir slike unaturlige fenomen oppfattet som skremmende i utallige
horrorfiksjoner, og ikke ngdvendigvis fordi gjenferdene opptrer truende pa noen mate, men

fordi de i det hele tatt eksisterer. Tom Egeland utdyper ved a skrive videre:

P4 sitt beste fungerer grassere som en lek med alt vi frykter. Den gode grasseren pirrer en angst dypt
inne i deg — angsten for det som ikke er mulig, men som likevel skjer. Normalitetens mgte med det
umulige. Still deg selv spgrsmalet: Hvordan ville du ha reagert om du sa et gjenferd? Ikke et vesen med
laken over hodet og raslende lenker, men et diffust ansikt i nattens marke, en hvisken i gret ditt, en
visshet. Frykten stammer nok ikke farst og fremst fra redselen for dette vesenet i seg selv. Mest av alt,
tror jeg, bunner frykten i at vi mister forankringen i virkeligheten. Vart verdensbilde — var

grunnleggende forstaelse av virkeligheten — blir gdelagt. (Egeland 2006: 344)

Hvordan kan en fiktiv fortelling gjere alt dette? For at det Egeland skriver om skal kunne skje,
tror jeg det i mange tilfeller ma knyttes et band mellom leseren, eller seeren, og karakterene i

fiksjonen. Det er ikke bare personene innenfor universet som blir skremt — horrorens mal er at

! Det er for det meste begrepet *horror’ jeg kommer til & bruke i denne avhandlingen, men jeg vil der det fales
naturlig ogsa ta i bruk termene *skrekk’ og "gresser’. Siden ’horror’ er et engelsk ord og normalt ikke brukes i
det norske spraket, vil det i enkelte sammenhenger vaere enklere & bruke de norske ekvivalensene, for eksempel
hvis en skal snakke om «hva det er ved skrekkfiksjonen som er s skrekkelig», eller «hva det er ved grasserne
som fér oss til & grasse». | andre sammenhenger har det sin fordel & bruke den engelske varianten, for eksempel
for & skille horror fra terror. Selv om de tre begrepene for enkelte kanskje vil ha en noe ulik mening, er det ikke
mitt mal her & skille mellom de tre og jeg tror at det i denne sammenhengen heller ikke er noe stort poeng a gjare
akkurat det. Jeg velger i stedet & regne disse tre ordene som likeverdige i forhold til hverandre, og definerer det
slik at de betyr det samme — nemlig det som pa engelsk kalles *horror’. Begrep som “splatter’ og “thriller’ ma
imidlertid ikke forveksles med disse, da det farste er en subkategori til horroren, mens det andre vanligvis ikke
forbindes med horror i det hele tatt. Jeg vil komme tilbake til dette senere.

2 Begrepet "fiksjon’ dekker her béde litteratur, film, tegneserier, spill og andre medier fortellinger presenteres
gjennom.



vi som leser eller ser pa ogsa skal skremmes! Slik blir horror en «lek med alt vi frykter», som
Egeland skriver. Denne overfagringen der vi identifiserer oss med fiksjonsuniversets karakterer
og overfarer en fantasiverden til var virkelighet, er interessant fordi den kan veere med pa a
forklare hvordan horror fungerer. Det Egeland sier her er altsa at grunnen til at vi blir skremt
av monstrene i fiksjonen er pa grunn av selve tanken pa at de skal dukke opp i den virkelige
verden, noe var virkelighetsforstaelse ikke kunne talt. Men dette er selvsagt ingen fullgod
forklaring pa verken hva horror er for noe, eller hvordan horror skremmer. En kan godt tenke
seg horror der det ikke er mulig & identifisere seg med noen av personene i fiksjonen pa en sa
enkel (og tradisjonell) mate som dette, og at bade malerier, tegninger og musikk kan oppfattes
som skremmende, til tross for at det der ofte ikke finnes et eneste menneske & identifisere seg
med, er det liten tvil om. Nar jeg na skal skrive en avhandling om horrorfiksjon, er det likevel
det narrative aspektet ved sjangeren jeg skal ta for meg. Det er dermed ikke sagt at grunnen til
at ikke-narrativ kunst kan oppfattes som skremmende, ikke henger sammen med hvorfor ogsa
fiksjon kan oppfattes som det. Det overlater jeg imidlertid til andre a diskutere i detalj, selv
om det i en diskusjon som denne vil vaere umulig ikke & gjare seg tanker rundt akkurat dette.

Jeg vil komme naermere tilbake til disse problemstillingene senere.

Et annet spgrsmal i forhold til horror er hvorfor folk i det hele tatt gnsker a bli skremt ved &
utsette seg for horrorfortellingenes skrekk og gregss. Faktum er i alle fall at horror er populaert
og selger i stor skala, bade i Norge og i utlandet. Stephen King er en av verdens mest solgte
forfattere og har solgt mellom 300 og 350 millioner baker («Stephen King», 2009). I tillegg
har et stort antall av bgkene hans blir filmatisert og tjent inn store summer for filmselskapene.
Og det er ikke lenger bare i Hollywood at det produseres horror pa film. | store deler av
verden lages det hvert ar en rekke skrekkfilmer, for eksempel i Japan, der J-horror har blitt et
eget fenomen. Ogsa i Norge har horror de siste tiarene blitt stadig mer pa moten, selv om det
ikke er far etter artusenskiftet at det ogsa har blitt laget skrekkfilmer her hos oss. Sjangerens
popularitet verden over har imidlertid hatt sin bakside, siden den stadige etterspgrselen etter
nye fortellinger udiskutabelt har fart til en rekke filmer og beker som ikke har holdt sa veldig
hayt kunstnerisk eller litteraert niva. Men selv en del av disse har i enkelte kretser oppnadd
stor popularitet, og omtrent fatt kultstatus. Som Welch Everman skriver: «They have minimal
budget, they are poorly written and directed, the production values are near zero, and the
acting is appalling. A lot of these films, though are so bad they’re good — or at least they’re
funny.» (Everman 1993: 213) Det er imidlertid mer den lojale «horrorkulten» enn de store

massene som interesserer seg for denne typen film. Denne kulten er ikke ngdvendigvis



interessert i filmene av samme arsak som den andre grupperingen horrorseere — de som
gnsker & skremmes, men er ofte i stedet pa jakt etter «det utsgkt smaklgse, det billige og det
ufrivillige komiske,» som Anders Gigver skriver. «En ’kalkun-klassiker’ som Plan 9 From
Outer Space (1959) gar fortsatt sin seiersgang pa filmklubber og cineast-kinoer verden over,
hyllet som Den Darligste Film Noensinne» (Giaever 1994: 9).

Nar til og med det som blir ansett som «darlig» oppnar en viss popularitet, om enn av helt
andre grunner enn at en gnsker a bli skremt, skjgnner en hvor populert horror er. Men hvem
er egentlig disse menneskene som ser pa horror? Den vanlige oppfatningen har vert at det
farst og fremst er ungdom og unge voksne, kanskje spesielt av det mannlige kjgnn, som har
aller starst interesse av sjangeren. Uten & ha gjort noen undersgkelse pa dette er det kanskje
farlig & sla fast om det stemmer eller ikke, men at det ligger en viss sannhet i denne
oppfattelsen kan en heller ikke se bort fra. A gjare en analyse pé& hvorfor det eventuelt matte
veere slik ligger utenfor mitt studieomrade i denne omgang, men a fa med to ganske ulike syn
pa den sakalte horrorfansen’ kan likevel vere interessant. Finn Skarderud skriver i en
artikkel:

Den som fortsetter med storkonsumet av skrekk i godt voksen alder, er enten medieforsker eller medlem
i kulten, eller begge deler. Om kulten er & si at den hos meg fremmer mer omsorg enn beundring. |
kulten finnes samlermanien, detaljkunnskapen og smaksdgmmingen. Kulten bestar gjerne av darlig
sosialiserte, intellektuelle menn med sans for splatter og effektenes selvstendiggjerelse (Skarderud
1994: 30-31).

Et helt annet utgangspunkt har Tom Egeland, som i samme artikkel som tidligere sitert

skriver:

Jeg har en teori om at grassere appellerer aller mest til lesere med velutviklet fantasi og et dpent og
lekent sinnelag. De litteraere feinschmeckerne avskyr sjangeren. Kritikerne har en tendens til & rynke pa
nesen. Noen ganger fordi bgkene er genuint darlige — men ogsa fordi noen kanskje er forutinntatte. Man
skal ikke” like sjangerlitteratur. Og man skal i hvert fall ikke like horror. Dem om det ... (Egeland
2006: 344).

Selv om horror i mange ar ikke var ansett som hgyverdig kunst, er dette imidlertid en
oppfatning som til en viss grad er i ferd med a endres. Horror er ikke ngdvendigvis lenger B-
kultur, og ogsa det etablerte kunstlivet har til en viss grad akseptert sjangeren. Nar det skjer en
slik holdningsendring skyldes det selvsagt flere arsaker som vil vaere for omfattende a ga i
detalj pa her. At anerkjente filmregissgrer som Stanley Kubrick tok tak i sjangeren med The

Shining (1980) kan likevel nevnes som én faktor som kan ha hatt stor betydning. At



samfunnet har endret seg siden 1950-tallet da horror virkelig begynte & dukke opp i
filmmediet er det likevel liten tvil om.> Horror blir ikke lenger ansett som skadelig for barn, s&
lenge fortellingene ikke blir for voldsomme. Det skrives i dag et stort antall grgssere beregnet
pa barn og unge, ogsa her i Norge, hvor det kanskje er spesielt innenfor barne- og
ungdomslitteraturen at horrorfenomenet for tida lever aller best i sin skjgnnlitteraere form. |
andre land blir det imidlertid ogsa skrevet horrorlitteratur beregnet pa voksne. | Sverige har
for eksempel John Ajvide Lindqvist hatt stor suksess med sin vampyrroman Lat den réatte
komma in (2007), som ogsa er blitt filmatisert. Ogsa innenfor spillverdenen dukker det stadig
opp nye spill der handlingen er lagt i en form for skrekkunivers, og hvor spilleren sa a si kan
befinne seg inne i et levende mareritt der de skrekkeligste og umulige ting finner sted. Jeg vil
imidlertid ikke komme noe serlig inn pa akkurat denne formen for horror her, men vil i stedet

konkludere med at horrorfiksjon — denne avhandlingens tema — lever i beste velgaende.

1.2. Problemstilling og formal

Denne introduksjonen vil forhapentligvis ha gitt et raskt innblikk bade i hva horror er for noe,
samt ulike syn som finnes pa sjangeren. Som indikert flere steder er det nok av
problemstillinger en kunne tatt tak i her, men det jeg i denne avhandlingen farst og fremst vil
velge & fokusere pa, er likevel den prosessen som skjer nar noe i horrorfiksjonen oppfattes

som skremmende for mottakeren. Kort sagt: Hva er det som skremmer ved horrorfiksjon?

Et slikt spgrsmal vil selvsagt henge sammen med en rekke faktorer pa det psykologiske plan,
og for & kunne forsgke a gi gode svar pa spgrsmalet, er det altsd ngdvendig a ha en viss
mengde teorikunnskap pa plass. Ikke minst vil spgrsmalet om hva det er som skremmer, ha
direkte tilknytning til spgrsmalet hvorfor noe skremmer (noe introduksjonen ga en pekepinn

pa). Jeg vil ga neermere gjennom dette i en egen teoridel.

Sa langt er det ikke noe skiller denne avhandlingen i vesentlig grad fra andre studier som er

skrevet tidligere om horrorfiksjon. Malet mitt er imidlertid ikke at dette skal veere en ren

® Horror-sjangeren har en del til felles med selve tegneseriemediet, som ogsa begynte & bli populart p& 1950-
tallet. En del mennesker i Norge mente at tegneserier var direkte skadelig for barn og unge og gnsket & forby det.
Dette gjaldt da ogsa i USA, der horrortegneserier fra DC Comics begynte & bli populzrt. Nar horror i dag nyter
stgrre anseelse i det etablerte kunstliv, er det noe som ogsa gjelder for mediet tegneserier. Det ma imidlertid
papekes at det finnes store forskjeller fra land til land, og en kan hevde at bade tegneserier og horror stér sterkere
i andre land i Europa enn Norge. At det finnes ulike oppfatninger om horror ble i 2008 tydelig synliggjort da de
kinesiske myndighetene innfarte et forbud mot horror for & «control and cleanse the negative effect these items
have on society, and to prevent horror, violent, cruel publications from entering the market through official
channels and to protect adolescents' psychological health» (Reuters)



teoretisk tekst om horror, siden det som interesserer meg minst like mye som horror som et
fenomen, er selve horrorfiksjonen — de skrekkelige filmene, de grasselige tekstene. Na er det
imidlertid slik at horror presentert gjennom ulike medier ngdvendigvis ma ta i bruk ulike
virkemidler for & oppna de effektene de er ute etter, noe en studie av horror selvsagt ma ta
hensyn til. A gjere en slik sjangerstudie samtidig som en ma ta hensyn til mediet sjangeren
bruker, vil veere en for omfattende oppgave for den plassen jeg har tilgjengelig her, noe som
gjer at jeg farst og fremst velger & konsentrere meg om horror presentert gjennom mediet film.
Det endelige malet vil likevel vare a kunne si noe mer generelt om horror, og som selvsagt

ogsa til en viss grad kan stemme for andre medier.

Sa blir da spersmalet hvilke filmer det er jeg skal studere. | motsetning til de mange tekstene
som er skrevet om kjente klassikere som Psycho eller The Shining, har jeg i denne
avhandlingen valgt a ta for meg norske horrorfilmer. For ti ar siden ville dette vaert et umulig
omrade & studere, rett og slett fordi det pa det tidspunktet ikke var mulig & oppdrive noe slikt
som en norsk horrorfilm.* Det er selvsagt ogs& grunnen til at det ikke har blitt gjort noen
omfattende studier av disse tidligere. | dag er situasjonen imidlertid en annen, og horrorfilm er
i skuddet som aldri far. Antallet norske horrorfilmer dette tiaret har riktignok ikke ligget pa
mer enn ca. én i aret i gjennomsnitt, men med tanke pa at Norge er et lite land hvor det ikke
produseres sa altfor mye film hvert ar (og at norske horrorfilmer tidligere var ikke-
eksisterende) ma dette sies a veere en liten revolusjon. Jeg vil komme tilbake med en kort

historisk oversikt over norsk horror som en innledning til del 3.

Filmene jeg vil se nermere pa her er i farste rekke Villmark (2003), Naboer (2005), Fritt vilt
(2006), Fritt vilt 11 (2008), Rovdyr (2008), og Dad sng (2009). Det med andre ord en rekke
filmer jeg ensker a studere i forbindelse med sparsmalet «Hva er det som skremmer?», noe
som bade kan ha sine fordeler og ulemper. Ulempene er selvsagt at jeg ikke har mulighet til &
gjore noen detaljanalyse av hver enkelt film, og heller ikke en psykologisk studie med
respondenter osv. Det er likevel ikke mitt mal her, siden dette farst og fremst er en teoretisk
avhandling. Selv om jeg studerer en del filmer ut i fra en bestemt problemstilling, er det
likevel fenomenet horror som er det egentlige studieobjektet, og ikke hver enkelt film. Ved a
se neermere pa en rekke ulike filmer haper jeg & kunne fa fram ulike vinklinger og momenter
som kan vere interessante a ta med seg nar jeg til slutt skal si noe mer generelt om horror.

Ved & se pa flere forskjellige norske horrorfilmer apnes ogsa muligheten for & kunne si noe

* Enkelte vil hevde at De dgdes tjern fra 1957 er en grasser.



om et par ting som interesserer meg, knyttet til problemstillingen. For det fgrste: hva
kjennetegner norsk horror? Flere har papekt at i mange av de norske horrorfilmene ser naturen
ut til & spille en viktig rolle. Hvis dette stemmer, hvorfor er det slik? Er det noe ved (den
norske) naturen i seg selv som skremmer? Selvsagt kunne dette spgrsmalet ha vert en
masteroppgave i seg selv, men jeg haper i alle fall & kunne komme med noen betraktninger
rundt dette mot slutten av min studie av hva det er ved (norsk) horrorfilm som virker

skremmende.

Et samtidig sparsmal jeg fra et teoretisk stasted vil stille meg gjennom denne studien er:
Hvorfor er horror sd populeart? Hva er det ved horrorsjangeren som fascinerer sa mange
mennesker, og som blant annet har sgrget for den horrorrevolusjonen som har funnet sted
innen norsk film det siste tiaret? For & oppsummere problemstillingene for denne
avhandlingen, sa vil altsd Hva er det som skremmer ved horrorfiksjon? kunne ses pa som en
delproblemstilling, der det endelige malet er & svare pa spgrsmalet: Hva skyldes horrorens

popularitet? Avhandlingens formal vil dermed kunne la seg formulere pa fglgende mate:

A undersgke norske horrorfilmer og finne ut hva det er i dem som skremmer, med det formal &

peke pa arsaker til sjangerens popularitet.

1.3. Teoretisk og metodisk konsept

For det farste: En kan hevde at filmstudier ikke bar foretas av personer uten noen form for
filmvitenskaplig utdannelse. Nar jeg na skal studere horror gjennom filmmediet er det farst og
fremst min interesse for film som gir meg den ngdvendige bakgrunnen for en slik studie. Men
selv om fokuset altsa rettes mot film, er det likevel farst og fremst fenomenet/sjangeren
«horror» jeg er ute etter a studere og ikke spesielt horror pa film kontra andre medier. Som
tidligere nevnt vil likevel en god del av diskusjonene rundt horrorbegrepet ogsa kunne brukes
pa andre medier. Grunnen til at jeg forst og fremst velger & konsentrere meg om ett spesielt

medium; film, formuleres godt av Steffen Hantke:

Critics who do read genre texts by focusing primarily on intrinsic features have, of course, produced
valuable insight into their material (...) But their approach comes with a theoretical blind spot (...): they
are not equipped to account for and negotiate the boundary between literary and cinematix texts. An
intense focus on genre tends to blur critical vision to the peculiarities of the medium. This theoretical

blindness is all the more problematic because horror is one of the rare genres that are defined not



primarily by period or formal idiosyncrasies, but by the effect they produce in the audience (Hantke

2004: viii).
At en horrorfiksjon oppleves annerledes for en person som sitter og leser en grgsserroman
kontra en person som sitter sammen med mange andre og ser en horrorfilm pa kino, kan en
vanskelig nekte for. A ikke ta hensyn til det mediet horrorfiksjonen presenteres gjennom, ville
derfor veaert umulig i en slik studie som dette. Det er ogsa spgrsmalet rundt publikum som gjer
at det kan vaere vanskelig a vite hvilket litteraturteoretisk konsept en skal bruke i forbindelse
med lesing (ogsa gjennom film) av horror. Tzvetan Todorov papeker i sin avhandling om
fantastisk litteratur at sa fort en begynner a fortolke og lete etter retoriske figurer i den
fantastiske teksten, forsvinner det fantastiske (Todorov 1989: 58-59). Fantastisk litteratur,
herunder ogsa horror, skal tolkes bokstavelig! Rosemary Jackson papeker videre i Fantasy —

the literature of subversion at:

When it is ‘naturalized’ as allegory or symbolism, fantasy loses its proper non-signifying nature. Part of
its subversive power lies in this resistance to allegory and metaphor. For it takes metaphorical
constructions literally. [...] It could be suggested that the movement of fantastic narrative is one of
metonymical rather than of metaphorical process: one object does not stand for another, but literally
becomes that other, slides into it, metamorphosing from one shape to another in a permanent flux and
instability (Jackson 1981: 41-42).

Det er med andre ord ikke slik at monsteret i horrorfiksjonen representerer var frykt for et
eller annet. En slik lesing av en skrekkfiksjon ville tatt bort det skrekkelige fra fiksjonen, noe
som ville gjort at det ikke lenger var en skrekkfiksjon en leste. | stedet blir monsteret det vi
frykter, nettopp fordi at vi ikke klarer a plassere det pa noen fornuftig plass innenfor var
forstaelse av verden. Monsteret ma med andre ord tolkes bokstavelig (eller ikke tolkes i det
hele tatt) for at horror skal kunne eksistere. Og da kommer en selvsagt til problemet som jeg
mener gjar det vanskelig a vite hvilket litteraturteoretisk konsept en skal bruke i forhold til
horror. Pa den ene sida er horror avhengig av at den ikke fortolkes men at den leses
bokstavelig, altsa at det er det som faktisk uttrykkes i teksten som bestemmer fiksjonens
innhold. P& den andre sida ma leseren ngdvendigvis tillegge teksten en form for mening for at
den skal kunne virke skremmende. De sterke falelsesmessige reaksjonene horror gir ma bety
at det pa en eller annen mate har skjedd en indre prosess i leseren der de ytringene han eller
hun har fatt presentert har blitt bearbeidet. Sann sett kunne en anta at horror gir all makt over
teksten til leseren, i trad med for eksempel Stanley Fish og hans reader-response critisism,
som sier at meningen i enhver ytring ikke ligger hos avsenderen, men hos mottakeren. Med

andre ord vil ytringen bli forstatt pa et utall ulike mater, alt etter hvem som hgrer den og i



hvilken situasjon (Fish 1980). Dette star imidlertid i sterk kontrast til det jeg tidligere har
skrevet om at horror ikke kan fortolkes, men at den ma oppfattes bokstavelig. Det finnes altsa
en tosidighet i horror-sjangeren der leseren ikke skal gi fiksjonen mening, men samtidig gjer
dette likevel, som jeg faler vanskelig lar seg forklare ved hjelp av de klassiske

litteraturteoretiske retningene.

Svaret kan vere a kikke pa en rekke teorier utformet av Sigmund Freud, og som har blitt
brukt mye i forbindelse med studie av horror: psykoanalyse. Det underbevisste og det
undertrykte er to viktige stikkord her, da disse kan vaere med pa a forklare de reaksjonene
horror utlgser hos mennesker. Spesielt essayet das Unheimliche som Freud skrev i 1917 har
fatt en viktig rolle i forbindelse med studier av horror, selv om det etter hver har blitt flere og
flere som er kritiske til Freuds teorier. En del av disse formulerer sine synspunkter i
essaysamlingen Horror Film and Psychoanalysis: Freud’s Worst Nightmare. | den
kommende teoridelen vil jeg legge spesielt vekt pa denne samlingen for & gi en forstaelse av
psykoanalyse satt opp mot horror, og hva som er fordelene og ulempene ved en slik mate a
forsta horror pa. Jeg vil ogsa la psykoanalyse vaere en del av mitt teoretiske og metodiske
konsept i studiene av de verkene jeg skal ga gjennom i del 3, men vil likevel ikke utelukkende
basere meg pa Freud. Ved & ta ulike teoretiske konsepter i bruk, der Todorov, Jackson og
Freud allerede er nevnt, haper jeg a kunne se de verkene jeg skal gjennom fra ulike vinkler og
forhapentligvis fa til en mer flerdimensjonal analyse. Jeg vil ga gjennom disse ulike teoriene i

det kommende kapitlet.

1.4. Avhandlingens gang

Avhandlingen er delt inn i fire deler, der jeg i farste del skisserer tema og problematikk, samt
reflekterer litt rundt dette. Del 2 er en teoridel, der jeg presenterer aktuelle teoretiske
konsepter i forhold til horrorfiksjon, farst og fremst gjennom filmmediet. | del 3 kommer
gjennomgangen og analysene av de norske horrorfilmene jeg har valgt a studere, mens jeg i
fjerde og siste del vil avslutte avhandlingen, farst ved & komme med en kort oppsummering,

og deretter en konklusjon.
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Kapittel 2: Teori
2.1. Historisk gjennomgang

For & kunne forsta hvorfor og hvordan horror-sjangeren har blitt som den har blitt og hva som
kjennetegner dagens horror — ogsa den som lages i Norge, er det ngdvendig a ta et historisk
tilbakeblikk pa sjangerens utvikling.

A fastsla ngyaktig nér all form for horror oppsto er selvsagt umulig. Gjennom alle tider har
mennesker fortalt skremmende historier til hverandre, for eksempel over leirbalet en sen
kveldstime, eller pa en ensom hytte et sted i fjellet. En kan ikke minst tenke seg at dette har
veert tilfelle i det spredt befolkede Norge, der muntlig historiefortelling i form av skremmende
eventyr- og mytefortellinger har sterke tradisjoner. Like lenge som de skremmende historiene

har blitt fortalt, har nemlig ogsa redselen eksistert. Jostein Gripsrud skriver:

Redselen har alltid tilhert menneskenes tilveerelse. Bare gullaldermyter og framtidsutopier er uten. Det
er falgelig ikke enkelt & historisere *redselen’ i allmennhet. Samtidig synes det klart at vi na i stor
utstrekning frykter andre ting enn de som fortalte eventyr for Asbjgrnsen og Moe: De var nok reddere

for naturytringer enn kulturytringer — med oss er det som regel omvendt (Gripsrud 1989a: 11).

Hvorfor ikke troll og tusser i dag oppfattes som like skremmende som tidligere vil jeg komme

naermere tilbake til.

2.1.1. Gotisk litteratur

En regner vanligvis at det vi i dag definerer som «horror» har sitt opphav i den sakalte gotiske
litteraturen som begynte & dukke opp pa andre halvdel av 1700-tallet. At en har valgt a gjere
det, har nok sammenheng med at dette var romaner i skriftlig form, mens for eksempel
eventyrene farst og fremst var en muntlig tradisjon. Men som nevnt var altsa ikke
skremmende historier noe nytt fenomen da Horace Walpole fikk utgitt The Castle of Otranto i
1764, en roman som regnes som den farste gotiske romanen — og ogsa var den fagrste som selv
kalte seg for det. Fagrsteutgaven av boka lot som om den var en oversettelse fra italiensk av et
manuskript som var trykket i Napoli i 1529 og nylig var blitt gjenoppdaget i et bibliotek
tilhgrende en «en gammel katolsk familie i Nord-England». Det ble videre hevdet at det
italienske manuskriptet hadde sitt opphav i et enda eldre manuskript, kanskje sa gammelt som
fra korstogenes tid i Middelalderen. | senere utgaver av romanen innrgmmet imidlertid

Walpole at det var han som hadde skrevet historien. I et forord til andreutgaven skriver
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Walpole: «The favorable manner in which this little piece has been received by the public,
calls upon the author to explain the grounds on which he composed it» (som) «an attempt to
blend the two kinds of romance, the ancient and the modern. In the former all was
imagination and improbability: in the latter, nature is always intended to be, and sometimes
has been, copied with success...» («The Castle of Otranto»). Mens mange pa denne tida
gnsket at litteraturen skulle gjenspeile virkeligheten, tilhgrte altsa Walpole dem som hevdet at
en ogsa kunne skrive om ting som bare kunne finne sted i fantasien. Mens farsteutgaven ble
godt mottatt av kritikerne fordi de trodde pa at dette faktisk var skrevet en gang mellom 1095
0g 1243 da korstogene fant sted, forandret tonen seg da Walpole innrgmmet at det var han

som hadde skrevet romanen. Historien ble da i stedet beskrevet som absurd (ibid).

Selve ordet «gotisk» henger sammen med den tyske folkegruppen goterne, som er en av dem
som har fatt ansvaret for romerrikets fall. Under den senere renessansen (rundt 1530) ble ordet
«gotisk» heller brukt som en nedsettende betegnelse pa det italienerne mente var en grov,
smaklgs og kaotisk kunststil som etter deres oppfatning kom fra denne folkegruppen («Gotisk
kunst»). Det gotiske ble dermed forbundet med middelalderen — alt mellom romerrikets
opplesning og gjenoppdagelsen av det klassiske i renessansen. «Det klassiske sto for det
velordnete, enkle og reine, mens det gotiske sto for noe kaotisk, overdrevent ornamentert, det
ville og usiviliserte» (Gripsrud 1989a:11). Med renessansen kom etter hvert ogsa
opplysningstida, der fornuften sto i sentrum for en ideologi med viten, frihet og lykke som
idealer. Mens kirken mistet mye av den makten den hadde hatt tidligere, ble naturvitenskapen
utviklet og kunne forklare mange av de naturfenomenene tidligere kun religion hadde kunnet

finne en arsak til («Opplysningstid»).

Det var altsa med et slikt utgangspunkt Walpole lanserte sin «gotiske roman», med tydelige
henvisninger til middelalderen og den verdensoppfatningen som hersket da. Jonathan L.

Crane skiver:

In offering an explanation for all the things of this world, the empirical enlightenment stripped mystery
and awe from experience. Horror attempts to restore a measure of enigmatic frisson to a denatured
world shorn of dark secrets. No matter how efficacious scientific praxis may be, a world without
mystery is an altogether dull place. As a rejoinder to omnipotent method, horror offers a world where

there are more things in heaven and earth than science may dream of (Crane 2004:153).

Det dukket etter hvert opp flere slike gotiske romaner som talte bade Opplysningen og

naturvitenskapen midt i mot, for eksempel Ann Radcliffes The Mysteries of Udolpho. 1 1790-

12



arene var faktisk den gotiske romanen blitt sa populzr at den dominerte det britiske
romanmarkedet, men den mgtte samtidig en sterk moralsk preget kritikk for sine detaljerte
skildringer av umoral, vold og «det unaturlige». Ogsa den nye sjangerens stil, for eksempel
dens kraftige overdrivelser, ble kritisert, men Jostein Gripsrud papeker med utgangspunkt i
Peter Brook, at de gotiske fiksjonene pa mange mater er en underart av den mer generelle
klassen av melodramatiske tekster, som ogsa var glad i stiliserte overdrivelser. «Men
melodramaet var stort sett alltid grunnleggende moralsk oppbyggelig innrettet, like opptatt av
a vise fram den reine dyden, det Gode, som det Onde. Som regel skulle det Gode seire til
slutt. 1 motsetning til dette har den gotiske fiksjonstradisjonen veert fiksert pa alt det den gode

moralen fortrenger, forkaster og forbyr» (Gripsrud 1989a:12).

Den tidligere nevnte The Mysteries of Udolpho (der handlingen er lagt til to hundre ar far
romanen ble utgitt), handler i likhet med en rekke senere gotiske romaner om en kvinne som
bor pa et slott (som ser ut til & veere besatt av onde krefter), og som blir forfulgt av sin
ektemann. Mennene i disse historiene er gjerne eldre og alltid mektigere enn de kvinnelige
heltene, og har ingen betenkeligheter med & bruke vold mot hustruene sine. Tania Modleski
knytter denne kvinneorienterte typen av gotiske romaner til den borgerlige samlivsformen
som eksisterte pa 1700-tallet. Da kvinnene ble gift ble de tvunget til 4 forlate sine vante
omgivelser og legge sitt liv i en maktfull, fremmed manns hender, i hans bolig pa et isolert
sted. Denne ekteskapelige ordningen farte til klaustrofobiske og paranoide fornemmelser, og i
de gotiske romanene kommer altsa denne paranoiaen til uttrykk gjennom sin overdrevne,
stiliserte form. Og ikke minst — i romanene er det grunn til & frykte ektemennene, som faktisk
gnsker & pine, plage og drepe dem (ibid). Dette viser hvordan virkelige redsler ble tatt opp av
den gotiske fiksjonen. Men i stedet for a berolige og fortelle at det er ingen grunn til & frykte
noe som helst, gjer altsa disse romanene det stikk motsatte og forteller at det er all mulig

grunn til & veere redd!

Rosemary Jackson peker pa at den gotiske litteraturen endret seg fra de farste romanene som
ble skrevet og til forfattere som M. G. Lewis, Mary Shelley og Charles Maturin begynte a
skrive i en retning som bade gikk fra det «uhyggelige» til stadig flere innslag av det

overnaturlige, samtidig som det ble ogsa ble mer fokus pa indre psykologiske konflikter:

Their introduction of supernatural agents — ghosts, magic, animation — to aid human affairs by restoring
justice and moral order, reveals a longing for an idealised social order to replace the one which was in

the process of being destroyed by emergent capitalism. As Gothic undergoes transformations (...) it
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develops into a literary form capable of more radical interrogation of social contradictions, no longer
simply making up for a society’s lacks. It is progressively turned inwards to concern itself with
psychological problems, used to dramatize uncertainty and conflicts of the individual subject in relation
to a difficult social situation (Jackson 1981:97).

| Mary Shelleys Frankenstein (1818) kommer denne lengselen etter noe annet enn
virkeligheten tydelig til syne. Her har vitenskapen kommet sa langt at mennesket (i form av
dr. Victor Frankenstein) faktisk er i stand til & skape nye mennesker uten a falge naturens
gang. Resultatet blir en navnlgs skapning (ofte omtalt som «Frankensteins monster»°). A
kontrollere «monsteret» viser seg a vaere umulig, og det hele far katastrofale falger bade for
omgivelsene og dr. Frankenstein selv. Frankenstein blir dermed historien om hvordan
vitenskapens framskritt fort kan sla tilbake med gdeleggende kraft, samtidig som det 4 overta
Guds rolle og gjere mennesket til herre over liv og ded, ogsd kan fa katastrofale falger.® Det
er ogsa viktig & papeke at det ikke er skapningen Frankenstein skaper som er «den onde i
fortellingen og skaper skrekken. Ondskapen er blitt internalisert i mennesket og dets psykiske

egenskaper, mens monsteret bare er et uheldig offer.

Andre av de tidligste horrorforfatterne tok selvsagt opp andre temaer og konflikter, og jeg vil
komme inn pa noen av disse senere i teorigjennomgangen. Etter & ha mistet mye av sin
popularitet rundt 1820-tallet, men likevel blitt holdt i live av for eksempel Edgar Allan Poe,
fikk den gotiske sjangeren en oppsving rundt 1880-tallet, takket veere forfattere som Bram
Stoker og Robert Louis Stevenson. Ogsa Charles Dickens tok i bruk gotikkens atmosfaere og
melodrama i sine historier. Mange regner likevel H. P. Lovecraft som mannen som innenfor

skjgnnlitteraturen banet vei for en ny type horror.

2.1.2. Gotisk skrekk i nytt medium og monsterfilmer

Far vi beveger oss sa langt, er det imidlertid nadvendig & se hvordan den gotiske skrekken pa
begynnelsen av 1900-tallet ogsa ble en del av det nye filmmediet. Allerede med stumfilmenes
inntreden rundt 1890 ble det laget skremmende filmer, bade i USA, Japan og Tyskland.
Spesielt stumfilmene laget i Tyskland pa 1920-tallet, med en stil kjent som tysk
ekspresjonisme, har i ettertid nytt stor anseelse for sin nyskapende og eksperimentelle stil.

Das Cabinet des Dr. Caligari hadde premiere i 1920 og Rick Worland skriver at denne og

> En vanlig feil er ogsé 4 kalle skapningen for «Frankenstein, il tross for at dette er navnet p& skaperen.
6 2 -0 -

Dette er ogsa en tankevekker i vare dager da det Mary Shelley en gang fantaserte om, ved hjelp av
genteknologi faktisk er blitt en reell mulighet.
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andre tyske filmer i same stil pa denne tida hadde sa stor innvirkning at de pavirket

europeiske og amerikanske horrorfilmer de neste 30 arene:

What so distinguished The Cabinet of Dr. Cagilari was not its story but its style. The film achieved a
unique and influential look by basing the design of sets, lighting, costumes, and even acting
performances on the tenets of modern art, particularly the branch arising in Germany in the 1910s called
Expressionism. Caligari’s settings, some simply painted on canvas backdrops, are weirdly distorted, a
jumble of clashing, oblique angles, with caricatures of narrow streets, misshapen walls, odd rhomboid
windows, and leaning doorframes. Effects of light and shadow were rendered by painting black lines

and patterns directly on the floors and walls of sets (Worland 2007:44).

Med sin forvridde framstilling av den ytre verden og sterke fokus pa skygger, har i tillegg til
denne filmen ogsa Nosferatu (1922) blitt staende igjen som en klassiker blant de tyske
ekspresjonistiske filmene, ikke minst fordi det ogsa var den fgrste vampyrfilmen. Filmen var i
all hovedsak en adaptasjon av Bram Stokers roman Dracula fra 1897, og var dermed med pa
en tidlig trend blant de farste horrorfilmene — overfaring av gotiske romaner til filmmediet.
Allerede i 1910 ble det i USA laget en stumfilmversjon av Mary Shelleys Frankenstein, men
det er likevel den versjonen som hadde premiere i 1931, som har blitt staende igjen som den
mest kjente filmversjonen av fortellingen. Lydfilmen hadde blitt introdusert noen fa ar
tidligere, og blant annet filmstudioet Universal begynte na a satse pa a gjere kjente gotiske
romaner om til film. Shelleys Frankenstein og Stokers Dracula ble de to fgrste Universal
laget, og flere andre fulgte det naermeste tiaret. Ogsa Paramount Pictures fulgte den nye
trenden og kom samme ar med sin filmversjon av Robert Louis Stevensons Strange Case of
Dr. Jekyll and Mr. Hyde.” Rick Worland kaller dette «The *Golden Age’ of Hollywood
Horror» i sin gjennomgang av horrorfilmens historie (s. 55) og det var disse filmene som
virkelig gjorde horror pa film populart blant publikum. En film som Frankenstein ble sa
populer at den ogsa fikk flere oppfalgere — det vil si nye filmer som spant videre pa den

originale historien.

Felles for mange av disse filmene var deres sterke fokus pa monstre som utlgsende faktor for
skrekk. Jeg vil diskutere monsteret i nsermere detalj senere, og her ngye meg med & nevne det
mange av disse ofte overdimensjonerte monstrene hadde til felles i historiene pa et mer

overfladisk plan — de hadde en enorm gdeleggende kraft som truet alle som var sa uheldige &

’ Denne historien, opprinnelig utgitt som roman i 1886, hadde allerede blitt gjort om til film en rekke ganger
under stumfilmperioden, og ti ar senere, i 1941, kom nok en adaptasjon, denne gangen av studioet MGM. | likhet
med mange av de andre mest kjente gotiske romanene har den ogsa blitt filmatisert en rekke ganger senere
(«Strange Case of Dr. Jekyll and Mr. Hyde»).
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komme i veien for dem. | motsetning til andre antagonister var deres evne til 4 skape kaos
likevel ikke noe de valgte selv — det var som oftest instinkter som styrte dem. Dette gjaldt for
eksempel for Larry Talbot som i The Wolf Man (1941) blir bitt av en ulv og forvandles til en
varulv. Som varulv er ikke Talbot i stand til & kontrollere sine egne handlinger, og styres
heller av en ulvs instinkter. Monstrene er dermed offer for uheldige omstendigheter, siden det
som oftest ikke egentlig bor noe ondt i dem. P& grunn av maten de opptrer pa blir de likevel

regnet som en «ond» faktor som truer samfunnet.

Finn Skarderud beskriver gangen i det vi kan kalle «den klassiske horrorfilmen» pa falgende
mate: «En tilsynelatende harmonisk normalitet rader, monsteret truer dette, de gode beseirer
monsteret, og normaliteten gjenopprettes. Det gode har beseiret det onde, men selv om
monsteret er drept, bevares som regelen muligheten for at det i en eller annen utgave kan
dukke opp igjen. En hand stikker opp av graven» (Skarderud 1994:37). Skarderud mener
derfor at den klassiske horrorfilmen innehar en «puritansk moral». Nar det gjelder selve
monsteret beskriver Skarderud det som «fattig pa individualitet»: «Vi blir kjent med dets
skygger og egenskaper, men ikke dets historie og psykologi. | mange henseende er monsteret
fremstilt ngytralt (...) Pa trettitallet var monstrene i amerikansk film utlendinger fra en diffus
fortid. De kom gjerne fra Sentral-Europa. Men samtidig var det umulig & stedfeste det
scenografiske landskapet» (s. 36). Pa denne maten ble altsa bade monstrene og det miljget
handlingen utspilte seg i relativt fjernt for de amerikanske kinogjengerne. Det finnes dog
unntak, som for eksempel King Kong (1933) der det er New York som trues av den gigantiske

gorillaen.

2.1.3 Trusler fra det ytre rom

P4 1950-tallet skjedde det et skifte i de amerikanske horrorfilmene. Mens handlingen i bade
den gotiske litteraturen og mange av de farste horrorfilmene hadde veert lagt til fortida, ble
filmene na gjort natidige og mer relevante for publikum. Det var ikke lenger i et
ubestemmelig sentraleuropeisk land handlingen skulle forega — det var hjemme i USA. Og det
var heller ikke gigantiske monstre som lenger skulle skremme. Disse ble na i stedet nesten
latterliggjort, for eksempel ved a opptre i komedien (1) Abbott and Costello Meet
Frankenstein (1948).

Kanskje var virkeligheten faktisk blitt verre enn den skrekken 1930-tallets horrorfilmer hadde

a tilby. Andre verdenskrig krevde 50 millioner menneskeliv, og selv om det var mye bedre
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gkonomiske tider na enn det hadde veert i 1930-tallets USA, utgjorde Sovjetunionen og
kommunismen, sammen med trusselen om bruk av atombomber, en gkende fare. Det var

under slike omstendigheter science fiction fikk sitt inntog i skrekkens verden:

That science fiction became a viable Hollywood genre for the first time in the midst of the Cold War
hardly seems coincidental considering its two major themes in the 1950s: invasion of Earth (that is, the
United States) by aggressive, often technologically superior aliens; and the pervasive dread of atomic
weapon, typically imagined as a revolt of nature in which irradiated monsters ravage entire cities
(Worland 2007:77).

Et eksempel pa en av de mange filmene fra denne perioden som handlet om at verden ble
invadert av ondsinnede romvesener er The War of the Worlds (1953). Selv om det var farste
gang at historien ble lansert pa film, ble den allerede i 1898 utgitt som roman av tidligere
nevnte H. G. Wells — en av de aller forste science fiction-forfatterne. Selv om Wells nok ikke
mente det slik opprinnelig, var inntrengerne fra rommet i denne og lignende filmer pa 1950-
tallet etter manges mening et symbol for det kommunistiske Sovjet. Uansett hvem en sé pa
som fienden, var det likevel ingen tvil om hvem kom seirende ut av kampene: USA og de
gode kreftene. Dette gjaldt ogsa for den andre typen science fiction-sjanger Worland nevner:
radioaktive monstre som truet med & gdelegge sivilisasjonen. Monstrene var med andre ord
ikke helt borte, men hadde na fatt en ny rolle i form av a veere en trussel ikke bare for de
naermeste omgivelsene, men for hele samfunnet — i verste fall hele planeten. En skapning som
hadde et slikt gdeleggende potensial var dinosauren Godzilla, opprinnelig i en japansk film fra
1954, og senere i amerikanske versjoner. At det var nettopp i Japan denne gigantiske
radioaktive mutanten ble skapt, er kanskje ikke sa merkelig, med tanke pé at Japan var eneste
land som var blitt angrepet av atombomber. Rick Worland skriver: «It seemed that the further
science fiction went towards ever less plausible fantasy in the 1950s, the more clearly it

revealed immediate and tangible fears» (s. 78).

Selv om horror na altsa til en viss grad hadde skiftet form og innhold, var det likevel mye
science fiction-skrekken hadde til felles med den klassiske formen for horror. Knut Ove

Eliassen skriver:

Femtitallets og det tidlige sekstitallets skrekkfilmer fremstilte alltid skrekkens onde arsak, monsteret,
som "noe’ utenfrakommende som brgt inn i en selvbarende sosial harmoni. Monsteret var en ekstern
trussel mot den etablerte sosiale orden (the American Way of Life). Man kan si at det som
monstrgsiteten besto i, nettopp var denne trusselen mot status quo. Det onde er i disse filmene jevnt
over ensheskyttende med ’det katastrofiske’ og sivilisasjonens undergang. Dermed markerte

nedkjempelsen av monsteret samtidig en retur til tingenes normale tilstand, og en gjenopprettelse av den
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sivilisatoriske orden monsteret hadde utfordret og satt pa spill. Overvinnelsen av monsteret markeres

derfor gjerne som en feiring av kollektivet (Eliassen 1994:137-138).

Eliassen finner en formmessig likhet mellom disse filmene og kriminalfortellingen, men
papeker at det i horrorfilmene ligger en mye starre vekt pa kollektive verdier (ibid). Felles er
likevel at de gode samfunnskreftene til slutt klarer & forsvare de verdiene som blir truet. Pa
1960-tallet var det imidlertid en ny type horror som sto i fokus.

2.1.4. Moderne horror

I Alfred Hitchcocks Psycho (1960) er det ikke noe stort monster eller utenomjordiske vesener
som truer, og det later heller ikke til & forega noe overnaturlig. Det skremmende elementet er i
stedet et helt vanlig menneske, nemlig motellverten Norman Baites. Det er likevel ikke for pa
slutten av filmen en blir klar over at det faktisk er Norman som er morderen i fortellingen, og
at han og det vi tidligere har trodd var moren hans, er én og samme person. Samtidig blir vi
ogsa klar over at Norman lider av en alvorlig form for schizofreni. Et nytt element har dermed
blitt trukket inn i horrorens verden: den indre psyke. Vi blir klar over at Norman har store
psykiske problemer (han er en «psycho»), men dette er det ikke mulig a se pa han. Astrid de
Vibe papeker at «det mest skremmende ved filmens Norman er nettopp at han tilsynelatende
ser sa normal ut» (De Vibe 1994:52). Hans morderiske tendenser finnes bare inne i hans syke
(men ikke-synlige) sinn. I en verden full av Norman-lignende skikkelser, kan en dermed aldri
vite hvem en skal frykte, siden bade «de gode» og «de onde» ser helt like ut. | forhold til
filmene fra tiaret tidligere, har det altsa skjedd et skille i synet pa mennesker. Mens det
tidligere var monstrene og romvesenene som var truslene, er det na menneskene og deres

ustabile sinn som utgjer faren.

| et forsgk pa & beskrive moderne horror skriver Cosimo Urbano:

What Psycho proves is that (...) what is essential to the modern horror film is not the mere presence of a
monster but a set of peculiar and specific feelings that the films elicit in their viewers. (...) (W)hat is
characteristic of, and necessary to, the modern horror film is neither its monsters nor its typical narrative

patterns, but rather a specific spectatorial affect, namely anxiety (Urbano 2004:25).

Andre vil imidlertid hevde at «Det syke mennesket» bare er monsteret i en ny skikkelse, for
eksempel John Cawelti som sier at «horror portretterer et monster, uhyre eller et sykt
menneske og dets gdeleggelser, dvs. i de fleste tilfeller handler det om mord eller muligheten
for at et mord kan inntreffe» (De Vibe 1994:51). Sett med et slikt syn er det kanskije ikke sa

18



veldig mye som skiller Psycho fra tidligere horror-filmer. Det er imidlertid flere elementer i
filmen som viser at det var i ferd med & skje en endring innen horror-sjangeren da filmen ble
lansert. Et viktig stikkord er i s3 mate sjokk/overraskelse. | en scene i filmen tar den
kvinnelige hovedpersonen en dusj og alt later til & vaere i sin skjgnneste orden. Plutselig blir
dusjforhenget dratt bort og en skikkelse begynner a stikke henne med en kniv. Samtidig som
dette skjer far filmen raskt en dramatisk bakgrunnsmusikk, og kvinnen begynner & skrike hgyt
og voldsomt. En slik form for sjokkeffekt var tidligere sveert lite brukt, og med tanke pa at
horrorfilmen hadde sitt utspring fra den gotiske litteraturen, er det kanskje ikke sa veldig
merkelig. | romanen som Psycho er basert pa blir drapene i historien naermest nevnt i en
bisetning, og i stedet blir det lagt vekt pa etterarbeidet med a skjule sporene for politi og
etterforskere (De Vibe 1994: 58). | filmen, derimot, er altsd meningen at seeren skal bli
skremt av den plutselige dramatikken som oppstar — helt i trad med den tidligere nevnte
tanken at det ikke lenger er mulig a forutsi hvor og nar «det skrekkelige» skal oppsta. Cosimo
Urbano skriver at «filmmakers often play upon what psychologists call the “startle response,’
an innate human tendency to ‘jump’ at loud noises and to recoil at fast movements. This
tendency is, as they say, impenetrable to belief; that is, our beliefs won’t change the response.
It is hardwired and involuntary» (Urbano 2004:22). Det er med andre ord umulig ikke a bli
skremt av den uventede dramatikken som plutselig oppstar. At akkurat denne dusjscenen fra
Psycho i ettertid har blitt stiende som et av de mest minneverdige gyeblikkene fra
filmhistorien, henger nok sammen med at det som skjedde faktisk var helt uventet for

publikum. Tidligere horrorfilmer hadde ikke brukt en lignende sjokkeffekt i samme grad.

At scenen blir spesielt godt husket, har selvsagt ogsa en annen grunn. Det var ikke bare det at
en bratt gikk fra harmoni til dramatikk — det var ogsa grufulle bilder en plutselig ble
konfrontert med. En skikkelse med en kniv som gjentatte ganger stikker en forsvarslgs (til og
med naken) kvinne, var ikke hverdagskost i 1960, og den sterke fokuseringen pa blodet til
kvinnen som renner ned i sluket etter at hun er dad, var heller ikke sant en forventet skulle
dukke opp pa film. Astrid de Vibe skriver at mange filmforskere, spesielt kvinner, ser pa
Psycho som den aller farste slasher-filmen (De Vibe 1994:53) — en sjanger som de kommende
tidrene kom til & spille en viktig rolle i horrorfilmhistorien. Jeg vil diskutere denne typen film
naermere etter hvert, og her i stedet nevne et viktig aspekt ved denne typen film og som etter
Psycho kom til & spille en viktig rolle i horror-sjangeren: fokuset pa grafisk vold. Selv om vi
bare ser at morderen gjentatte ganger hogger til og ikke selve hendelsen at knivbladet skjeerer

gjennom huden til kvinnen, ble horroren i arene etter Psycho mer brutal, og mer villig til &
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vise drap i stedet for bare 4 antyde dem. Mens regelen tidligere hadde veert at kameraet skulle
bevege seg i en annen retning og skrikene fra offeret skulle vaere bevis godt nok for hva som
var i ferd med a skje, var ikke dette lenger et krav. Og selv om det ikke er mye blod vi far se
fra kvinnen som blir drept i dusjen i Psycho, endret ogsa oppfatningen seg for hva en kan
tillate seg a vise i en horrorfilm etter dette. Rennende blod fra det dade offeret var tidligere

ikke-akseptable bilder innenfor horroren.

At det fantes selvpalagte regler for sensur i amerikanske filmer, den sakalte «Hays Code»,
hadde selvsagt en viss rolle & spille i dette. 1 1968 ble de gamle reglene opphevet, og det ble i
stedet innfart et system der filmene ble gradert i forhold til bruk av vold for & kontrollere

hvem som skulle fa lov til & se dem. Rick Worland skriver:

Exploitation producers now unleashed outrageous scenes of gore, sadism, and sexual violence in often
coldly ironic films that seemed to feed off the energy and fears of the times. Indeed, horror films
throughout the 1970s can be seen as both a reaction to, and assimilation of, the social traumas of the
Vietnam era (Worland 2007:94).2

Allerede kort tid far sensurreglene ble opphevet kom den farste pekepinnen pa hva som ventet
det amerikanske kinopublikumet: The Night of the Living Dead (1968). Pa filmplakaten kunne
en lese: «They keep coming back in a bloodthirsty lust for HUMAN FLESH!...», og innholdet
i filmen var ikke noe mindre skrekkelig. Jostein Gripsrud oppsummerer greit: «et sgskenpar
(...) besgker sin fars grav, mest for a tekkes mora. Jenta ender med a bli spist av broren, som
er blitt en av zombiene, der ogsa en typisk middelklasse-familie sgker tilflukt. Mor og far blir
drept og spist av sin lille zombie-datter» (Gripsrud 1989b:17). Det gjares lite forsgk pa a
skjule de grufulle tingene som foregdr i filmen, og at filmen gjorde inntrykk pé datidas
kinopublikum er det liten tvil om. Det nye ratingsystemet var fortsatt ikke pa plass og barn ble
ikke nektet a kjgpe billett til filmen. Roger Ebert i Chicago Sun-Times skrev etter & ha sett

filmen:

| don't think the younger kids really knew what hit them (...)They were used to going to movies, sure,
and they'd seen some horror movies before, sure, but this was something else. The kids in the audience

were stunned. There was almost complete silence. The movie had stopped being delightfully scary

8 Det engelske uttrykket «exploitation films» sikter til lavbudsjettsfilmer som spesialiserte seg pa & vise motiver
det gjerne er en viss form for tabu rundt, for eksempel sex og nakenhet, blod og garr, narkotikabruk og ekstrem
vold. Det er spesielt en del filmer pa slutten av 1960-tallet og fram til slutten av 1970-tallet som har fatt denne
betegnelsen, som spiller pa deres gnske om a «utnytte» det mest mulig sensasjonelle for 4 tiltrekke seg seere, til
tross for at filmene ellers ofte holdt lav kunstnerisk kvalitet. Egne kinosaler, kjent som «Grindhouse»
spesialiserte seg pa a vise disse filmene, som aldri gjennomgikk det nye ratingsystemet som ble brukt pa filmene
fra Hollywood («Exploitation film»).
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about halfway through, and had become unexpectedly terrifying. There was a little girl across the aisle
from me, maybe nine years old, who was sitting very still in her seat and crying («Night of the Living
Dead»).

At filmen var noe helt annet enn alt det som tidligere hadde blitt vist var det ingen tvil om, og
til tross for at filmen ble en kinosuksess med hgye besgkstall, mislikte kritikerne sterkt

spesialeffektene som apent viste blod, lik og lemlestelser. Filmen fortsatte likevel den trenden
Psycho sa vidt hadde startet: det grusomme skulle ikke lenger skjules; det skulle vises. Jostein

Gripsrud skriver:

Lik i ulike grader av forratnelse kan representere ett del (sic) motiv- eller bilde-knipper som var tids
skrekkfilmer dyrker og varierer i det uendelige. Dette angdr sa & si det spesifikke ved de moderne
skrekkfilmenes bildeverden, deres ’visualitet’ (...) Stikkordet (...) kan vare det Frastgtende, det Ekle:
det slimete, blodige, ratne, klissete — kort sagt alt som minner om de formlgse sekreter og
avfallsprodukter kroppene vare stadig kvitter seg med eller snarer renner over av: det er alltid mer der
det kommer fra (Gripsrud 1989b:20).

David Punter beskriver en annen trend Night of the Living Dead kan sies a ha startet:
«Precisely those clean-cut kids, however, whom one naturally expects to survive get rather
satisfyingly killed. Several of the group reveal themselves to be so appalling that one starts to
want the living dead to get on with the job» (Gripsrud 1989b:17). Det er med andre ord ikke
som sympatiske helter hovedpersonene i filmen framstilles, i motsetning til for eksempel 50-
tallets The War of the Worlds, der hovedpersonene er helter som kjemper for & overvinne de
onde kreftene. Samtidig er det bildet tidligere filmer portretterte av den trygge, gode
amerikanske kjernefamilien blitt fullstendig knust. Familien klarer ikke lenger & sta sammen
mot farlige krefter — de begynner i stedet & spise hverandre opp! Ikke en gang den tryggheten
en tidligere hadde i at det hele skulle ende godt til slutt, innfrir The Night of the Living Dead.
Bare én av personene i filmen klarer & overleve natta med alle zombiene, men han ender opp
med & bli skutt av politiet sa snart han kommer ut av huset neste morgen... Sa godt som alle de
tidligere uskrevne reglene for hvordan horror skal framsta og hvordan en horrorhistorie skal
bygges opp, brytes altsa i filmen, og med det er altsa grunnlaget for det som er blitt

karakterisert som «den moderne horror» etablert.

I motsetning til i de gotiske romanene eller i den klassiske horrorfilmen, lover aldri den
moderne horror at historien skal ende godt og at alle skal overleve, selv om det selvsagt ogsa
skjer av og til. Poenget er nettopp at en ikke har noen garanti for at det skal ende verken godt
eller darlig. Bade i The Texas Chainsaw Massacre (1974) og Halloween (1978) — to filmer
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som i enda sterre grad enn Psycho kan sies a tilhgre den sakalte slasher-sjangeren — klarer én
av hovedpersonene & overleve. Men selv ikke da er de trygge, for det kan alltids komme en
oppfalger der de blir drept. Begge disse to filmene har da ogsa fatt flere oppfalgere, og det
samme har de populere filmseriene som herjet pa 1980-tallet: Friday the 13th (forelgpig tolv
filmer) og Nightmare on Elm Street (sa langt atte filmer). | flesteparten av disse filmene er
hovedpersonene ungdommer som blir utsatt for en maskekledd psykopats voldelige
ugjerninger, og som flere har papekt, blant annet Jostein Gripsrud — sa snart tenaringene,
spesielt jentene, viser det minste tegn til kjgnnsliv, dukker knivmorderne opp (Gripsrud
1989h:17). Mange av disse filmene passer da ogsa inn under den betegnelsen mange har kalt
«formelhorror», der handlingen i de ulike filmene i stor grad er den samme, bare med sma
endringer. Rick Worland skriver: «While few examples were of more than passing interest —
it’s hard to believe a movie called Friday the 13th Part V: A New Beginning (1985) will really
contain anything new — the slasher cycle’s popularity, along with its highly sexualized
violence, kept the phenomenon on the public radar through the mid-1980s» (Worland
2007:105). Jeg vil komme tilbake til det sparsmalet en slik erkjennelse automatisk stiller: Om
handlingen i slasher-filmene er forutbestemt og lite original, er det publikum egentlig gnsker &

se blod og innvoller?

2.1.5. Postmoderne horror

Rick Worland bruker begrepet «postmodern horror» for a beskrive den retningen horror tok
pa begynnelsen av 1980-tallet. Worland mener horror etter 1980 tok et skritt tilbake til
opprinnelsen — den gotiske litteraturen og de klassiske monsterfilmene, ved at de psykopatiske
morderne gikk fra & veere vanlige mennesker til & bli overnaturlige monstre. Jason VVoorhees i
Friday the 13th-serien er et slikt eksempel. | film etter film blir han skutt i fillebiter, far
kroppsdeler revet av, blir brent opp... men klarer likevel alltid & komme tilbake. Jason blir
dermed en ny Dracula — en slags uovervinnelig spgkelsesfigur. Den andre store
horrorfilmserien pa 1980-tallet, Nightmare on Elm Street, gar enda lengre i retning av et
overnaturlig univers. Den dgde Freddy Krueger — som flere ar tidligere var barneseriemorder
og deretter ble levende brent til dede av en mobb med rasende foreldre, gar igjen i dremmene
til tenaringer han plagde da de var barn. Slike dremmer ville i en psykologisk horrorfilm
kunne blitt forklart som traumer disse tenaringene har fra sine opplevelser som barn, men det
viser seg ganske raskt a vare utelukket i dette tilfellet. | stedet blir det raskt liten tvil om at det

ungdommene frykter aller mest — at drammene deres skal vere sanne, faktisk er tilfelle.
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Freddy Krueger er faktisk et spgkelse som gar igjen i drammene deres, og som fortsatt gnsker
—og har mulighet til, & drepe dem (Worland 2007:105-106).

Et annet trekk ved Nightmare on EIm Street-filmene er bruken av humor og ironi. Freddy
Krueger er kjent for & levere morsomme (og morbide) kommentarer far han dreper sine ofre,
som for eksempel i A Nightmare on Elm Street 3: Dream Warriors (1987) nar han plutselig
dukker opp som programleder pa et talkshow pa TV, far tenaringsjenta som ser pa (og har
sovnet) blir Igftet opp foran skjermen av to armer som kommer ut pa hver sin side av
fjernsynet. Pa toppen av TV-apparatet spretter Freddy Kruegers hode opp, og far han knuser
hodet til jenta inn i TV-skjermen kommer han med falgende kommentar til tenaringen, som sa
mange andre pa sin alder dremmer om a bli TV-kjendis: «This is it, Jessica! Your big break in

TV! Welcome to prime time, bitch!»

En annen film fra samme ar, Evil Dead 2, er i enda sterkere grad en kombinasjon av horror og
(slapstick)humor. 1 en av filmens scener blir protagonisten Ashs hand bitt av en zombie, og
handa begynner deretter & utvikle sitt eget liv. Ikke bare far handa sin egen stemme — handa
vil ogsa prave a kvele eieren sin. En lang kamp mellom Ash og handa hans falger, far Ash gar
seirende ut av duellen ved a kutte av seg handa med motorsag. Handa gir seg likevel ikke med
dette og spurter raskt vekk med trippende fingre, far Ash klarer a fange den. Et enda
tydeligere eksempel pa at zombier kan framstd som morsomme og latterlige, finner vi i Return
of the Living Dead (1985) og flere pafglgende filmer. | flere av disse filmene brukes det
bevisst spesialeffekter med sprutende blod og innvoller i sa stor grad at det hele oppfattes som
«over the top» og latterlig, for eksempel i Peter Jacksons Braindead (1992) der
hovedpersonen i den store sluttscenen blir angrepet av hundrevis av zombier som han blir
nadt til & kutte opp, maltraktere ved hjelp av en gressklipper, presse gjennom Kjgttkverna osv.
Denne typen horrorfilm med sa overdreven bruk av «blod og garr» har av John McCarthy fatt
betegnelsen splatter: «A splatter film’s main interest laid in its construction of detailed, often
breathtakingly gross effects of bodily destruction, decomposition, or mutation. Story and
characterization became secondary» (Worland 2007:107). P4 mange mater er splatter-filmene
bare en forverret versjon av slasher-filmene, men altsa med et ganske stort snev av humor og

ironi innbakt.

Et annet trekk som kjennetegner de postmoderne horrorfilmene kommer fram i det Rick

Worland skriver om postmodernisme:
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(P)ostmodernism is characterized by pastiche — consciously grabbing elements from other films and
genres in a seemingly random fashion, intermingling sounds, images, narratives, and icons from a
variety of cultural sources. Postmodernism is thus defined by an overwhelming historical self-
consciousness, signaled by many direct quotations and allusions to earlier, well-known texts such that a
movie may repeatedly call attention to itself as an artificially constructed work rather than something
‘real’ (s. 109).

Filmene legger altsa ikke skjul pa at de bare er konstruerte verk, men siden dette er noe seeren
allerede vet, er altsa tanken at det ikke finnes noen illusjon & bryte. Hvis den postmoderne
horroren har bevegd seg narmere den gotiske litteraturen ved a gjeninnfare det overnaturlige,
er det likevel bare tilsynelatende, siden bade det overnaturlige og hele handlingen pa et annet
plan blir «avfeid» som fiksjon. Den aller farste gotiske romanen prgvde jo som nevnt a skape
en illusjon om at den var blitt skrevet for flere hundre ar siden. En film som forsgker a bryte
ned hele skillet mellom fiksjon og virkelighet er Wes Craven’s New Nightmare (1994) der
Wes Craven, Heather Langenkamp og Robert Englund (skuespillere) opptrer som «dem selv»
i forbindelse med innspillingen av nok en oppfalger til Nightmare on Elm Street. Filmen
handler i stedet om det som skjer bak kamera, da Freddy Krueger (i filmen) viser seg ikke
bare a vare en fiktiv karakter, men faktisk et virkelig spgkelse som terroriserer skuespillerne
og filmmannskapet i dremmene deres. En slik metafilm vil automatisk avfeie alle de tidligere
filmene i serien som fiksjon, men i et postmoderne filmlandskap er altsa ikke det noe
problem.

Det er sa langt for det meste den utviklingen horrorfilmen har hatt i USA jeg har valgt a
fokusere pa, farst og fremst fordi det er disse filmene som har hatt starst pavirkningskraft
verden over, ogsa i Norge. Helt til slutt i denne gjennomgangen av horrorens utvikling fram
mot i dag vil jeg likevel nevne Japan som et alternativ til mye av det som har skjedd i vesten.
Jeg har allerede nevnt Godzilla, som oppsto i arene etter at landet ble rammet av to
atombomber. I tillegg til monsterfilmene kom det pa 1950- og 60-tallet ogsa en rekke filmer
som har fatt betegnelsen kaidan. Dette er overnaturlige spekelsesfilmer, basert pa tradisjonelle
japanske mytehistorier, der spekelser gar igjen etter sin dgd for & hevne seg pa de levende. P&
slutten av 1990-tallet gjenoppsto spgkelsene i den japanske horrorfilmen, i det som er blitt
kjent som J-horror. Regissgren Takashi Miike sier i et intervju at J-horror er en blanding av
kaidan-filmene og den nyere horrorfilmen fra USA og Europa. Han papeker samtidig det som
er grunnen til at jeg har brukt sapass mye plass og tid til & gjennomga horrorfilmens utvikling
i USA: de fleste av dagens regissarer har vokst opp med amerikansk horrorfilm, og er dermed
influert av den (Krogstad 2005:21-24). Et annet poeng er at Hollywood det siste tiaret ser ut
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til & ha blitt kraftig pavirket av de nye japanske J-horror-filmene. En rekke av disse nye
japanske spakelsesfilmene har blitt laget pa nytt med amerikanske skuespillere, og kan
dermed vare en bekreftelse pa at det overnaturlige igjen har fatt en viktig posisjon innen
horror-sjangeren. Om det overnaturlige ogsa er til stede i den norske horrorfilmhistorien —
som startet sa sent som pa 2000-tallet, er noe av det jeg vil studere naermere i del 3.

2.2. Hva er horror?

Etter & ha gatt gjennom horrorens historie og papekt hva det er som har kjennetegnet den
gjennom ulike perioder, kan det kanskje virke ungdvendig a stille spgrsmalet «Hva er
horror?» Det er likevel et viktig spgrsmal a stille seg nar jeg na skal bevege meg inn pa et litt
dypere teoretisk niva for a forsta fenomentet horror. Hva er det de ulike verkene jeg har
trukket fram i det historiske tilbakeblikket har til felles som gjer at de kan kalles horror? Hva
skiller horror fra andre typer fiksjon? Er horror bare ren underholdning, eller finnes det en
"horrorens estetikk’? Og ikke minst: hvorfor gnsker folk & la seg skremme? Hva er det ved
horror som tiltrekker? Hva er det ved horror som skremmer? Det er slike sparsmal jeg vil
stille meg i denne kommende teoretiske gjennomgangen, som forhapentligvis vil avdekke
noen viktige sider ved horror-fenomenet og som vil kunne gi en bedre forstaelse av de norske

horrorfilmene fra det siste tidret nar jeg i del 3 skal analysere dem.

2.2.1. Det uhyggelige, det fantastiske og det vidunderlige

| fglge Tzvetan Todorov er horror en del av den typen av narrative fiksjoner han kaller for
«det fantastiske». Stikkordet hos Todorov er tvil, siden han hevder at de ekte fantastiske
fiksjonene — eller tekstene, siden Todorov farst og fremst bruker skjgnnlitteratur som
eksempler — er de der leseren ikke vet om det han far hgre om er sant eller ikke — om det han
far hare om har en naturlig eller overnaturlig forklaring. Todorov papeker imidlertid at sa
snart denne tvilen opphgrer og en bestemmer seg for enten det ene eller det andre, har en ikke
lenger a gjere med en fantastisk tekst:

Det fantastiske varer, som vi har set, kun en tgvens tid: den tgven, der er feelles for leeseren og personen,
der ma afgare, om det, de iagttager, hidrgrer fra "realiteten” eller ej, sddan som denne er givet for den
almindelige opfattelse (...) Beslutter han, at virkelighedens love forbliver intakte og gar det muligt at

forklare de beskrevne faanomener, siger vi, at veerket tilhgrer en anden genre: det uhyggelige. Hvis han
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derimod beslutter, at man ma antage nye love for naturen, gennem hvilke feenomenerne vil kunne

forklares, traeder vi ind i det vidunderliges genre (Todorov 1989:42).

Det fantastiske hos Todorov balanser altsa pa en harfin snor mellom det «uhyggelige» pa den
ene sida, og «det vidunderlige» pa det andre. To begreper en kunne ha brukt om en overfarte
dette motsetningsforholdet til den virkelige verden, er «det naturlige» og «det overnaturlige»,
siden Todorov med «uhyggelig» i denne sammenhengen ferst og fremst tenker pa det som
riktignok er usedvanlig og spesielt, men som likevel kan forklares ved hjelp av de naturlovene
vi kjenner til — og som aksepteres av allmennheten. «Det vidunderlige» blir pa den andre sida
det som ikke kan forklares ved hjelp av var viten. Videre deler Todorov bade det uhyggelige
og det vidunderlige inn i to underkategorier, slik at vi far et skjema som ser slik ut:

Det rett og slett uhyggelige, Det fantastiske-uhyggelige = Det fantastiske-vidunderlige, Det vidunderlige

«Det fantastiske» er her representert av streken mellom de to midterste kategoriene, og
Todorov papeker at selv om det finnes eksempler pa at en aldri far vite sikkert om hendelsene
i fiksjonen var virkelige eller ikke, vil de fleste tekster som regel velge side mot slutten av
fortellingen — at de forklares enten som uhyggelige eller vidunderlige. I det Todorov kaller
«det rett og slett uhyggelige» fortelles det om hendelser som uten problem kan forklares ved
hjelp av naturlovene, men som pa grunn av sin usedvanlige karakter og sitt spesielle innhold
likevel framkaller en reaksjon hos leseren som ligner den de fantastiske tekstene gjer. |
forhold til de filmene jeg har nevnt i den historiske gjennomgangen, kan en for eksempel
tenke seg at Psycho og andre av de mer realistiske horrorfilmene fra 1960-tallet og fram mot
begynnelsen av 1980-tallet vil passe inn her. Todorov skriver da ogsa: «Den rene
reedselslitteratur hgrer hjemme i det uhyggelige (...) Det uhyggelige opfylder, som det ses, kun
en eneste af det fantastiskes betingelser: beskrivelsen av bestemte reaktioner, i serdeleshed
frygten» (Todorov 1989:47). Det er aldri noen tvil om at hendelsene i Psycho virkelig finner
sted, og det er heller aldri noen tvil om at alt som skjer skyldes naturlige arsaker. Det at det
skjer to mord, samt den sjokkerende avslutningen der vi far vite at Normans mor for lengst er
ded og at det er han som lider av schizofreni og inntar sin mors rolle, skaper likevel en viss
uhyggestemning hos seeren (sett med Todorovs gyne). At det dukker opp en psykolog pa
slutten som forklarer Normans sykdom, gjer at filmen heller ikke apner opp for muligheten
for at sjelen til mora pa en eller annen mate har tatt bolig i Normans kropp (den vidunderlige/
overnaturlige varianten av fortellingen ville selvsagt forklart det slik). | en analyse av Edgar

Allan Poe-fortellingen The Fall of the House of Usher skriver Todorov at det er det sykelige
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forholdet mellom broren og sgstera i fortellingen som foruroliger leseren. «Andre steder er det
grusomhedsscener, nydelsen i ondskapen, i mordet, der skaber den samme effekt. Falelsen av
uhygge udgar saledes fra de omtalte temaer, der er knyttet til mere eller mindre gamle tabuer»
(Todorov 1989:48). Akkurat dette vil jeg komme narmere tilbake til i forbindelse med Freud
og hans bruk av ordet «uhyggelig», men det er jo verdt & merke seg at alle disse temaene, for
ikke & si motivene, Todorov her nevner jo er vanlige i forhold til horror. Det samme kan

imidlertid ogsa sies om kriminalfortellingene.

Det Todorov tenker pa nar han bruker begrepet «det fantastiske-uhyggelige» er fiksjoner der
det som skjer underveis ser ut til & vaere av en overnaturlig art, men som mot slutten viser seg
likevel & ha en naturlig og rasjonell forklaring. Denne forklaringen gar ut pa at 1) hendelsene
har tilsynelatende skjedd, men viste seg a vaere en illusjon, en rekke tilfeldigheter eller en
form for bedrageri der hovedpersonen ble lurt til  tro at det foregikk overnaturlige ting, eller
2) ingen av hendelsene har virkelig funnet sted, og hovedpersonen har for eksempel drgmt det
hele eller vaert under pavirkning av narkotiske stoffer og hatt hallusinasjoner. Det er kanskje
vanskeligere a finne eksempler pa horrorfortellinger som tilhgrer denne kategorien, fordi en
naturlig forklaring pa de skremmende hendelsene pa mange mater sgrger for & avskrekke i
stedet for a forskrekke, noe som farer til at oppsummeringen gir budskapet: «Det er ikke sa
farlig, det var jo ikke virkelig!» Av de eksemplene jeg tidligere har nevnt, er Das Cabinet des
Dr. Caligari kanskje den som kommer naermest a havne i denne kategorien. Pa slutten der
viser det seg at hele den merkelige historien bare var en gal manns fantasi, noe som pa mange
mater forklarer det deformerte universet i filmen. Akkurat denne avslutningen er likevel ikke
bare avskrekkende, siden den ogsa bringer en helt ny dimensjon inn og setter fortellingen i et
nytt lys. Noen ganger kan faktisk den naturlige forklaringen vaere mer skremmende enn den

overnaturlige!

Pa den andre sida av den grenselinja som ifglge Todorov er «det fantastiske», har vi «det
fantastiske-vidunderlige», som i motsetning til forrige kategori avslutter med en overnaturlig
forklaring. Ganske mange horrorfiksjoner passer inn under denne beskrivelsen, nettopp siden
den overnaturlige forklaringen kan sies a vaere med pa a forskrekke, for eksempel ved at en til
slutt er ngdt til & innse at spokelsene ikke bare er mennesker i hvitt laken som har kledd seg ut
— de er faktisk virkelige. Det er dette synet Tom Egeland stgtter med utsagnet jeg siterte i
innledningen: det overnaturliges eksistens gjer at vi mister forankringen i virkeligheten og

verdenshildet vart gdelegges. Jonathan Crane papeker imidlertid at bekreftelsen av det
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overnaturlige i en horrorfilm ikke ngdvendigvis trenger a oppfattes som skremmende av

seeren, selv om karakterene i filmen oppfatter det slik:

When it is simply impossible to discern, long into the narrative, whether or not things are what they
seem, as in Rosemary’s Baby (1968) and The Birds (1963), everything on screen, all interiors, exteriors,
characters, and their interactions, are imbued with dread import. In this world there is too much

meaning, and confirmation of the supernatural comes as a relief (Crane 2004:145).

Det som er skremmende i disse filmene er, i falge Crane, at en ikke vet arsaken til de (for)
mange mystiske hendelsene — at en altsa befinner seg i «det fantastiske». Bekreftelsen av det
overnaturliges eksistens gjar derimot at vi far en slags forstaelse av hvordan ting henger
sammen, til tross for at det overnaturlige ironisk nok jo er noe som vanligvis ligger utenfor
var forstaelsesevne. At det i det hele tatt finnes en arsak, er i falge Cranes tankegang likevel

bedre enn ikke i det hele & vite hva fenomenene skyldes.

W. H. Rockett bruker i et essay om «skrekkfilmens hemmelighet» begrepet «den lukkede
dara». Rockett skriver at sa lenge dgra er lukket er det umulig & vite hva som foregar pa den
andre sida, men at alt for mange som lager film i dag (det vil si i 1982, da artikkelen ble
skrevet) «fgler (...) seg ngdsaget til & gjare det som lar den martrende angsten fa bli direkte
frykt, og deretter virkelig lettelse: de apner dgra» (Rockett 1983:4). Tanken er selvsagt at

ingenting er sa skremmende som det som skjuler seg bak en lukket der — det vi ikke vet:

De fleste av samtidens skrekkfilmer er lovprisninger til overgangen fra kaos til orden. Vi starter opp i et
uoversiktlig marke og arbeider oss via diverse redsler fram til tunnelens utgang, der lyset atter far
flomme og de gode makter atter styrer verden. Tingene fayes inn i en begripelig, avsluttet helhet. Den

diffuse angsten far navn, blir til frykt for en bestemt trussel som alltids kan overvinnes i siste akt (s. 5).

Rockett gir eksempelet at den lukkede dgra endelig apnes og at det viser seg at det bak der
finnes det et tre meter hgyt insekt. Publikum vil imidlertid ikke skrike av redsel. Rockett
mener skriket vil ha «en merkelig klang av lettelse» — et insekt pa tre meter er ganske ille,
men sa lenge en vet hva en har a forholde seg til skal en nok alltids klare & hamle opp med
det. «Jeg var redd det skulle veere tretti meter hgyt», vil publikum i falge Rockett tenke. |
falge Rockett vil nemlig den menneskelige bevissthet klare & forholde seg til alt det
horrorbgker og horrorfilmer klarer a stable pa beina:

Uansett hva slags avsindig skremsel en special-effect-tekniker eller forfatter har klart & spekulere ut s&
kan det aldri méale seg med det som befinner seg pa den andre sida av darterskelen — i fantasiens rike.

Den Ytterste Gru er den som ikke kan tenkes starre, og den finnes bare bak den lukkede dgra. Sees den
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blir den endelig og avgrenset, bare nok et punkt pa var skala av mer eller mindre uhyggelige ting og
hendelser (ibid).

Det Rockett pA mange mater sier er altsa at det ikke er noe verken mer eller mindre
skremmende at forklaringen pa «det uforklarlige» er overnaturlig i stedet for naturlig. Selv om
vi far presentert noe som ikke finnes i var verden og ligger utenfor det vi vil kalle «normalt»,
behandler vi det vi ser som om det var noe helt normalt vi er i stand til & forsta. Dette synet
gar altsa stikk i strid med for eksempel Tom Egeland som ser pa det overnaturlige som det
som skremmer, nettopp pa grunn av at vi ikke klarer a forstd det. Det er med andre ord altséa

ikke gitt verken hva som skremmer eller hva som ma til for & skremme.

For & bevege oss tilbake til «det fantastiske-vidunderlige», sa finner vi der fgr vi er kommet til
den avslgrende avslutningen (og fortsatt befinner oss i det fantastiske) ofte en eller flere
personer som har som oppgave a skape tvil hos hovedpersonen og seeren. De praver a
overbevise om at «alt ma ha sin naturlige forklaring», og skaper dermed den balansen som er
nedvendig for at seeren fortsatt skal tvile og ikke automatisk tro at det som skjer har en
overnaturlig forklaring. Et alternativ til dette er at seeren ikke lenger identifiserer seg med
protagonisten og begynner a lure pa om han eller hun har en forvridd virkelighetsoppfatning.
Det er tilfellet i The Shining (1980) der det lenge er uklart om Jack Torrance bare er blitt gal
og ser ting som ikke finnes, eller om det virkelig finnes onde krefter i hotellet. Mot slutten
viser det seg at det faktisk er tilfelle, og at det er disse onde kreftene som gjar Jack Torrance

gal.

Selv om seeren ikke skal vite sikkert fgr mot slutten at det er overnaturlige ting pa gang og at
en befinner seg i det vidunderlige i stedet for det uhyggelige, vil en ikke automatisk oppna det
ved & plassere en karakter som prgver & overbevise om at alt har en naturlig forklaring.
Erfarne horrorfilmseere vil vite at det ofte er nettopp disse karakterene som vil bli de farste
ofrene for de overnaturlige kreftene som herjer. Faktum er at mange horrorfiksjoner befinner
seg i det Todorov kaller «det rett og slett vidunderlige», der det er helt dpenbart gjennom hele
fiksjonen at det finnes overnaturlige krefter. Todorov nevner videre fire typer av "det rett og
slett vidunderlige’, der science fiction er en av dem. Denne kategorien forsgker a forklare
overnaturlige fenomener og hendelser pa en (kvasi)vitenskaplig mate, slik det for eksempel
blir gjort i Frankenstein. Der stilles det ikke spagrsmal ved at det i det hele tatt er mulig a
bygge et menneske ved hjelp av kroppsdeler og kraften fra lyn, siden de overnaturlige

elementene i "det rett og slett vidunderlige’ «fremkalder ingen undren» (Todorov 1989).
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Som jeg har forsgkt & vise med mine eksempler, finnes horror i alle kategorier av Todorovs
skjema, og ikke farst og fremst innenfor det uhyggelige, slik Todorov selv pastar, innenfor det
vidunderlige, slik Tom Egeland pastar, eller kun innenfor det fantastiske, slik W. H. Rockett
pastar. Knut Ove Eliassen pastar at «Todorovs perspektiv er opplysende i den forstand at det
pd illustrerende vis far klargjort én mulig mate en tekst kan fungere uhyggelig pa, men
konfrontert med iser nyere materiale viser hans teori seg a ha en relativt beskjeden
utsigelseskraft» (Eliassen 1994:144). Eliassen bruker Stephen King som eksempel, og
papeker at King sjelden forsgker a sa tvil om at hendelsene som skjer i skrekkromanene hans
har en overnaturlig forklaring, uten at dette verken gjor tekstene mindre skremmende eller
fantastiske. Det samme skriver Rockett: «King ville ha gjort narr av var lille historie om dgra:
’Du kan skremme folk med det ukjente lenge, sveert lenge,” hevder han, men det er som i
poker — far eller siden ma du syne kortene.” King ville nadig holde dgra lukket, fordi det ville
veere som 4 spille bare for a holde stillingen og ikke for & vinne» (Rockett 1983:5). Men mens
Eliassen er enig med King og mener at ogsa det overnaturlige kan skremme, er Rocketts
poeng her & demonstrere at King tar feil, ved & papeke det selvfalgelige faktum at det er
mennesker som har skapt de horrorfiksjonene vi leser og ser, og at ingenting av det som skjer
dermed kan overga den menneskelige forstand. Poenget mitt er at spgrsmalet om hendelsene i
en horrorfiksjon har en naturlig eller overnaturlig forklaring, kanskje ikke er sa avgjerende for
a forsta horror-begrepet nar alt kommer til alt. At horror har en viss tilknytning til det
fantastiske er det likevel liten tvil om. Sentralt i dette star redselen for «intetheten», noe jeg

diskuterer naermere i neste punkt.

2.2.2. Horror som en modus

En leksikonbeskrivelse av hva horrorfiksjon er forteller at:

Horror fiction is fiction in any medium intended to scare, unsettle, or horrify the audience.
Historically, the cause of the "horror" experience has often been the intrusion of a supernatural element
into everyday human experience. Since the 1960s, any work of fiction with a morbid, gruesome, surreal,

or exceptionally suspenseful or frightening theme has come to be called "horror" («Horror fiction»).

Hvis det er slik at forstaelsen av selve begrepet «horror» har endret seg etter 1960, er det
kanskije ikke sa rart at Todorovs tankegang i dag ikke virker like relevant. Boka kom riktignok
ut i 1970, men det var pa denne tida farst og fremst innen filmmediet at horroren hadde

begynt & endre seg, mens Todorov utelukkende brukte skjgnnlitteratur for a illustrere
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poengene sine. Det skal ogsa sies at Todorov ikke farst og fremst var ute etter 4 studere
horror, selv om de sjangerkriteriene han stiller for den fantastiske litteraturen ogsa ma gjelde
for horrorlitteraturen. Rosemary Jackson bringer i Fantasy: The Literature of Subversion en
litt fornyet framstilling av den fantastiske litteratur (og dermed ogsa horror). Jackson tar
utgangspunkt i Todorovs arbeid, men velger a fokusere pa aspekter hun mener han har valgt a
overse. For det farste papeker hun at alle fantastiske tekster, pa samme mate som andre
tekster, blir bestemt av sin sosiale kontekst. Forfattere ma plasseres i forhold til historiske,
sosiale, gkonomiske, politiske og seksuelle determinanter, samt den litterzere fantasy-
tradisjonen de tilhgrer (Jackson 1981:3). Dette kan ogsa settes i sammenheng med det synet
hun senere inntar til fantastisk litteratur — eller «fantasy» som hun med jevne mellomrom
kaller det. Ved & modifisere pa Todorovs skjema, kommer hun fram til at det fantastiske ikke
er en sjanger, men heller en modus som inntar ulike sjangermessige former. Med en slik
pastand i mente kunne en kanskije laget en lenger utgreiing av hvordan begrepene «sjanger»
og «modus» skal tolkes, men viktigere er det a fa fram hva det er hun mener med dette,
nemlig at den fantastiske litteraturen endrer seg. Fantastisk litteratur pa 1700- og 1800-tallet

er ikke den samme (s. 4).

Jacksons beskrivelse av denne modusen ligner pa Todorovs framstilling. Hun sier at «the
fantasic exists in the hinterland between ’real’ and *imaginary’, shifting the relations between
them through its indeterminacy» (s. 35). Ved a sette det virkelige og det uvirkelige opp mot
hverandre gjennom sin problematiske framstilling av virkeligheten, angriper det fantastiske
var virkelighetsforstaelse, noe som ogsa gjelder pa det tematiske plan. Jackson skriver at det
fantastiske ofte spiller pa problemer med a tolke hendelser og ting som objekter eller bilder,
noe som forvirrer leserens kategori «virkelighet» (s. 20). For & demonstrere dette trekker hun
fram det fantastiskes fokus pa synssansen og et stadig tilbakevendende tema innen fantastisk
fiksjon — problemer med 4 se: «it is remarkable how many fantasies introduce mirrors,
glasses, reflections, portraits, eyes — which see things myopically, or distortedly, as out of
focus — to effect a transformation of the familiar into the unfamiliar» (s. 43). Jackson bruker
videre denne betraktningen for & komme med en kommentar til vart samfunn: «In a culture
which equates the ’real” with the *visible” and gives the eye dominance over other sense
organs, the un-real is that which is in-visible (...) ‘I see’ (is) synonymous with ‘I understand’»
(s. 45). | det fantastiske kan derimot ikke verden utelukkende forstas ved & se, og det usynlige
blir ikke bare like virkelig som virkeligheten — det blir en del av virkeligheten. Dette altsa til

tross for at Jackson ogsa sier at den fantastiske verdenen aldri blir helt virkelig, like lite som
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den blir helt uvirkelig — den finnes hele tiden et sted midt imellom (s. 19). Jackson papeker
imidlertid ogsa at synet pa «virkeligheten» hele tiden er under utvikling, noe som ogsa gjar at
det fantastiske endres i takt med dette. Mens ideen om radiobglger for 150 ar siden ikke bare
var fantastisk, men til og med vidunderlig, nettopp fordi at det ikke er mulig a se disse med
det blotte gyet, vil en skildring av dette fenomenet i dag ha en relativt mimetisk form.’ Ved &
utfordre var forstaelse av virkeligheten, som rom, tid og form, kan en pa mange mater si at et
sparsmal om grenser blir det fantastiskes hovedanliggende. Jackson skriver at mens Todorov
sa pa sparsmalet om tvil som det viktigste for det fantastiskes narrative struktur, ser hun pa
dette som en erstatning for sparsmalet om dets tematiske problemstilling: det virkelige og
sanne i forhold til det som vi kjenner til og er i stand til & se (s. 48-49). Jeg vil komme

neermere tilbake til hvilke tema og motiv horror tar opp og bruker i sine narrativ.

Et annet viktig poeng hos Jackson er at det fantastiske (inkludert horror) beveger seg mot «et
ikke-betydningens omrade». Jeg var inne pa dette allerede i innledningen av avhandlingen,
nemlig at horror (og annen fantastisk litteratur) ikke henter sine uttrykksmidler fra allegorien
eller poesien, men at innholdet ma tolkes bokstavelig for at ikke horroren skal miste sin

effekt. Jackson skriver at det gjgr den ved a forsgke & utsi «det som ikke kan nevnes»:

It does this either by attempting to articulate "the unnameable’, "the nameless things’ of horror fiction,
attempting to visualize the unseen, or by establishing a disjuntion of word and meaning through a play
upon "thingless names’. In both cases, the gap between signifier and signified dramatizes the

impossibility of arriving at definite meaning, or absolute ‘reality” (s. 41).

Dette sitatet ma ogsa ses i sammenheng med det Jackson skriver helt til & begynne med i
boka, nemlig at fantastisk litteratur innehar en vilje til & sgke etter et tap eller savn. Det
fantastiske sgker det usagte og det usette i en kultur, det som har blitt tiet, gjort usynlig,
fordekket og gjort manglende, og forteller om det umulige forsgket pa a realisere dette (s. 4). |
tillegg knytter Jackson dette «ikke-betydningens-omrade» opp mot psykoanalyse, noe jeg

kommer tilbake til.

Ogsa Kaj Berseth Nilsen kommer inn pa samme felt i en artikkel om den fantastiske
litteraturens sprak. Han bruker begrepet «en flenge i virkelighetsbildet» for & beskrive det
paradoksale «verken-eller»-forholdet mellom det uhyggelige pa den ene sida, og det

vidunderlige pa den andre. Han viser til Iréne Bessiére, som kritiserer Todorov og papeker at

% Jackson bruker med utgangspunkt i Todorovs skjema begrepene mimetisk, fantastisk og vidunderlig for &
beskrive forholdet som finnes i en tekst til den virkelige verden. Det fantastiske har elementer av de to andre i
seg ved & anta at det som fortelles er sant for sa & bryte den antagelsen ved & introdusere det som innenfor disse
grensene er umulig og uvirkelig (Jackson 1981:34).
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fantastisk litteratur ikke er nglingen mellom disse to ordenene, men noe som skapes av
motsetningsforholdet de to imellom, og deres gjensidige avvisning av hverandre. Sentralt star
redselen og angsten for det ukjente — denne «flengen» i vart virkelighetsbilde. For hvordan
skal en forholde seg til noe som verken er «virkelig» eller «ikke-virkelig»? Den menneskelige
bevissthetens grenser settes pa prave stilt overfor et slikt dilemma, og det er denne intetheten
som befinner seg i mellomrommet mellom disse to (eneste) mulighetene blant annet horror
bruker til & skape angst (Nilsen 1985).

2.2.3. Horrorens motiver

Tzvetan Todorov peker pa tre funksjoner det fantastiske har i verket og som skiller den

fantastiske fiksjonen fra annen fiksjon:

For det farste frembringer det fantastiske en serlig virkning pa leeseren — frygt, eller reedsel, eller
simpelthen nysgerrighed —, som de andre genrer eller littereere former ikke kan fremkalde. For det
andre tjener det fantastiske det forteellende, det opretholder spandingen: tilstedeverelsen av fantastiske
elementer tillader en seerlig teet tilretteleeggelse af handlingen. Endelig har det fantastiske en ved farste

gjekast tautologisk funktion: det muligger beskrivelsen af et fantastisk univers (Todorov 1989:87).

Et annet viktig poeng i forhold til hva som skiller horror fra annen fiksjon, er spgrsmalet om
hvilke motiver'® som tas i bruk. Todorov deler det fantastiskes motiver inn i to kategorier:
jeg-motiver, og ikke-jeg-motiver. Jeg-motivene tar opp forholdet mellom mennesket og
verden, nermere bestemt forholdet mellom persepsjon og bevissthet. Det er gjennom sansene
vi oppfatter verden, men hva om vi ikke kan stole pa sansene vare? Det er som nevnt spesielt
synssansen som settes i fokus i jeg-motivene, og det viser seg gang pa gang at a sette
likhetstegn mellom «jeg» og det gyet ser, ender relativt fatalt. Todorov nevner ogsa mer
spesifikke eksempler pa hva han mener hgrer til jeg-motivene, sann som en sterk form for
kausalitet, pan-determinisme, mangedoblingen av personligheten, gjennombrytningen av

grensen mellom subjekt og objekt og transformasjon av tid og rom (s. 109).

Ikke-jeg-motivene, sier Todorov, er knyttet til problemer med det underbevisste. | stedet for
menneskenes forhold til verden, handler disse om menneskenes forhold til sine egne begjaer.

19 Jeg har valgt & bruke begrepet «motiv» her, da jeg faler det i norsk sammenheng er mer dekkende enn «tema.
Rosemary Jackson bruker imidlertid begrepet «theme», og 0gsa den danske oversettelsen av Todorovs Den
fantastiske litteratur, som jeg har benyttet meg av, snakker om «temaer». Skillet mellom disse to ordene er heller
ikke pa norsk alltid sa stort, men i dette tilfellet, for eksempel nar det er snakk om nekrofili og mord, faler jeg det
passer bedre & bruke «motiv». Nar det er snakk om «det gode mot det onde», kunne det imidlertid kanskje passet
bedre & bruke «temas.
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En forstaelse av Freud og psykoanalysen er dermed ngdvendig for a forsta hva Todorov her
snakker om. Far jeg kommer inn pa det, vil jeg imidlertid nevne de fire hovedgruppene av
jeg-motiver som Rosemary Jackson deler den fantastiske fiksjonen inn i: (1) usynlighet (2)
transformasjon (3) dualisme, og (4) det gode mot det onde. Disse temaene/motivene bruker
videre en rekke undermotiver: spekelser, skygger, vampyrer, varulver, dobbeltgjengere,
selvets opplasning, refleksjoner (speil), kabinett, monstre, uhyrer, kannibalisme. Unormale
psykologiske tilstander — hallusinasjoner, drammer, galskap og paranoia kommer ogsa fra
disse, og alt dette viser en prosess der grenseoppmerking i forhold til kjgnn og sjanger bergres
(Jackson 1981:48-49). Jackson konkluderer med at: «The relation of the individual subject to
the world, to others, to objects, ceases to be known or safe, and problems of apprehension (in
the double sense perceiving and of fearing) become central to the modern fantastic» (s. 49).
Dette omhandler altsa farst og fremst den gruppen av motiver Todorov kaller jeg-motiver.
Jackson skriver imidlertid ogsa om ikke-jeg-motivene, og trekker fram sadisme, incest,
nekrofili, mord og erotisme som eksempler pa hva de underbevisste begjerene «farer til» (s.
51). Det er imidlertid ikke gitt at en horrorfiksjon kun tar i bruk enten et jeg-motiv eller et
ikke-jeg-motiv. Jackson viser til bruken av demoner som et eksempel, og peker pa at disse
ikke er overnaturlige, men er en manifestasjon av underbevisst begjeer: «Around such
narratives, themes of the ’I’ and the ’not-I" interact strangely, expressing difficulties of
knowledge (of the ’I’) (introducing problems of vision) and of guilt, over desire, (relation to
the ‘not-1") articulated in the narrative (...), the two intertwining with each other, as in
Frankenstein» (s. 55). Her er menneskets forhold til bade verden og sine ubevisste begjaer
vesentlig, og med monsteret som et midtpunkt for det hele. Jeg vil komme naermere tilbake til

den rollen monsteret har i horrorfiksjonen.

2.3. En psykoanalytisk forstaelse av horror

For a forsta hva som ligger bak disse «ikke-jeg-motivene», vil jeg ga helt tilbake til 1919 da
Sigmund Freuds Das Unheimliche farste gang ble publisert. Dette essayet har innen
litteraturvitenskapen fatt en klassikerstatus, selv om psykologer ikke lenger tar Freud like
serigst. Freud gnsker i essayet a undersgke «det uhyggelige», sett ut i fra et psykoanalytisk
perspektiv, eller som han selv sier det: «Det kunne veaere interessant at vide, hvad denne falles
kerne er, som gar det muligt at praecisere det "uhyggelige’ inden for det angstfremkaldende»
(Freud 1998:15).
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Psykoanalyse var en form for psykoterapi som Freud og hans elever utviklet, og gjennom
erfaringer med bruk av metoden gjennom behandling (samtale, drammeanalyse osv.) av
pasienter, kunne Freud etter hvert skape en personlighetsteori for & beskrive spesielt de
ubevisste prosessene som skjer i mennesket. Freud kom fram til at en personlighet bestar av et
«id» (de ubevisste lystene), et «jeg» (det bevisste) og et «overjeg» (samvittigheten), som ofte
er i konflikt med hverandre. Mens det ubevisste prgver a fa jeget til a falge de instinktive
lystene sine, vil overjeget forsgke a gjere slik at jeget falger sine internaliserte idealer og
normer. Nar det gjelder de ubevisste lystene, var Freud spesielt opptatt av barndommen og de
lystene som blir fortrengt etter hvert som barnet utvikles og far et sterkere innslag av et
overjeg. Disse lystene forsvinner imidlertid ikke helt, og Freud mener de blir en del av det

underbevisste — det vil si lyster jeget har, men ikke selv er klar over.

2.3.1. Freud og det uhyggelige

Das Unheimliche er som nevnt altsa en studie av angstfglelsen, og Freuds mal er her &
beskrive hvorfor og hvordan vi faler angst. Det farste Freud gjer er a ta tak i selve ordet
«unheimlich», det motsatte ordet av «heimlich» — som i norsk oversettelse bade kan bety
hjemlig og hyggelig, men ogsa hemmelig og skjult. Etter en lengre utgreiing kommer Freud
fram til at ordet ogsa kan bety uhyggelig, sann at det altsa far en motsatt betydning av den en
vanligvis tenker pa. Spgrsmalet blir da hvordan det som er hjemlig og hyggelig, ogsa kan
veere hemmelig og uhyggelig. Svaret gir Freud ved a pasta at «dette uhyggelige er sa sandelig
ikke noget nyt eller fremmed, men noget, som sjelelivet lige fra farste begyndelse har veeret
fortroligt med, men som blot gennem fortreengningsprocessen er blevet fremmedgjort fra det»
(Freud 1998:42). Freud pastar dermed at det en i voksen alder oppfatter som uhyggelig og
fremmed, en gang i den tidlige barndommen var det stikk motsatte — nemlig hyggelig og

kjent/hjemlig, far det ble fortrengt inn i det underbevisste.

Freud viser i essayet flere eksempler pa hvordan det som en gang var gnskelig, senere

synliggjer seg gjennom angst og fryktfalelse. Han skriver blant annet:

For en del mennesker ville kronen pa uhyggen veere forestillingen om at blive begravet som skindgd.
Psykoanalysen har imidlertid lert os, at denne raedselsfantasi blot er forvandlingen af en anden fantasi,
som der oprindelig ikke var noget reedselsvaekkende ved, men som blev baret af en vis vellyst, nemlig

fantasien om at leve i moders liv (s. 45).
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Disse underbevisste lengslene kan med andre ord komme til uttrykk i andre former enn slik de
var opprinnelig, og Freud trekker ogsa fram at nevrotiske menn har forklart han at det er noe
uhyggelig ved det kvinnelige kjgnnsorganet. Freud skriver at : «Dette uhyggelige er imidlertid
indgangen til menneskebarnets gamle hjem, til det sted, hvor vi alle en gang til at begynde
med har dvelet» (s. 46). Ogsa denne frykten er, i falge Freud, altsa et fortrengt anske om a
vende tilbake til moderens liv: «Det uhyggelige er altsa ogsa i dette tilfeelde det i sin tid
hjemlige, fortrolige. Forstavelsen u- i dette ord er imidlertid fortreengningens marke» (s. 47).
Freud skriver videre at det ogsa finnes en rekke andre redsler som stammer fra fortrengte
gnsker, for eksempel nar vi frykter avskarne hoder og hender og at disse skal fa et selvstendig
liv (som for eksempel var tilfellet i filmen Evil Dead 2). | fglge Freud kommer denne angsten
av det underbevisste kastrasjonskomplekset som ble fortrengt i barndommen (ibid) — en frykt
for at faren vil kastrere sgnnen hvis han praver a oppna seksuell kontakt med sin mor. Freud
peker pa samme arsak til frykten for & bli blind (s. 31). Ogsa frykten for at dokker skal bli
levende finner Freud arsaken til i barndommen, men da var imidlertid ikke dette en frykt, men
faktisk et gnske (s. 33-34).

Freud legger spesiell vekt pa den sakalte dobbeltgjengeren — en fordobling av jeget. |
forbindelse med denne papeker Freud at et menneskes utvikling fra barn til voksen kan
sammenlignes med menneskets utvikling generelt, fra urtida og fram til i dag: «Det
uhyggeliges karakter kan jo kun stamme fra, at dobbeltgjeengeren er en dannelse, der tilhgrer
de overvundne sjelelige urtider, en dannelse som ganske vist den gang havde en venligere
betydning» (s. 36-37), og videre: «Der er her tale om at gribe tilbage til enkelte faser i jeg-
felelsens udviklingshistorie, om en regression til en periode, hvor jeg’et endnu ikke har
afgraenset sig skarpt i forhold til den ydre verden og til den anden» (s. 37). Denne frykten kan
delvis plasseres under kategorien animisme, som Freud skriver en del om. Mye av det som
oppfattes som uhyggelig, skriver Freud, bergrer pa en eller annen mate de restene vi har av
animistisk sjeleaktivitet — troen pa at det finnes overnaturlige krefter. Blant disse nevner
Freud for eksempel troen pa «det onde blikk», eller den uhyggefalelsen som oppstar nar
hendelser gjentar seg, tilsynelatende ikke tilfeldig. Til begge disse tilfellene finner Freud
forklaringen i det underbevisste, og det gjar han ogsa med hensyn til frykten for ander og
spokelser. At det eksisterer religioner som forteller oss at vi far leve videre etter at vi er dade,
er et godt bevis pa at mennesket fortsatt ikke er herre over deden og klarer & akseptere den:
«Setningen: ’alle mennesker skal dg’ fremfares ganske vist i leerebggerne i logikk som

forbillede for en generell pastand, men den er ikke indlysende for noget menneske, og vort
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ubevidste har i dag lige sa lidt som far plads til forestillingen om vor egen dgdelighed» (s.
43). Freud konkluderer med at siden vi fortsatt tenker pa samme mate om dgden som for flere
tusen ar siden, er det heller ikke merkelig at den primitive angsten for de dgde fortsatt
eksisterer — til tross for at vi altsa offisielt ikke lenger tror pa at de avdgde kan dukke opp

igjen som kropplase sjeler.

Freud skiller altsa mellom to typer som kilde for uhygge: den som skyldes de individuelle
fortrengningene til underbevisstheten i barndommen, og den som er kollektiv, og kommer fra
kulturens historiske utvikling. Restene som finnes etter animisme, tilhgrer denne siste
kategorien. Her finner en ogsa frykten for at sjellgse ting skal bli levende. Knut Ove Eliassen
skriver at mennesket i den moderne verden forstar seg selv som tingenes herre og som den
eneste “beveger’ i kosmos. Nar tingene blir levende, er mennesket ikke lenger herre over
kosmos, og i stedet for at mennesket har makt over tingene, blir det tingene som har makt
over mennesket (Eliassen 1994:151-152). Freud peker imidlertid i sitt essay pa at det ikke
ngdvendigvis ma oppfattes som uhyggelig at dede ting blir levende. Han trekker fram H. C.
Andersens eventyr om tinnsoldaten som et eksempel pa akkurat dette, men papeker at dette er
diktning og ikke virkelighet: «(I) digtningen er der meget, der ikke er uhyggeligt, som ville
have veeret det, hvis det skete i livet, og (...) i digtningen eksisterer mange muligheder for at
oppna uhyggelige virkninger, som ikke eksisterer i livet» (Freud 1998:52). Altsa oppfattes
ikke den levende tinnsoldaten som skremmende, fordi det hele er et eventyr og ikke
virkelighet. Andersen gjer heller ikke noe forsgk pa a skape uhygge ved situasjonen, noe
Freud papeker henger sammen med at eventyrets framstillingsverden ikke faller sammen med
den realiteten vi er fortrolige med: «Eventyrets verden har (...) pa forhand forladt realitetens
grund og abent bekendt sig til antagelsen af animistiske overbevisninger» (ibid). Den
uhyggelige falelsen, papeker Freud, kan bare oppsta hvis troen pa det animistiske har blitt
fortrengt, noe som altsa ikke er tilfelle i eventyrene. Disse bemerkningene kan i stor grad sies
a henge sammen med Todorovs skjema, der eventyret selvsagt havner inn under «det
vidunderlige». At de fenomenene som vi i var verden ville sett pa som uvirkelige og
skremmende innenfor fiksjonen blir sett pa som helt normale, gjar at vi forlater «realitetens
grunnx» og kaster oss inn i den vidunderlige verdenen der alt er mulig. Og nér de overnaturlige
fenomenene automatisk godtas, viser det at mennesket har overvunnet alt ubevisst frykt for
dem. Freud mener derimot at den typen uhygge som stammer fra de fortrengte kompleksene
fra barndommen, er mer resistent enn den uhyggen som stammer fra animisme, og har

vanskeligere for & bli overvunnet, selv innenfor et «vidunderlig» univers (s. 54). Han papeker
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imidlertid et viktig poeng mot slutten: om vi faler uhygge eller ikke, henger sammen med

hvilken karakter i fortellingen vi personifiserer oss med (s. 55).

2.3.2. Psykoanalytisk horrorforskning

Som allerede nevnt er Rosemary Jackson en av dem som bruker Freud og hans
psykoanalytiske forstaelse av det uhyggelige til & tolke horror. Hennes utgangspunkt er at det
underbevisste har en sa sentral del i den fantastiske litteraturen, at det ikke er mulig 8 komme
utenom den. | Fantasy — The literature of subversion papeker hun at det fantastiske forsgker a
skape rom for en diskurs pa et ikke-bevisst niva, noe som farer til en problematisering av
sprak og lyster (Jackson 1981:62). Et slikt eksempel er det som er tabu i vart samfunn, og som
ma undertrykkes for at kulturen skal besta, noe Freud ogsa papeker i Totem und Tabu (1912).
Her trekker Freud fram det han mener er de starste tabuene, nemlig incest (sgnnen som vil ha
mor) og daden (et anske om a komme i kontakt med lik). Jackson trekker fram fortellinger om
spokelser og vampyrer som et eksempel som tar for seg dette siste tabuet. Som et eksempel pa
en forfatter som spesielt som tok opp tabuer i sin litteratur, trekker Jackson fram Marquis de
Sade, som skrev sadistiske'!, voldelige og pornografiske tekster. Hun skriver om disse: «This
frustration and violent rupture in Sade (...) [shows] desire for *a nonrelationship of zero,
where identity is meaningless’ [which] is analogous to a mystical quest for union with an
absolute ‘Other’» (5.78). Selv om det altsa skulle finnes et slikt ubevisst anske om & ga i union
med dette «absolutte Andre», for eksempel horrorens monster, skriver imidlertid Jackson at

Freud insisterer pa at dette gnsket om a bevege seg mot et nullpunkt, ikke er et dedsgnske:

The pull towards entropy signifies the tendency of an organism to move towards stability, where the
organic merges with the inorganic and where separate units fuse together. The subject is drawn back
through the primitivism of the child, where ‘everything is connected with anything else (so that) nothing

is connected to anything else’ (s. 80).

Jackson skriver videre om Jacques Lacans teori om et speilstadium, som finnes i menneskets
utvikling mellom det farste stadiet (da barnet bare er klar over seg selv og ikke klarer a skille
seg fra det andre) og det andre stadiet (da barnet er blitt klar over denne forskjellen).
Speilstadiet er det stadiet der denne endringen er i ferd med & skje, som om barnet sa seg i
speilet og oppfattet seg selv som et objekt (s. 88). Den fantastiske litteraturen praver, i falge
Jackson, imidlertid & reversere speilstadiet og fare mennesket tilbake til det farste stadiet — der

1 Ordet *sadisme’ stammer nettopp fra de Sade.
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ingenting hadde mening. A komme seg tilbake til denne ikke-meningstilstanden er imidlertid
en umulighet, noe de fantastiske tekstene selv etter hvert finner ut av. Noe slikt ville nemlig
veert en ikke-menneskelig diskurs, og a forsgke a gi en slik prosess en stemme gjennom
litteraturen blir dermed en selvmotsigelse. A reversere speilstadiet kunne ikke skjedd uten at
mennesket ogsa mistet spraket — og menneskeligheten. De fiktive karakterene som forsgker a
komme tilbake til dette ikke-meningens-stadium, er med andre ord dgmt til a feile. I tilfellet
med en dobbeltgjenger ender en gjenforening med denne dermed med den enes dad (s. 90-
91).

Selv om en del av dette for noen kanskje kan hgres litt sgkt ut, skjgnner en likevel hvordan en
ved a falge en slik tankegang og argumentasjon kan bruke psykoanalyse og det underbevisste
til & forklare horrorens appell. Tanken her er altsa at folk ser pa horror fordi at de ogsa pa et
underbevisst niva gnsker a bevege seg mot et ikke-betydningens omrade og ga i union med

det «absolutte Andre».

Steven Jay Schneider skriver at det siden slutten av 1970-tallet har dukket opp et stort antall
ulike metoder a lese horrorfilm pa i psykoanalytisk retning (Schneider 2004:2) Noe av
grunnen til dette forklarer muligens William Patrick Day, som hevder at det er en sa slaende
likhet mellom den gotiske litteraturen og Freuds tankegang, og at det ikke er mulig a late som
om denne ikke eksisterer. Begge tar opp spgrsmal om personlighet og identitet, seksualitet og
lyster, frykt og nervgsitet, men forskjellen ligger i at mens de gotiske romanene presenterte
disse konfliktene som fiksjon, presenterte Freud dem som fakta (s. 6-7). Michael Levine
hevder imidlertid at Freud selv nok ikke ville ha likt en slik psykoanalytisk metode for & lese
horrorfilm pa, siden de fleste som driver med dette har en kognitiv tilneerming til stoffet
(Levine 2004:36). Freud jobbet som kjent med pasienter og presenterte sine teorier som et
resultat av samtaler med dem. Levine skriver videre om mye av den kritikken som har veert
rettet mot Freud, og at hans arbeid ikke er vitenskap, siden ingen av hans teorier verken kan
testes ut eller verifiseres pa en vitenskaplig mate. Levine hevder imidlertid at selv om
psykoanalysen ikke er vitenskap, betyr ikke det at den ikke er riktig (s. 36). At psykoanalysen
har blitt sett pa som vitenskap i stedet for filosofisk tenkning, ma nok Freud ma ha mye av
skylden for, skriver Levine, siden Freud selv trodde at hans teorier til et visst punkt kunne
testes ut vitenskaplig. I felge Jim Hopkins er psykoanalysen i stedet et utvidet form for
«commonsense» eller folkepsykologi, der det er dpenbart hvordan underbevisstheten gir

uttrykk for tematisk affinitet - for eksempel at en drammer at en drikker vann hvis en er terst
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(s. 37). Pa samme mate kan horror skremme oss, siden underbevisstheten setter de

inntrykkene vi far gjennom filmen i nar relasjon med noe som har blitt fortrengt.

Det viktigste spgrsmalet den psykoanalytiske horrorforskningen stiller seg er: Hvorfor gnsker
noen frivillig & la seg skremme? Levine hevder at dette kan veere et individuelt spgrsmal, og at
det er ulike grunner til at folk liker en film: «A scene may evoke masochist pleasure for one
person and sadistic, fetishistic, or voyeuristic pleasure (or some combination thereof) for the
person with the popcorn in the next seat» (s. 51). Cosimo Urbano kommer inn pa noe av det
samme nar han skriver at noen kanskje ser horrorfilm fordi de tiltrekkes av blod og garr, mens
andre kanskje ser pa horror fordi de liker & se samfunnet brytes ned, slik horrorfilmene ofte
portretterer. Og sa finnes det dem som bare ser pa horror fordi at vennene deres gjer det.
Urbanos poeng er at uansett hvilken grunn folk har til a se horror, gjar de det fordi de
forventer at de skal bli skremt (Urbano 2004:26). Og som sagt er det viktige spgrsmalet i
denne sammenhengen: Hvorfor skulle de gnske det? Innenfor den psykoanalytiske
horrorforskningen legges det underbevisste og de fortrengte tankene til grunn. Nar disse far
lov til & komme opp til overflaten oppleves horror ikke bare som skremmende, men gir ogsa
en form for nytelse. | de kommende avsnittene vil jeg ta opp ulike aspekter ved horrorfilm og
se nermere pa hva psykoanalytiske horrorforskere sier om disse i forhold til spgrsmalet om
hva det er som gjar at mange opplever en viss nytelse i & se horror, samtidig som jeg ogsa
presenterer noen alternative, ikke-freudianske forklaringer.

2.4. Hvorfor tiltrekker horror?

2.4.1. Monsteret og det monstrase

Jeg har tidligere nevnt monsteret som en projeksjon av «det absolutte Andre». Robin Wood
har gjort oppmerksom pa at horrorfilmen tematiserer grensedragningens problem. Det er
monsteret som representerer det andre, det fortrengte, det individet og kulturen ikke vil
vedkjenne seg, og nar monsteret dukker opp, tvinges dette fortrengte tilbake fra det
underbevisste. Monsteret er med andre ord en representasjon av det fortrengte som finnes i
menneskene og er, samtidig som det er det motsatte av 0ss, ogsa en del av oss. Horror blir i sa
mate en symbolsk form for fiksjon, der kampen mot monsteret representerer den indre
kampen mellom id/lyster og overjeg/normer (Jerslev 1994:104). Monsteret har da samtidig
den funksjonen at det skaper uorden i kulturens grunnleggende dikotomier, for eksempel ved

at forskjellen pa menneske og dyr blir visket ut ved at mennesket omformes til varulv.
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Skapninger som vampyrer og zombier, visker pa sin side ut grensen mellom ded og levende,
samtidig som disse skapningene lar seg fullstendig styres av sine lyster og sann sett ogsa lar id

vinne kampen mot overjeget.

Med en sann forklaring pa monsteret, kunne en ved a bruke en psykoanalytisk
forklaringsmodell kanskije si at monsteret virker skremmende pa oss, fordi at det viser sider
ved oss selv som vi er redde for a bli konfrontert ved. Men det er ikke sikkert en sann
forklaring er tilfredsstillende nok. Det er et faktum at monstre som Dracula og Frankenstein
som herjet i 1930-tallets horrorfilmer, og som den gangen ble oppfattet som sveert
skremmende, ikke lenger oppfattes pa samme mate, til tross for at deres atferd like fullt ligger
langt fra det vi anser som akseptabel. Steven Jay Schneider har papekt at maten monstrene
framstilles pa i horrorfilm endres i trad med samfunnets utvikling, sann at monstrene i dagens
horrorfilmer oppfattes like skremmende som det Dracula og Frankenstein ble av 1930-tallets
publikum (Urbano 2004:27). Dette skulle likevel tyde pa at vi har en del forventninger og
krav til monsteret for at det skal kunne virke skremmende pa oss.

Na er det likevel ikke psykoanalytikerne som er de som er mest opptatte av monsterets rolle i
horrorfilmen. Cosimo Urbano bruker som nevnt Psycho som et eksempel pa at det som
kjennetegner den moderne horrorfilmen er nettopp at det ikke finnes noe monster. | stedet blir
det viktigste for horrorfilmen etter 1960 de falelsene som skapes hos seeren. Urbano sier
videre at disse fglelsene er manifestasjoner av Freuds andre teori om angst (s. 25), nemlig at
angst er en reaksjon pa en trussel fra den eksterne verdenen, instinktene og overjeget (Levine
2004:39). Urbano skriver: «There is no denying the importance of monsters in horror cinema.
And yet, if monsters are so important, it is in large part because of what they do (or threaten to
do) rather than simply because of what they are» (Urbano 2004:24). Urbano skriver dette som
en kritikk av Noél Carrols fokusering pa monsteret som essensen i all horror, og som det som
skremmer oss. Det er imidlertid ikke monsteret i seg selv som skremmer i fglge Carroll, men
det han kaller the Thought Content — tanken pa dets monstrgsitet. Det som gjer monsteret sa
skrekkelig, er at det ikke burde kunne eksistere, da det bryter bade naturens og menneskets
lover — og er med andre ord grensesprengende (Eliassen 1994:144-145). Denne oppfatningen
av hva det er som utgjer horror, gjer at Carroll ikke anser Psycho som en horrorfilm. Han sier
likevel at siden Norman pa grunn av sin psykose ligner pa et monster (selv om dette er umulig
a se utenpa), gjer det at folk far lyst til & tenke pa denne filmen som en horrorfilm (Urbano
2004:24). Det er altsa denne oppfatningen psykoanalytikeren Urbano er sterkt uenig i, siden

han ikke anser monsteret som avgjerende for a bestemme om en fortelling er horror eller ikke.
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Carrolls andre teori om horror, handler om spenningens funksjon innenfor horror. Han mener
at horror ma ses pa som en form for epistemologisk drama der vare tilvante kognitive
skjemaer utfordres. Nar monsteret dukker opp, oppstar det en erkjennelsesmessig krise, og
ved a nedkjempe monsteret gjennom flere konfrontasjoner, kan fornuften til slutt seire ved at
den lykkes a tilskrive det en identitet. Denne identifiseringen og selve nedkjempelsen av
monsteret, gjgres mulig ved at vi etter hvert tilegner oss mer og mer kunnskap om det. Tanken
blir da at en farst ma laere seg monsteret a kjenne, far det er mulig a vinne over det. Med nok
kunnskap om monsteret mister det sin monstresitet, og blir dermed ikke lenger like
skremmende. For Carroll blir dermed selve poenget med horror & «temme» monsteret og
«gjare det til sitt eget». Seieren over monsteret representerer en korreksjon og utvidelse av
vare kognitive kategorier, der det som tidligere var ukjent og skremmende, n er blitt kjent og
ufarlig. En metode horrorfilmen benytter for & hjelpe seeren gjennom denne prosessen, skriver
Carroll, er & vise hvordan en skal reagere pa monsteret ved hjelp av karakterene i filmen.
Tidlig i filmen reagerer vanligvis karakterene med redsel og skrik nar monsteret dukker opp,
men mot slutten har de (som fortsatt lever) lzrt seg at for & overleve ma de ta opp kampen
mot monsteret og overvinne det.*? P4 den maten far horror en terapeutisk funksjon, ved at den
hjelper oss bade til & gi det monstrase en form (monsteret) og dermed holde det monstrgse i
sjakk inne i oss, samtidig som det normaliserer det som er psykologisk uutholdelig (Eliassen
2004:147-148).

Cosimo Urbano skriver om noe av det samme nar han viser til filmen Alien, der karakteren
Ripley i en scene etter hvert blir tvunget til & se pa det grufulle monsteret. Urbano skriver:
«Clearly Ripley cannot bear to look at the alien, and yet she also knows that she must look at
it» (Urbano 2004:29). Grunnen til at hun ma dette, er fordi hun skal veere i stand til &
overvinne det, noe hun da ogsa klarer ved & apne en dar som gjar at romvesenet forsvinner ut
i verdensrommet. Det kan virke naturlig & sammenligne denne scenen med den prosessen

horrorfilmseeren ma gjennom i mgtet med filmens monster, og Urbano skriver:

Read as a self-reflexive commentary on the genre, this scene would seem to suggest that Ripley’s
thinking is somehow at work in the horror film viewer as well. One submits to the horror experience in
order to get rid of the monster(s). The pain and discomfort experienced during the watching of the films
is considered something necessary and inevitable in order to achieve the (presumably pleasurable) final

victory (s. 30).

12 Carroll bruker et narrativt skjema som han kaller for et ’komplekst horror-plot’: onset, discovery, confirmation
og confrontation (Eliassen 2004:147).
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Urbano er imidlertid ikke enig i dette Carroll-inspirerte synet han presenterer, og peker pa at
ogsa filmer der det ikke finnes noe monster, og til og med filmer der det er monsteret som
vinner til slutt, har hatt stor suksess. Samtidig mener han at publikum er fullstendig klar over
at seieren over monsteret egentlig ikke er noen seier, fordi en er blitt sa vant med at det
kommer tilbake i oppfalgerfilmer. Nevnte Ripley er tvunget til & gjenta den ngyaktig samme
kampen i flere oppfelgerfilmer til Alien, og denne stadige repetisjonen av kampen mot
monsteret mener Urbano bar vare bevis godt nok for at en slik «catharsis»-teori*® ikke kan

stemme (ibid).

Anne Jerslev peker pa at dette at monsteret ikke blir eliminert og at en narrativ «closure»
dermed heller ikke blir etablert, skiller den rollen monsteret har i den moderne horrorfilmen
og i de klassiske filmene. Mens monsteret i de klassiske filmene var overnaturlig og fjernt, er
det horrible og det monstrgse i den moderne horrorfilmen — som jeg innledet avsnittet med a
si — grenselgst (Jerslev 1994:105). Poenget i mange av de moderne horrorfilmene, skriver
hun, er at monsteret ser ut akkurat som du og jeg. «Forestillingen om ’det andet’ er blevet en
fiktion, og det monstrgse kan ikke kondenseres i et syn, der bade afgraenser og placerer det»
(s. 108). Det kan altsa virke som det er mer naturlig a bruke begrepet «monstrgst» i
forbindelse med moderne horrorfilm i stedet for a snakke om monstre, siden den truende
kraften som i de tidligere horrorfilmene var plassert inne i en fysisk skikkelse (monsteret), i
dag er vanskeligere a lokalisere og praktisk talt kan finnes hvor som helst. Finn Skarderud
skriver at horrorens viktigste sparsmal er «Hvor er det onde?», og at skrekkfilmens rolle er a
fylle oss med ambivalens og tvil (Skarderud 1994:33). Nar monsteret er borte og en ma lete
etter det monstrgse andre steder, vil det selvsagt gjare det vanskeligere a finne fram til hvor
«det onde» befinner seg. Kanskije er det ikke en gang mulig a lokalisere det. En person som
ser helt normal ut kan vise seg a egentlig vaere en seriemorder. Det er da ogsa laget en rekke

filmer som tar opp seriemorder-motivet. Dette bringer oss over pa neste tema.

2.4.2. Sentrifugale og sentripetale horrorfilmer

Anne Jerslev skriver om det hun kaller sentrifugale filmer'* eller sdkalte stalker-filmer, der

det vesentlige er nettopp spgrsmalet om hvor morderen/monsteret befinner seg. Morderen

13 Katarsis er et gresk ord som betyr renselse. Aristoteles mente at tragedien renser o0ss, og ved & se tragisk teater
skulle tilskuerne fa utlgsning for sine vonde falelser, slik at sjelen kunne bli renset. | denne sammenhengen
handler katarsis-forklaringen om & se pa horror/monstre for a vinne over redslene sine.

4 Sentrifugal betyr & flykte eller fjerne seg fra sentrum.
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som forfalger hovedpersonen kan dukke opp nar som helst, og som seer vet en ogsa at han far
eller senere vil dukke opp. Men verken hovedpersonen eller seerne vet ngyaktig nar og hvor
det vil skje, og Jerslev skriver at det er nettopp det flakkende og letende blikket en da tvinges
til, som er med pa & skape angst. Det brukes i disse filmene ogsa mye sakalt «point of view»-
kamera, der kameraet blir offerets gyne som leter seg fram (ofte i market) etter morderen. Et
godt eksempel pa dette finnes i en scene pa slutten av Halloween der hovedpersonen finner ut
at morderen ikke var dad likevel og plutselig er forsvunnet. Det monstrgse finnes her med
andre ord utenfor bilderammen, og seernes blikk blir dermed trukket mot ytterkantene av
bildet i et forsgk pa a fa sett mer, og dermed eliminere den angsten som er tilstede. Dette er
selvsagt filmskaperne klar over, og for & gjere det sa vanskelig som mulig for publikum,
zoomer de ofte n&erme inn pa det livredde offeret som gjemmer seg, sann at det ikke skal vare

mulig a se noe se&rlig annet og dermed heller ikke hvor morderen er (Jerslev 1994:107).

Som en motpol til denne typen film, finner vi det Jerslev kaller sentripetale horrorfilmer*?,
kanskje mer kjent som slasher-filmer. Her er det ikke det engstelige, letende blikket som
skaper angst, men det makabre synet av blod, innvoller og deformerte kropper. Noen vil
kanskje hevde at kvalme er en mer dekkende beskrivelse enn angst i dette tilfellet, men fakta
er i alle fall at fokus rettes mot det som skjer innenfor bildeskjermen i stedet for utenfor. Og i
stedet for at filmene henter sin effekt i et spgrsmal om tid og sted — hvor befinner
monsteret/morderen seg, og nar angriper det igjen — ligger effekten i denne typen horrorfilm i
den visuelle voldsomheten de makabre bildene utgjer. Mens stalkertilskueren vet for lite, for
eksempel om hvor morderen befinner seg, vet slashertilskueren alt for mye, nemlig hva vold

kan redusere den menneskelige kropp til (ibid).

Jerslev papeker imidlertid at i begge typene film er det offeret og ikke gjerningsmannen
seerne identifiserer seg med. Og at det sakalte «killer-point-of-view» (der kamera er
gjerningsmannens gyne) gjar at en identifiserer seg med morderen i stedet for offeret, mener
Jerslev bare er tull. Hun sier at en da tvinges til & pata seg dennes blikk, men at
identifiseringen med ofrene bare blir starre (s. 108). Nar alt dette er sagt, skal det selvsagt
nevnes at de fleste filmer ikke er enten/eller-filmer, og at mange horrorfilmer har bade
sentrifugale og sentripetale trekk ved seg. Nevnte Halloween er ett eksempel.

1> Sentripetal betyr & sgke eller rette seg mot sentrum.
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2.4.3. Kroppsmetamorfose og abjekter

Anne Jerslev skriver at den moderne horrorfilmen er mer interessert i a vise enn a fortelle, og
at et typisk trekk ved horror fra 1960-tallet og fram til i dag er dens visualisering av
gdeleggelsen av kroppen (Jerslev 1994:104). Som jeg allerede har vart inne pa gar filmer med
ensidig fokus pa dette ofte under navnet splattere, og resultatet av slike filmer, skriver Jerslev,
er at publikum blir gjort oppmerksomme pa bade sin egen skrgpelighet og dedelighet.
Grensen mellom det indre og det ytre er brutt sammen, og Jerslev velger a gi denne
grenselgsheten og fragmenteringen navnet kroppsmetamorfose. Hun skriver:
«Kropsmetamorfosen kan ses som en kraftfuld kulturell og mental metafor, som en
insisterende symbolisering af en omfattende fornemmelse af ustabilitet og ubeskyttethed» (s.
110).

Pouvoirs de I’horreur (1980) av psykoanalytikeren Julia Kristeva, handler om
grensedragningen mellom menneskers kropper. Hun mener at det som i vestlig kultur
markerer disse grensene er sakalte abjekter (det som er statt bort av kroppen) — for eksempel
kroppsvasker som spytt, oppkast eller menstruasjon. Dette er «urene» veesker som kroppen er
ngdt til & kvitte seg med, men paradoksalt nok — selv om kroppen gnsker & kvitte seg med
dette, er de likevel en del av kroppen. Det abjektale er med andre ord bade en del av kroppen,
samtidig som det ikke er det, og kan beskrives bade som et jeg og et ikke-jeg. Kristeva
skriver: «I expel myself, | spit myself out, I abject myself within the same motion through
which ‘I’ claim to establish myself» (Kristeva 1982:3). Bortstgtningen blir det som bade
skaper og umuliggjer bildet av en sammenhengende, enestaende kropp, og kan ogsa knyttes
til den aller tidligste jeg-tilstanden, nemlig nar et barn blir fadt. For barnet ma moderkroppen
bortstates i kampen for liv, men siden det fortsatt ikke finnes noe skille mellom «mor» og
«barn», oppleves denne prosessen ogsa som at en stater bort seg selv. En fadsel blir dermed
det Kristeva kaller «abjection of self» (s. 47).

Mens kroppsvesker er mindre abjekter og en fgdsel innebarer en stor abjeksjon, sier Kristeva
at den ultimate bortstgtningen skjer nar hele kroppen blir statt bort og en person gar over fra a

veere levende til & bli ded. Hun skriver om abjektet:

Such wastes drop so that | might live, until, from loss to loss, nothing remains in me and my entire body
falls beyond the limit — cadere, cadaver. If dung signifies the other side of the border, the place where |
am not and which permits me to be, the corpse, the most sickening of wastes, is a border that has

encroached upon everything. It is no longer | who expel. “I”" is expelled (s. 3-4).
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P& samme mate som nar kroppen kvitter seg med avfallsstoffer, blir kroppen selv ved dens
dad noe urent og forurensende som blir statt bort. Det problematiske er som sagt altsa at den
likevel fortsetter & vare en del av den personen som kroppen bade tilhgrte og fortsatt tilharer,
selv om den pa den andre sida ikke lenger gjer det. Og det er dette som er det uhyggelige med
abjektene — de gar ikke over til a bli objekter, siden de pa én mate fortsatt er en del av en selv.

Som jeg innledet med a si, inneholder selvsagt splatterfilmer store mengder abjekter. Store
mengder kroppsveesker, forst og fremst blod, blir skilt ut, samtidig som det ikke er uvanlig at
hele lemmer og indre organer ma skille seg fra resten av kroppen. Et spgrsmal jeg tidligere
har stilt og som ogsa passer bra a stille i forhold til slike scener er: Hvorfor skulle folk gnske a
se pa dette? Og hvordan kan det lages splatterkomedier der det regnes som humor at blod,
lemmer og innvoller fjernes fra kroppen? Julia Kristeva knytter alle abjekter opp mot
morsskikkelsen, som jo alle mennesker en gang var en del av. Og her ligger ogsa forklaringen
pa at abjektene bade oppfattes kvalmende, men ogsa fascinerende, i falge Kristeva. Som
psykoanalytiker tenker Kristeva pa samme mate som Freud pa tida i mors liv som den
lykkeligste tida for mennesket, og det alle abjektene har til felles, er at de peker tilbake pa
denne lykkelige sammensmeltningen (Jerslev 1994:110). Den kvalmende falelsen en far ved a
se abjekter, er i psykoanalytisk forstand med andre ord et fortrengt gnske om & vende tilbake
til moderens liv. Ogsa handlinger som sgrger for a at abjekter oppstar, ma i falge dette synet
dermed pa et underbevisst niva knyttes til et slikt fortrengte gnske. Eksempler kan vaere mord

(som jo sarger for det ultimate abjektet — et lik) eller seksuelle perversjoner (nekrofili etc.)

Barbara Creed knytter i essayet «Horror and the Monstrous-Feminime: An Imaginary
Abjection» Kristevas forstaelse av abjekter opp mot horror. Hun mener at hovedpoenget med
horror er & konstruere morsfiguren som et abjekt, og at bilder av for eksempel blod, slim, puss
og avfering i var kultur er skrekkelige, fordi de viser en splittelse mellom morsfiguren og
faderens autoritet. Abjektene truer subjektets fglelse som helt og selvstendig, samtidig som en
pa et underbevisst niva blir minnet om det tidspunktet da en som barn i mors liv ikke falte
skam over sine kroppslige materier. Inne i mors liv var kroppslige materier en naturlig del av
livsmiljget, og pa et underbevisst niva blir abjektene senere i livet dermed ikke bare
grusomme, men ogsa herlige — pa en pervers mate. Horrorfilmens mal, mener Creed, er &

rengjere abjektene, sann at vi endelig kan kvitte oss med dem (Grant 2004:178-179).
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2.4.4. Zombier og kannibalisme

Det ultimate abjektet er som sagt et lik — en sjellas kropp, noe de fleste horrorfilmer befatter
seg med. Creed ser pa zombier, vampyrer og ghouler (skapninger som spiser lik) som
ikonografier pa abjeksjon, med alt det hennes psykoanalytiske forstaelse av termen innebaerer
(Grant 2004:178). Anne Jerslev ser ogsa en viss likhet mellom zombier og vampyrer, i og
med at begge skapningene bade er ikke-levende og ikke-dgde pa samme tid, men papeker at
mens vampyrene, i alle fall slik de blir fremstilt gjennom grev Dracula, er fglende og erotiske,
er zombiene totalt fglelseslgse og usanslige. Det er imidlertid et viktig poeng at de ikke
egentlig er onde. Det finnes ingen sjel som styrer zombiekroppenes handlinger, og grunnen til
at de gnsker a drepe og spise levende mennesker er heller ikke fordi de er sultne. Det finnes i
det hele tatt ingen rasjonell forklaring pa deres handlinger, og beskrivelsen «bevisstlgs

destruksjon» som Jerslev bruker om dem, ma sies & vare svart dekkende (Jerslev 1994:113).

De zombiene Jerslev diskuterer er farst og fremst dem George Romero bruker i sine filmer,
og selv om det finnes mindre forskjeller fra film til film (for eksempel at zombiene av og til er
i stand til & snakke), stammer de fleste zombier i de moderne horrorfilmene fra nettopp
Romero. At zombiene er kannibalister henger sammen med det Jerslev ser pa som et uttrykk
for nihilisme.'® Hun skriver at kannibalismen er «en meget bogstavelig metafor for et socialt
og psykologisk forfald og et tegn pa en kultur, der ma spraenges af forstoppelse, fordi den har
&dt sig selv op indefra. Kannibalismen bliver endelig en velegnet metafor for en tid, hvor
kulturelle normer og alle vardiforestillinger flyder» (s. 114). Hun papeker imidlertid at
zombiene ikke har noen religigs grunntone, i og med at deres kannibalistiske kjattorgier pa
ingen mate er lystfylte — det er kun instinkter som styrer dem. Zombiene representerer dermed
det menneskelige nedskrevet til ren dyriskhet. Nar det gjelder selve kannibalismen, mener
Jerslev at denne oppleves sa gruoppvekkende fordi den opphever alle distinksjoner og den
grensen som finnes mellom et jeg og et ikke-jeg, nemlig det som er innenfor og utenfor
kroppen. Hun sier at den kannibalistiske metafor ogsa er et uttrykk for en fantasi om
sammensmeltning, om at det ytre skal bli det indre — altsa at barnet skal ga inn i sin mor igjen.
Dette innebzrer et todelt motsetningsforhold preget av bade angst og en hemmelig (og
ubevisst) lyst, der en pa den ene sida gnsker a inkorporere moderen, samtidig som en gnsker &
bli oppslukt av henne. Med andre ord skulle det altsa ifalge en psykoanalytisk tankegang pa et

underbevisst plan ligge noe lystbetont i det & spise andre eller & bli spist. Det er imidlertid stor

18 Nihilismen er en oppfatning som fornekter alle verdier og normer og har en oppfatning om at tilvaerelsen er
meningslgs.
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forskjell (i alle fall i de fleste tilfeller) pa hva psykoanalytikere regner som underbevisste
tanker og hva bevisstheten tillater mennesker & gjere — og tenke. Ved abjeksjonen av moderen
ved fadselen, mener Julia Kristeva at en larer seg a ha respekt for andres kropper og at en
dermed gir opp kannibalismen. Frykten for den arkaiske mor skaper et forbud mot
kannibalisme og etablerer henne som et abjekt i det psykiske, noe som gjer at en lerer seg a

skape forskjell pa moderen og seg selv, og pa jeg og ikke-jeg (s. 116).

Ikke-psykoanalytikere vil selvsagt finne helt andre arsaker til at zombier oppfattes som
skremmende. Stephen Mulhall fokuserer pa at zombier og vampyrer er verken mennesker
eller ikke-mennesker, og befinner seg i et grenselgst mellomland. Han bruker et sitat fra
Stanley Cavell, som skriver dette om hva det er som utgjer horroropplevelsen: «Horror is the
title 1 am giving to the perception of the precariousness of human identity, to the perception
that it may be lost or invaded, that we may be, or may become, something other than we are,
or take ourselves for; that our origins as human beings need accounting for, and are
unaccountable» (Cavell 1979:419, sitert i Grant 2004:184). Det er altsa, ifelge Mulhall,
frykten for & matte oppgi den menneskelige identiteten som utgjer horroropplevelsen, og
zombier og vampyrer truer da nettopp dette, i form av & vare en mellomting mellom

menneske og ikke-menneske.

2.4.5. Det feminine-monstrgse

Nar zombiene dreper og spiser, fremstilles som sagt den menneskelige kroppen som ekstremt
skragpelig. Det er kun et tynt lag med hud som skiller det ytre fra det indres blod og innvoller,
og Jerslev skriver at zombienes mal ikke er a drepe — selve drapet er bare et middel for &
komme inn under huden pa ofrene. Drapene skjer ogsa uten vapen, slik at selve gdeleggelsen
av menneskekroppen kan virke mest mulig brutal — zombiene river som oftest kroppene til
ofrene i stykker med bare hendene. Jerslev setter splatterfilmene opp som motsetning til de
klassiske western- og gangsterfilmene som alltid fremstilte kroppen som sammenhengende,
og der blod omtrent var ikke-eksisterende. Dette er «den maskuliniserte kroppen», skriver

hun:

Som idealkrop kommer den treenede krop til at sta for en grandios fantasi om udgdelighed, for i den
hérde og atletiske krop kan der verken komme noget ud eller ind, og den formgiver fornaegtelsen af den
forvandlingsproces, som alderen indskriver kroppen i. Men samtidig med at kroppen potenseres, bliver

den ogsd mere og mere uvirkelig (Jerslev 1994:119).
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Det ytterste tilfelle av den maskuline «uvirkelighetskropp», finner Jerslev i 1980-tallets
supermannskropper (eks. Arnold Schwarzenegger) og hun skriver at denne
ugjennomtrengelige kroppen kan ses pa som en representasjon av den mannlige omnipotente
narcisissme. | splatterfilmene er situasjonen den motsatte — den maskuliniserte kroppen er der
bare interessant som en lggn, siden ogsa den, nar alt kommer til alt, lett kan gjennomtrenges
og nedbrytes (s. 118). Menneskekroppen er sarbar, men ogsa naturlig, og som en motsats til
den maskuliniserte kroppen, kan en dermed si at horror, og spesielt splattersjangeren,
framstiller kroppen som feminin. Det er i sa mate ingen forskjell pa menn og kvinner, selv om
kjgnnsfordelingen i pafallende mange tilfeller er slik at menn er monstre/mordere, og kvinner
er ofrene. Stephen Neale skriver om dette: «In this respect, it could well be maintained that it
is women’s sexuality, that which renders them desirable — but also threatening — to men,
which constitutes the real problem that the [sic] horror cinema exists to explore» (Neale
1980:61, sitert i Schneider 2004:4).

Den fascinasjonen horror har for den feminine og kvinnelige kropp, kan veare interessant i et
forsgk pa a forsta sjangeren og (dets appell til) sitt publikum. | fglge Barbara Creed og den
psykoanalytiske horrorforstaelsen blir, som jeg har vart inne pa, moderen regnet som et
frastatt abjekt, men dette farer ogsa til at kvinnekroppen i seg selv blir ansett som et abjekt.
Med dette bruker Creed begrepet «det monstrgse-feminine», som et uttrykk for det feminine
som noe skremmende, og som en del av «det absolutte Andre». Det formlgse Andre ma pa et
psykoanalytisk plan dermed sies & ha kvinnelig opphav, og det formlgse kan ses pa som et
uttrykk for den kvinnelige kropp (Grant 2004:178). Som sagt henger linken til det kvinnelige
igjen sammen med den frastgtte moderskikkelsen, som pa sin side som kan knyttes til
kastrasjonsangsten. Bak det hele ligger altsa det underbevisste begjeret for det Andre,
samtidig som det er noe en ogsa frykter. Framstillingen av en vagina med tenner (kjent som
«vagina dentata»), et velbrukt bilde med historisk opphav og som ogsa har blitt brukt en del
innenfor horrorsjangeren, blir et tydelig uttrykk for denne dobbeltheten. Det er altsa dette
Neale tenker pa nar han skriver at kvinners seksualitet bade oppfattes som gnskelig, men ogsa
som noe skremmende for menn. Sann sett kan det imidlertid virke noe snodig at det er
ofrene/heltene som er kvinner, og monstrene/det Andre som er menn. Carrol Clover mener &
ha observert at mannlige horrorseere bade er villig til, og klarer, & identifisere seg med
kvinnelige karakterer, og innenfor horrorsjangeren — redde og skremte kvinner med smerter.
Selv om Clover vurderer tanken pa at denne kryss-kjegnnslige identifiseringen kan a ha gjere

med sadistiske/voyeuristiske underbevisste gnsker, avslar hun dette til fordel for det hun
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mener er grunnen til at menn lar seg identifisere med horrorens kvinnelige ofre, nemlig at den
kvinnelige helten gjer det mulig for menn som ser pa a oppleve forbudte lyster, men samtidig
fornekte dem pé grunn av at hovedpersonen er en kvinne (Tudor 2004:62). Spesielt gjelder
dette den sakalte «final girl» i slasher-filmene. Hun er den siste i en lang rekke som utsettes
for monsteret/morderen, og ofte er hun noe smartere enn de tidligere ofrene. Dermed er hun i
motsetning til de tidligere drepte i stand til & kjempe tilbake, men siden hun er underlegen i
fysisk styrke, blir hun ngdt til & bruke klgkt og oppfinnsomhet for 8 komme levende fra
konfrontasjonen med den psykopatiske morderen. Hun Clover kaller «the final girl» kan pa
grunn av at hun er kvinne naturlig nok oppfare seg kvinnelig, og pa en mate som det ikke er
sosialt akseptert at voksne menn gjar. Clover skriver: «She is feminine enough to act out in a
gratifying way, a way unapproved for adult males, the terrors and masochistic pleasures of the
underlying fantasy, but not so feminine as to disturb the structures of male competence and
sexuality» (Clover 1992:51, sitert i Tudor 2004:62). «The final girl» er altsa bade kvinnelig
nok til & vaere gjenstand for de mannlige seernes sadomaschinistiske fantasier — hun utsettes
for pravelsene som den typiske kvinnelige-offer-figuren ma gjennom — samtidig som hun
klarer & slippe unna, akkurat som den mannlige helten ville gjort det. At kvinnen klarer &
slippe unna svekker heller ikke den mannlige morderens posisjon, siden hans maskulinitet
fortsatt framstilles som ytterst kompetent. Clover oppsummerer med a si at «the "gender-
identity game’ is central to modern horror» (Clover 1992:55, sitert i Tudor 2004:62).

2.4.6. Horrorens sjokk og spenning

Som jeg allerede har veert inne pd mener de fleste som studerer horror at det kan vere flere
ulike arsaker til at folk ser horrorfilm. En del av de grunnene jeg har veert inne pa har et
psykoanalytisk utgangspunkt, men det finnes nok av ikke-psykoanalytiske grunner en kan
trekke fram for a forsta publikums fascinasjon for det skrekkelige. Finn Skarderud skriver at
var vestlige kultur er rammet av en uvirkelighetsfalelse som strekker seg fra kjedsomhet til
uutholdelige tomhetsfglelse. Dette skaper virkelighetshunger, og det oppstar lengsel etter
livaktighet og narvaer. Denne inderligheten, skriver Skarderud, sgkes gjerne i ytterlighetene.
Horrorfilmen blir altsa en slik ytterlighet. Skarderud sammenligner det & se horror med a la
vaere a spise eller & springe maraton, bare for a plage seg selv. Han bruker et utsagn fra en

tenaringsgutt til & beskrive hvordan det oppleves a se horrorfilm:
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(M)an er i helspenn hele tiden... som en jogger. Du lgper og laper, plager deg som han, lgper en mil,
ikke for noe, bare for lgpingens egen skyld. Og nar du sa har lgpt, nar du har kjempet deg gjennom
denne milen, da kjenner du deg bra, du dusjer og tar badstu og sant. S& kommer du ut som et nytt

menneske, avslappet og bra (Skarderud 1994:26).

| falge denne tankegangen finnes det altsa ingen form for nytelse i selve den prosessen a se pa
horrorfilmen — det er etter at filmen er ferdig og en kan puste lettet ut at en faler velbehag. En
har klart & gjennomfgre det ubehagelige gjeremalet en hadde satt seg fore, og tomhetsfglelsen
er blitt erstattet med en behagelig falelse av & veere med seg selv. Denne fglelsen varer
imidlertid ikke evig, og prosessen ma hele tiden gjentas. I tillegg til dette peker Skarderud pa
horror som et innvielsesrituale for unge mennesker inn i de voksnes verden. A se pa horror
blir en slags test en ma holde ut for a bli sosialt akseptert, og han mener at de ritualene som
skjer foran skjermen for ungdomsgjengen ofte blir viktigere enn selve filmen (s. 30). Dolf
Zillman peker pa det samme: «Boys... must prove to their peers, and ultimately to themselves,
that they are unperturbed, calm and collected in the face of terror; and girls must similarly
demonstrate their sensitivity by being appropriately disturbed, dismayed and disgusted»
(Zillman 1998:197, sitert i Prince 2004:249). A skulle demonstrere en slik oppfarsel overfor
hverandre, ser i falge Zillman altsa ut til & veere nok til at de sgker kinosalene for & se horror.

Noél Carroll kommer inn pa noe av det samme nar han sier at «horror attracts because
anomalies command attention and elicit curiosity» (Carroll 1996:195, sitert i Urbano
2004:23). Det er uvanlighetene ved horror som tiltrekker, og det samme gjelder for den
fascinasjonen vi har for virkelighetens serie- og massemordere, i fglge Finn Skarderud
(Skarderud 2004:29). Stephen Prince peker pa det samme nar han beskriver den utviklingen
horror har hatt de siste tiarene: «Horror cinema’s movement in recent decades toward greater
quantities of ever-more-graphic violence and fear-inducing spectacle may partially reflect an
ongoing transaction between the genre’s filmmakers and its audience, a transaction rooted in
one of the genre’s key appeals: an appeal to sensation» (Prince 2004:247). At det har blitt
stadig mer vold — og ikke minst at volden har blir mer og mer voldsom og grotesk — kan finne
sin arsak i Finn Skarderuds sammenligning mellom horror og bruk av smertestillende midler.
Flate stimuli dekker ikke behov, skriver han, men skaper behov for mer av det samme. Og de
forutsetter dosegkning. Horrorens voldsomme bilder brukes etter hvert opp, og for at horror
skal kunne gi samme effekt som tidligere er bildene ngdt til 4 bli stadig sterkere. «Det
kjedelige ved sjokk er at de taper seg ved gjentakelse,» skriver Skarderud. «Overlessingen av

flate stimuli er reelt sett en understimulering. Bilder som paberoper seg & vare intense,
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fremmer falelseslashet» (Skarderud 1994:27). Dette siste uttaler ikke Stephen Prince seg om,
men han er enig at filmskaperne gker bruken av vold og voldsomheter for & beholde sitt
publikum, som pa sin side forlanger stadig mer. Dette er ogsa det som har gjort at det
metafysiske grasset med det uhyggelige som stikkord, har gatt over til a bli sjokk og grafisk
vold og drap (Prince 2004:252).

Marvin Zuckerman har forsket pa «sensasjonssgking» — det vil si mennesker som sgker
ekstreme emosjonelle erfaringer. Han ser tre ulike aspekter ved a sgke etter spenning: (1)
sitring og eventyrsgking (2) ansker sensuelle inntrykk (3) aversjon mot kjedsomhet. De som
sgker spenning bryr seg ikke om inntrykkene de far er positive eller negative, sa lenge det
ikke er kjedelig: «Sensation-seekers prefer being frightened or shocked to being bored»
(Zuckerman 1996:155, sitert i Prince 2004:250). Pa den maten er at det altsa mulig a forklare
hvorfor folk ser horror, selv om en skulle mene at dette matte vaere en negativ opplevelse.
Zuckerman skriver imidlertid at dette trekket ved personligheten endres etter alderen — det
utvikles i lgpet av barndommen og nar sitt klimaks i tenarene, far det forsvinner som voksen.
At det nar sitt haydepunkt i den alderen som de fleste horrorfilmer retter seg mot, ungdom og
unge voksne, kan, hvis en statter seg til dette synet, neppe ses pa som en tilfeldighet.
Zuckermans studie handler imidlertid ikke egentlig om horror, og Stephen Prince papeker at
det ikke er sikkert at en som sgker spenning gjennom fallskjermshopping finner det a se pa
film interessant. Han tror likevel at en persons tendens til a sgke spenning og sensasjoner, kan
gi en forklaring pa hvorfor noen velger visse typer filmer i forhold til andre (Prince
2004:250).

2.4.7. Den trygge horror

Et siste aspektet jeg vil ta med er at horror ikke trenger & oppfattes som skremmende, fordi &
se slik film egentlig er en ganske trygg opplevelse. Pa engelsk skilles det mellom «horror» og
«terror», der sistnevnte ord ikke beskriver det denne avhandlingen omhandler, men virkelig
frykt som ryster hele livsgrunnlaget. Mens horror kan oppfattes som en positiv opplevelse
fordi at det er snakk om fiksjon og ikke virkelighet, er den virkelige terror utelukkende en
negativ opplevelse. Og nettopp dette at horroren oppleves i ellers trygge omgivelser og at en
klarer a skape en viss distanse til historien ved a erkjenne at det som skjer er fiksjon og ikke

virkelighet, er avgjgrende for at horror skal kunne oppleves positivt. Monsteret i filmen skal
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ikke bli en virkelig trussel (De Vibe 1994:57). Krin og Glen Gabbard papeker at de trygge

omgivelsene gir en muligheten til a bli herre over redslene sine:

As Freud (1920) pointed out, there is a compulsion to repeat those traumatic events that were passively
experienced [as infants] in an effort to gain mastery over them. People line up to see movies like Alien
in order to reencounter powerful unconscious anxieties while retaining a sense that they have some
control of an active nature the second time around. Moreover, the movie provides an aesthetic distance
so that the audience knows that the terror on the screen is not actually happening to them, and they can
experience relief along with their fright. (Gabbard og Gabbard 1987:226, sitert i Turvey 2004:72).

At horrorfilmene vekker til live underbevissthetens redsler er i falge Gabbard og Gabbard i
seg selv en negativ opplevelse, men nar alt kommer til alt oppleves det hele ogsa positivt,
fordi en denne gangen befinner seg i trygge omgivelser og har full kontroll over det som skjer.
En annen grunn til at horror oppleves trygt, skriver Finn Skarderud, er fordi sjangeren er sa
forutsigbar: «Det er bare iscenesettelsene av det forutsigbare som har veert noe forskjellige.
Det er det samme om og om igjen. Forskjellen er ikke sarlig mye stgrre enn at monsteret
skifter kostyme» (Skarderud 1994:34). At mange horrorfilmer er sapass like og at det samme
gjentar seg om og om igjen, gjar ogsa at de som ser slike filmer raskt blir inneforstatt med den
formelen sjangeren bruker, og for eksempel ikke stiller sparsmal ved ulogiske momenter ved
plottet. Et typisk eksempel er den irrasjonelle handlingen horrorfilmens protagonist gjgr nar
hun apner dgra inn til det rommet der det hares mystiske lyder, til tross for at hun vet at det
ma forega skremmende ting der. Cosimo Urbano skriver at horrorfansen vet at grunnen til at
hun gjer dette er akkurat den samme som at de selv frivillig har valgt a se filmen: hun gjar det
fordi at det er det hun vil! (Urbano 2004:23). Dette er altsa noe en ikke skal reflektere over,
selv om det selvsagt er akkurat det en ma gjare hvis en gnsker & forsta horrorfenomenet og
dets publikum. Som jeg har veert inne pa er imidlertid et typisk trekk ved de postmoderne
horrorfilmene en starre grad av selvbevissthet i forhold til sin egen rolle som fiksjon.

Cynthia Freeland skriver at det er en slik distanse og selvbevissthet som kreves for & kunne
verdsette horrorfilm som kunst og godt handverk: «Reflexivity is crucial to both the sublime
and the uncanny to explain their combined effects of pleasure and pain. In both types of
works, there is an ongoing tension in our experience between what may be painful within the
story of artwork and what is pleasurable about its creation as a wonderful artifact» (Freeland
2004:98). Med andre ord er det ikke sann at den eneste grunnen til at folk ser horror er fordi

de gnsker & bli skremt. Selv om det skulle vare slik at en blir skremt av & se en horrorfilm, er
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det likevel fullt mulig & nyte filmen for sine kunstneriske kvaliteter. Begrepet «art-horror»

som Noél Carroll bruker om den fiktive horroren, passer i sa mate godt inn.

I tillegg til dette papeker Freeland at horror bringer kunnskap og leerdom, for eksempel ved at
en blir ngdt til a reflektere over hva ondskap er for noe: «(T)he genre also stimulate(s)
thoughts about evil in its many varieties and degrees: internal or external, limited or profound,
physical or mental, natural or supernatural, conquerable or triumphant» (Freeland 1999:3,
sitert i Crane 2004:143). Med dette, skriver Jonathan Crane, blir horror som en rettsak, der
publikum er aktor og dommer som farst far servert grusomheter og sjokk og sa skal komme
med sin dom (s. 144). James Twitchell papeker ogsa at horror lerer bort hva som er normal
og akseptabel seksuell atferd. Han papeker at horrorens publikum er tenaringer som er i ferd
med & leere seg om reproduktiv seksualitet, og med stgtte fra Freud sier Twitchell at hvorfor
incest er galt, er for eksempel noe som ma lares: «It has to be taught, and shivers are a most
efficient teacher» (Twitchell 1985:96, sitert i Tudor 2004:57). Dette, mener Twitchell, er
grunnen til at horror er sa opptatt av seksualitet — det vil lere sitt publikum (seksuelt
forvirrede ungdommer) om hva som er normal seksuell oppfarsel. | tillegg til dette papeker
Stephen Prince at en grunn til at mange ser horror kan veere fordi de vil leere om verden, som
de oppfatter som truende. Horrorfilmen vil sann sett gi dem trening i @ mate de truslene som

finnes i den virkelige verden (Prince 2004:249).

Av andre arsaker nevner Prince et gnske om a oppleve aggresjon, og et gnske om a veere en
rebell ved a se pa «forbudt» eller stigmatisert innhold (ibid). Det finnes mest sannsynlig
hundrevis av andre forklaringer forskere har kommet fram til med hensyn til sparsmalet om
hvorfor folk ser horror og hva det er som gjar at horror appellerer og fascinerer, men det jeg
har skrevet sa langt skal forhapentligvis veere en grobunn god nok til & kunne gjgre analysene
i del 3. Siden jeg har lagt sapass stor vekt pa den psykoanalytiske fortolkningen av horror og
ogsa kommer til & benytte meg av psykoanalyse i analysene, vil jeg imidlertid farst kort
presentere en del av den kritikken som har kommet mot psykoanalysen, og pa den maten bli

klar over eventuelle fallgruver som matte finnes i forbindelse med filmanalyse:

2.5 Kritikk av den psykoanalytiske fortolkningen

Hovedkritikken mot & «psykoanalysere» horrorfilm gar ut pé at i den grad det er mulig & lese

inn fortrengte gnsker og underbevisste lyster i horror, kan en det bare fordi at filmskaperne
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selv er kjent med psykoanalyse og freudiansk tankegang, og pa grunn av dette bevisst lar
horrorfilmen forme seg i en slik retning. Det hele ender dermed opp med & ga i sirkel, uten at
det ngdvendigvis finnes noen relevans mellom psykoanalysen og virkeligheten av den grunn.
Hvis vi ser pa et konkret eksempel pa en slik kritikk, kritiserer Michael Grant farst Barbara
Creed for & ta i bruk Julia Kristevas teori om abjeksjon, uten at hun stiller noen som helst
spgrsmal ved troverdigheten av denne. Nar Creed skal analysere filmen Alien, skriver Grant at
et konsept som «det monstrgse-feminine», som definert av Kristeva, bare kan bli tilskrevet
filmen i den grad Creed kan vise at undertrykkelse postulert av Kristevas teori er en effekt av
filmens tekst. Dette mener han imidlertid ikke Creed klarer, og han kommer dermed fram til
at ingenting kan bli verken verifisert eller avverifisert av det hun skriver, siden hele
argumentet er sirkuleert. I tillegg er Creed, i fglge Grant, heller ikke opptatt av det narrative
aspektet ved filmen, men har et scene-for-scene-fokus, noe som impliserer en statisk
forbindelse mellom subjekt og objekt. Dermed tas det ikke hensyn til det monstrgse-feminines
— Det Andres, forhold til filmens handling. For eksempel, skriver Grant, gjer dette at Creed
tolker Alien med hensyn til elementer som sett og produksjonsdesign. De vaginale apningene i
skipet og de penislignende formene som er a se, er i falge Grant helt klart bevisste valg i
designet filmskaperne har gjort, og ikke noe som har skjedd ubevisst. Det er dermed
psykoanalytisk forutinntatthet som bade motiverer og styrer narrativet i Alien og mange andre
lignende filmer, og ikke fortrengte lyster og underbevissthet (Grant 2004:181). Det skal for
gvrig sies at H. R. Giger, som ble hyret inn som designer pa Alien, allerede far denne filmen
var kjent for sine seksuelle (og surrealistiske) motiver, blant annet med fokus pa

kjgnnsorganer («H. R. Giger»).

En annen type kritikk kommer fra Malcolm Turvey som kritiserer det synet at folk ser horror
fordi de gnsker a tilfredsstille sine underbevisste behov. Hvis det var slik, skriver Turvey,
burde det finnes bedre mater a fa til dette pa enn ved a se horrorfilm — for eksempel ved a
dremme eller fantasere. Turvey mener at gjgremal og endemal er separate og derfor nytes
(eller ikke) hver for seg, uavhengig av hverandre. Som et eksempel bruker Turvey eksempelet
at han har lyst til & ga seg en tur hvis han sittet mange timer innendgrs. Grunnen til at han vil
ga seg en tur er ikke fordi han skal oppna noe endelig mal — det er bare fordi at han har lyst til
a gjare akkurat det. Med andre ord tror ikke Turvey noe pa at folk frivillig lar seg pine ved a
se horror, bare fordi at de skal fgle seg bedre etterpa (i form av a ha bearbeidet de fortrengte
lystene og redslene sine). Nar folk liker & se pa horror, er det nettopp dette som gjer at de
faktisk ser pa horror og ikke fordi at de skal oppna noe annet. Turvey mener dessuten at
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psykoanalytikerne har misforstatt begrepet «nyte», siden det ikke er mulig & nyte noe uten &
ha noe & nyte. Nar det ikke lenger er filmen en nyter, men noe ubevisst en ikke vet hva er for

noe, mener Turvey at hele konseptet «nyte» rakner:

(Dt is senseless to say “I have a pleasure,” or “I am enjoying,” without there being something to find
pleasurable or enjoyable, just as it is unintelligible to say “I am interested,” or “l am absorbed,” without
there being something to have an interest or absorption in. Another way of demonstrating this is by
noting that, unlike an organic sensation, pleasure does not have a bodily location. While it makes
perfect sense to say “I have a pain in my foot,” or “My head is aching,” it makes no sense to say “l have

a pleasure in my foot,” or “My head is enjoying.” (Turvey 2004:76).

Dette er to eksempler pa kritikk av a bruke psykoanalyse i lesing av horror, og jeg kunne

selvsagt valgt helt andre eksempler. Det viktige er likevel & vere klar over at det finnes slike
motstridende synspunkter, og at alt jeg har vert inne pa i denne teoridelen ikke er fakta, men
meninger. Forhapentligvis vil jeg klare a se filmene jeg skal studere i neste del bade gjennom

psykoanalytiske og ikke-psykoanalytiske gyne.
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Kapittel 3: Analyse av norske horrorfilmer
3.1. Horrorfilm i Norge

Selv om de fleste er enige i at det ikke er far de siste arene at det har blitt laget noen form for
horror pa film i Norge, hevder den britiske kulturjournalisten Jonathan Jones at horror til tross
for dette har et norsk opphav. I en artikkel skriver han at det er vanskelig a forestille seg
filmer som Das Cabinet des Dr. Caligari, Nosferatu og ogsa senere og mer moderne

horrorfilmer, uten maleriene til Edvard Munch:

But | was quite safe - in an art gallery, looking at Edvard Munch's painting Red Virginia Creeper.
Munch, who also painted vampires and ghouls, was Norwegian, but found his biggest audience in fin-
de-siécle Berlin. The father of German expressionism, he inspired artists who followed his crazed
example to create works with titles such as Murderer, Hope of Women. Here lie the origins of the

modern European horror film (Jones 2007).

Selv om det skulle vaere fra Munchs malerier av vampyrer og demoner de tyske
ekspresjonistene fikk sin inspirasjon, skjedde det ingen lignende utvikling i Norge som for
eksempel i USA midt pa 1900-tallet, der horrorfilm raskt ble populart blant publikum. Anders
Giaver skriver: «Norge pa femtitallet, med sin skolefrokost og uuttalte mccarthyisme, var
forelgpig bare en fjern og kald provins i det gryende amerikanske kulturimperium. Statens
Filmkontroll holdt skrekkfilmene ute av de kommunale kinoene, bibliotekarene kjempet mot
tegneseriene og NRK pravde a rense eteren for rock» (Gisever 1994:7-8). Selv om mange
syntes filmatiseringen av De dgdes tjern (1958) var skummel, ble denne ansett som en
kriminal, og ikke en horrorfilm. Den ble dermed akseptert som hgyverdig nok for at den
kunne bli vist, mens horror pa sin side hadde absolutt lavstatus nar det gjaldt spgrsmalet om

hvilke filmer som skulle fa gkonomisk stette. Filmviter Erlend Lavik sier i et intervju:

I Norge ma man kunne legitimere at subsidierte filmprosjekter har en kulturell funksjon. Her i landet
har vi ogsa en tradisjon for & gi statte til filmer med hgyverdig status og til prosjekter basert pa litteraere
klassikere og auteur-verk. Samtidig har skrekkfilm vart noe som ungdom har vaert mest opptatt av.
Derfor har det veert sma sjanser for at skrekkfilm skulle fa hgy kulturell status. Men det har skjedd en
gradvis endring i synet pa denne sjangerfilmen. | dag har en tidligere utskjelt splatter-regissgr som

Dario Argento hgy status bade i filmbransjen og i universitetsmiljger (Rambgl 2006).

Selv om amerikanske horrorfilmer utover 1960- og 70-tallet ogsa fant sin vei til Norge (ofte i

klippede versjoner), og horror ogsa hos oss etter hvert har blitt mer anerkjent enn sjangeren
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var tidligere, ble det helt fram til tusenarskiftet likevel ikke laget noe som kunne kalles for en

norsk horrorfilm. Espen Svenningsen Rambgl skriver:

Norske filmskapere har (...) hatt helt andre ambisjoner enn & lage skrekk. At sjangerfilmen ikke har fatt
noe gjennomslag skyldes ogsa at det statlige stattesystemet har rynket pa nesen av alt som har lignet
underholdningsfilm. De som har sgkt om statte til action- og skrekkfilm har ikke fatt bevilget penger.
Samtidig har de som tidligere har gnsket & lage denne type film heller ikke veert dyktige nok. | dag er
filmkunnskapen i norske miljger blitt bredere, den kommersielle filmen har blitt mer akseptert, og det er

mer legitimt & lage film som folk har lyst til & se (ibid).

Den dansk-norske filmen Markets gy (1997) hadde en del horrortrekk ved seg, men blir av de
fleste likevel regnet som en thriller i stedet for en horrorfilm. Nar det er sagt, er
balansegangen mellom disse to sjangrene ofte liten, og som nevnt strides det om hva som er
den «riktige» defineringen av for eksempel Psycho. Lavbudsjettsfilmen 22 (2001) presenterte
seg derimot som «den farste norske skrekkfilm». Bak filmen sto horrorentusiastene Pal Aam
og Eystein Hansen, som ble ngdt til 4 betale 90 000 av egen lomme for & fa filmen laget. Aas
forteller: «Vi sgkte om penger fra Filmfondet for & overfgre den til kinofilm men fikk avslag.
| ettertid synes jeg det avslaget var riktig. Filmen holder ikke kvalitetsmessig» (ibid). Hanssen
legger til om vanskelighetene de hadde med a fa aksept for filmen i Norge: «Det lages lite
action- og skrekkfilm, kanskje noen kjaerlighetskomedier. Sjangerfilmen er lite dyrket i
Norge. Oslo kinematografer vurderte 22 som ikke god nok og dermed var det ingen andre
som tok i den heller. Vi fikk terningkast to overalt og fikk heller ingen statte etter slakten»
(ibid).

Selv om «den farste norske skrekkfilm» ikke ble noen suksess, hadde filmen likevel banet vei
for flere lignende prosjekter. Med suksessen til Villmark (2003), som fikk god kritikk og ble
sett av 150 000 mennesker pa kino, ble endelig ogsa horror for alvor en del av det norske
filmlandskapet. Dagbladets anmeldelse av filmen oppsummerte med at: «Uansett er filmen en
prestasjon: Det er mulig a lage vellykket lavbudsjettsgrasser i Norge» (Wiese, 2003). Etter
dette har det blitt stadig flere horrorfilmproduksjoner i Norge, og bade besgkstall og
produksjonsbudsjetter har blitt stadig hgyere. En oversikt over norske filmer jeg har valgt a

definere som horror, viser i skrivende stund (april 2009):
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Tittel Arstall Budsjett Besgkstall kino | Regisser

22 2001 90 000 kr Ikke vist Pal Aam/Eystein Hanssen

Villmark 2003 10 millioner kr | 150 000 Pal Jie

Naboer 2005 15 millioner kr | 115 000 Pal Sletaune

Fritt vilt 2006 14 millioner kr | 260 000 Roar Uthaug

Varden 2007 12 000 kr 90 (én forestilling) | Petter Askg Naess

5 gress 2007 3,5 millioner kr | 1000 Susanne Falkum Lgvik/Pal
Jackman/Marius Somas/Therese
Jacobsen/Bobbie Peers

Rovdyr 2008 8 millioner kr 70 000 Patrik Syversen

Fritt vilt 11 2008 20 millioner kr | 270 000 Mats Stenberg

Dad sng 2009 14 millioner kr | 140 000 Tommy Wirkola

Skjult 2009 12,6 millioner kr | ? Pal Jie

| tillegg til De dades tjern og Markets gy hadde ogsa lavbudsjettsfilmen Bread and Circus

(2003) en del horrorelementer i form av en rekke splatterscener, selv om den avantgardistiske

nonsenshandlingen ikke passer inn under horrorbetegnelsen. De stadig hayere

produksjonsbudsjettene og den gkte lanseringsfrekvensen skulle tyde pa at den norske

«horrorbglgen» bare vil fortsette i arene som kommer, og for gyeblikket (april 2009) er det

flere filmer under produksjon av sakalte «uavhengige filmskapere», for eksempel Barre, Hora

og Tuddal. Nar jeg na skal analysere seks av de filmene som er listet opp her, har jeg

imidlertid valgt & ga for de filmene med mer enn bare noen tusenlapper i budsjett. Som jeg vil

komme tilbake til, startet imidlertid ogsa noen av filmene med flere millioner i budsjett

opprinnelig som amaterfilmer.

3.2. Villmark (2003)

Villmark er som sagt den farste norske horrorfilmen som oppnadde suksess og anerkjennelse,

og dermed banet vei for hele horrorsjangeren innen norsk film. Spgrsmalet jeg ensker a stille

meg er hva det er filmen lykkes med, og som gjorde at bade publikum og kritikere sa ut til &

like den s& godt. Dagbladets anmelder Andreas Wiese skrev om filmen:

«Villmark» er en mgrk grasser, ogsa i bokstavelig forstand, med hoveddelen av handlingen lagt til

nattetid, med mgrke bilder skutt i video. Manus er rent, med sterk framdrift; uten kompliserende

elementer. Vi far ikke vite mer om gjengen enn absolutt ngdvendig, de er fanget i skogen uten fortid.
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For noen ogsa uten framtid (...) Det er tettheten og drivet som imponerer i produksjonen, som
bakmennene klokt nok ikke praver a gjere til mer enn den er: en sjangerpresis, hurtig produsert
lavbudsjettsgrasser. Innenfor den sjangeren og pa det budsjettet er filmen en imponerende prestasjon av

team og regisser. Den har energi (Wiese 2003).

«Energi» og «driv» er stikkord Wiese bruker i sin positive karakteristikk av filmen, og han
skriver ogsa at filmen er «ren» og «ikke komplisert». Filmens fokus ligger pa a fortelle en
historie, og tanken er da at for mye detaljer og ungdvendig informasjon om karakterenes
bakgrunn og historie bare vil virke forstyrrende for dette, samtidig som det senker tempoet i
filmen. Villmark gnsker a fortelle en historie, og pa samme mate som i de muntlige

spokelsesfortellingene, er malet & skremme seeren. Men hvordan klarer filmen dette?

3.2.1. Handling

TV-produsenten Gunnar tar med seg fire nyansatte personer til hytta si ute i gdemarka som en
«team bonding»-opplevelse. Han forteller dem at det kommer til & bli en tgff fysisk og mental
opplevelse, men at de skal vende tilbake som et «helvetesteams. Som en del av
«overlevelsestreningen» har han tatt fra dem bade mobiltelefoner og reyk, og tanken er at de
skal klare a leve pa mat de finner i naturen. Da mannfolkene, Lasse, Per og Gunnar, kommer
over en forlatt teltplass, og deretter et kvinnelig lik i vannet teltet er slatt opp ved, begynner
stemningen imidlertid & bli darlig. Gunnar insisterer pa at turen ikke ma avbrytes, og at
jentene ikke ma fa vite noe om liket, siden det bare ville skremt dem. Gunnars oppfarsel blir
etter dette mer og mer spesiell, og mens de andre om natta ligger inne i hytta og prever a fa
sove, star han utenfor i market og hogger treer. Mens Gunnar, Lasse og jentene — Elin og Sara,
bruker neste dag pa a beere tammerstokker uten mal og mening, blir Per straffet for at han brgt
Gunnars regler og snek med seg en mobiltelefon likevel, og blir bundet fast til fire treer,
liggende i lyngen. Da gjengen kommer tilbake igjen er Per borte, men det er ikke for senere
pa kvelden at Lasse og Sara oppdager at han er blitt drept. En rasende Lasse gar til angrep pa
Gunnar som forsvinner, og mens Elin blir igjen i hytta, prever Lasse og Sara & komme seg
tilbake til bilen (der mobiltelefonene ligger) for a fa tak i hjelp. Pa veien blir imidlertid Sara
tatt av morderen, som tar henne med seg opp til vannet. Det hele ender med et basketak der
Gunnar og morderen dgr, mens de tre andre overlever. Vi far vite at politiet tror at teltet
tilhgrte et tysk par som kom til vannet en maned tidligere, for & besgke stedet der tyskerens
bestefar i et fly styrtet og dade under andre verdenskrig. Under en sveammetur i det iskalde
vannet ma den tyske kvinnen ha druknet, og kjeeresten hennes ble etter dette gal. Lasse tror
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imidlertid at det er noe ved politiets teori som ikke stemmer, og at ogsa en person som apnet

en grind i begynnelsen av filmen kan ha noe med saken & gjare.

3.2.2. Karakterenes fortid

Jeg er enig med Dagbladets anmelder som mente at filmen har sterk framdrift, uten
kompliserende forhold. Det er ikke mye vi far vite om karakterenes fortid, og det lille vi far
vite er ikke egentlig ngdvendig informasjon for & kunne fglge med pa handlingen. Den lille
fortellingen Elin forteller til Sara pa sengekanten om hvordan hun som 15-aring fikk nok av
sin stemor, flyttet til Stockholm og begynte & jobbe i en bar, har fint lite med plottet i filmen &
gjere, men fungerer som en form for «illusjonistisk karakteroppbygning», der seeren blir lurt
til & tro at han eller hun blir kjent med karakteren. Det jeg mener med at
karakteroppbygningen er «illusjonistisk», er at nar det er ingen sammenheng mellom
forhistorien og den natidige historien filmens plott handler om, er det bare fordi at seeren
forventer (og forlanger) at vi skal fa bli litt kjent med filmens karakterer at opplysninger som
dette er tatt med. Egentlig bryr verken filmen eller vi oss noe sa&rlig om hva Elin har drevet
med i sin ungdom, men fordi bade filmen gnsker, og seeren forlanger, at karakterene i filmen
skal framsta som virkelige mennesker, blir vi fortalt en slik historie som vi fgler er med pa a
troverdiggjere Elin som en ekte person. | og med at fortida hennes ikke har noe med den
natidige historien a gjgre kunne den like godt vert en helt annen. Denne forhistorien har
imidlertid den funksjonen at den forklarer hvordan Elin og Gunnar kjenner hverandre fra far,
men at disse to har jobbet sammen pa tidligere TV-produksjoner er egentlig ogsa ungdvendig
informasjon med hensyn til selve plottet i filmen. Det samme gjelder at Sara og Per er
forelsket i hverandre, bortsett fra at akkurat dette leder til horrorfilmens obligatoriske

sexscene (som i forhold til plottet selvsagt ogsa er ungdvendig).

Nar jeg likevel er enig med Andreas Wiese i at filmen har en sterk framdrift uten
kompliserende forhold, er det fordi at disse sma opplysningene vi far vite om fortida til
personene, til tross for at de ikke er sarlig relevante for plottet, pa en veldig enkel mate lar oss
tro at vi kjenner rollefigurene, og sann sett er helt ngdvendig for at historien skal framsta som
troverdig. | en kombinasjon med dette er en selvsagt avhengige av dyktige skuespillere som
klarer & overbevise oss om at de faktisk er virkelige mennesker, og ikke bare skuespillere som
spiller en rolle i en film. (Dette mener jeg for gvrig at Villmark har). Litt av horroreffekten

ligger nettopp i at historien blir oppfattet som troverdig, og at seeren klarer & tenke seg at det
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en ser faktisk er noe som kunne ha skjedd med en selv. Samtidig tar disse opplysningene om
forhistorien minimalt av filmens tid, og ma sann sett sies a ha en veldig effektiv virkning. Pal
@ie (som har regi i tillegg til at han er en av to manusforfattere), har klart & holde slike
«kompliserende forhold» til et minimun (men likevel over det kravet som er ngdvendig), for a
gi mest mulig driv og energi til filmen, uten at handlingen stopper for mye opp. Akkurat dette
poenget diskuterer ogsa Pal @ie selv pa kommentarsporet til DVD-utgivelsen av Villmark, der
han sier at en scene tidlig i filmen der Lasse, far de begynner a ga mot hytta, ber om & fa ta en
telefonsamtale til sin mor siden han pleier a ha daglig kontakt med henne, i klippeprosessen
lenge var Klippet bort for at en skulle komme seg raskere opp til hytta. Fordelen ved at den ble
satt inn igjen er at karakterene far mer «kjgtt pa beinet», samtidig som vi blir klar over at dette
er urbane mennesker som ikke er vant til & veere ute i naturen. Dette inntrykket forsterkes ogsa
av at det farste Lasse gjgr nar han gar ut av bilen er a tenne seg en sigarett. Selv om dette bare
er sant som gjer at vi blir kjent med karakterene pa et overfladisk plan, er det likevel nok til at
vi oppfatter karakterene og settingen som troverdig nok til at vi aksepterer det. P4 samme
mate er det i denne sammenhengen nok for oss bare a vite hva personene heter til fornavn — vi
trenger ikke etternavnene ogsa for at vi skal tro pa dem. Dermed kan filmtida heller brukes pa
sparsmal som «Hvor er det onde?», som ifglge Jostein Gripsrud altsa bar veare hovedfokus for
Villmark og andre horrorfilmer (jf. s. 43).

3.2.3. Tempo og dramatikk

At historien er sapass tydelig og at det er plottet og ikke karakterene i filmen fokus rettes mot,
tror jeg er med pa a gjere filmen mer skremmende. 1 tillegg til at dette skaper en
allmenngjarende historie som hvem som helst kunne veert en del av, blir historien ogsa mer
malrettet, intensiv og energirik. Spesielt gjelder dette i siste del, der tempoet i filmen gar
betraktelig opp og sceneskiftene blir raskere og raskere i takt med at situasjonen i handlingen
blir mer og mer dramatisk. Vi far se at Lasse og Sara springer nedover mot bilen for a skaffe
hjelp, men i stedet for at vi far en lang scene med et oversiktsbilde der vi kan se dem springe
nedover i skogen, far vi som oftest bare se en av dem i kamera samtidig, far bildet etter et
halvt sekund skifter til den andre. Samtidig som fokus raskt veksler mellom Lassa og Sara,
kommer vi ogsa stadig tilbake til hytta der Elin sitter alene og er redd for det som matte
befinne seg utenfor. Alle disse raske skiftene gir seeren mindre tid til pauser og mindre tid til

a reflektere over det en ser, og en kan dermed kanskje si at pA samme mate som at karakterene
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i filmen etter hvert mister grepet pa situasjonen, mister ogsa seeren litt av grepet pa kontrollen
han/hun tidligere har hatt. Nar Lasse og Sara springer nedover i skogen skjer alt sa raskt at det
tar litt tid for vi far med oss at de har blitt fraskilt fra hverandre, noe som jo ogsa gjelder for
Sara selv. Hun fortsetter & springe uten a vite at Lasse ikke med, og verken hun eller vi har i
lgpet av de fa sekundene alt sammen finner sted hatt tid til & reflektere noe serlig over hva det
er som har skjedd. Det er dette samspillet mellom filmens tempo og karakterenes falelser
som, kombinert med de dramatiske lydeffektene, skaper skrekkstemningen. Nar alt skjer sa
raskt som det gjer, far vi, i likhet med karakterene, heller ikke noe tid til & ta oss inn igjen og
fa kontroll pa situasjonen.

3.2.4. Filmens tydelighet

Selv om vi mister grepet pa enkeltsituasjoner, mister vi likevel ikke grepet pa handlingen som
helhet. Filmens tydelighet blir pa en mate faktisk poengtert av filmen selv gjennom Gunnars

tale rundt middagsbordet tidlig i filmen, der han sier:

Vi lever i en utydelig tid. Folk velter seg i underholdning og tidtrayte, men egentlig sa er de sultne pa
noe som er tydelig. Noe som kan fortelle dem noe om hvordan de skal forholde seg til livet sitt. Og det
er her vi skal gi dem den tydeligheten. Vi skal gi dem raere, dristigere... mer dypt TV enn noen gang for
(...) Vi skal vaere frosne, vi skal vaere sultne, vi skal vare utslitte, vi skal veere tydelige for hverandre
her.

| denne talen ser det ut til & veere en likhet mellom det & vaere frossen, sulten og utslitt og det &
vaere tydelig, og pa mange mater kan dette kanskije ses i sammenheng med bade filmen selv,
0g ogsa horror som sjanger. A vare frossen, sulten og utslitt er vanligvis begrep en har
negative assosiasjoner til, men Gunnar bruker her dette som noe positivt, og gnsker at den nye
gjengen hans skal komme seg gjennom alt dette — og komme sterkere ut av det pa den andre
sida. Som jeg har veert inne pa er dette en tanke som ogsa kan gjelde horrorfilm generelt. Den
beskrivelsen Gunnar her gir av det moderne mennesket er omtrent identisk med Finn
Skarderuds beskrivelse av det vestlige mennesket, som han altsa mente «lider av en
uvirkelighetsfglelse som strekker seg fra kjedsomhet til uutholdelig tomhetsfglelse» (jf. s. 50).
Kort oppsummert vet ikke det moderne mennesket egentlig hva det vil, og det er altsa her
Gunnar gnsker a steppe inn og gi dem den tydeligheten de lengter etter. Det er en slik
tydelighet han gnsker at TV-teamet hans skal fa, og maten a oppna dette pa er altsa ved a
fryse, sulte og slite. A se horrorfilm blir, i folge Skéarderud, det samme grepet — & tvinge seg
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gjennom noe en egentlig synes er ubehagelig. Alle disse handlingene, a fryse, sulte og slite
ute i naturen — og a se horrorfilm, er samtidig helt tydelige svar pa hva det er en ma gjare for a
komme seg ut av den uvirkelighetsfalelsen vart samfunn, i falge Skarderud og Gunnar, lider
av. Pa akkurat dette punktet kan kanskje dermed Villmark ses pa som en selverkjennende
film, der den selv er klar over at jo mer tydelig den er, jo bedre er den for seerne som ser pa
nettopp fordi at de gnsker seg tydelighet i sin egen tilveaerelse. Maten det hele ender pa kan
derimot tyde pa at filmen egentlig har et motsatt budskap. At opplevelsen for TV-teamet i
filmen ikke ender med at de ender opp som tydeligere og bedre mennesker, men at to av dem
faktisk blir drept, samtidig som de andre garantert kommer til & slite med minnene fra det hele
i lang tid etterpa — er bade (tragi)ironisk, men ogsa skremmende. Mens de som ser pa
Villmark far en opplevelse av horror, far karakterene i filmen en opplevelse av terror, og har
pa ingen mate endt opp med a bli bedre mennesker, men har i stedet blitt verre. Hvis en velger
a se filmen pa denne maten er kanskje det aller mest skremmende ved Villmark altsa det
budskapet som sendes om at det ikke er mulig a gjare seg til bedre mennesker bare ved a
overleve en «strykeprgve», eller ved a se pa horrorfilm. Dette er falske lgsninger pa vart
uvirkelighetsproblem, og kanskje finnes det ikke egentlig noen lgsning pa dette problemet.

Likevel fortsetter vi & pine oss selv, i hap om at det skal fa oss til & fgle oss bedre.

3.2.5. Et grufullt mysterium

Ikke alle de sma historiene vi far hgre fra karakterenes fortid er der bare for at vi skal fa et
inntrykk av at vi blir kjent med rollefigurene. Historien Gunnar forteller om det tyske flyet
som styrtet i vannet under andre verdenskrig, og om bestefaren hans som aldri lot han fa bade
der, er vesentlig for selve plottet. Dette er en annen type informasjon enn for eksempel
historien om Elin som flyttet til Stockholm, og gir mysteriet rundt vannet og liket et mytisk
aspekt med ratter i fortida. Mer viktig enn at karakterene i filmen har en forhistorie, er det
nemlig at selve stedet der de befinner seg har en (tragisk) forhistorie. Dette skal selvsagt
presenteres for seeren, men @ie velger ikke a gjare dette samlet i begynnelsen av filmen. |
stedet far vi servert sma hint underveis, farst nar gjengen nettopp er kommet opp pa hytta og
Gunnar finner fram en liten modell av et tysk bombefly av typen som ble brukt under andre
verdenskrig. Litt senere sitter Per og Sara og leker seg med en gammel lydopptaker de finner,
og som Gunnar forteller ikke har virket pa 30 ar. Da Per far den til & virke kan de hgre en

mann fortelle en liten gutt «Har jeg ikke sagt at du aldri skal ga opp til det vannet?» Forelgpig
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vet vi ikke verken hvem det er som sier dette, eller hvorfor, men det begynner allerede na a
danne seg et mysterium der en skjgnner at svarene ma ligge gjemt i fortida og at et vann pa en
eller annen mate star sentralt. Nar Lasse og Per neste dag befinner seg nettopp ved et vann og
oppdager at det star et telt der som ser ut til & veere forlatt — til tross for at det befinner seg
massevis av gjenstander bade inni og utenfor teltet, dukker ogsa et nytt pre-historisk
mysterium opp. Maten er gatt ut pa dato en maned tidligere, og sparsmalet blir da hvorfor den
eller de som befant seg der pa det tidspunktet bare forsvant. En av gjenstandene Lasse finner
inne i teltet er ei bok med tittelen «Die Luftwaffe» som inneholder bilder av tyske fly, men i
og med at seeren pa dette tidspunktet ikke kjenner noe til historien om flystyrten, er det
forelgpig vanskelig a trekke noen konklusjoner rundt dette. Farst nar Gunnar tar Lasse og Per
med opp igjen til teltet for & sette tilbake hermetikkmaten de har tatt med seg, forteller han
historien om flystyrten, hvordan det aldri legger seg is pa vannet om vinteren og at han som
liten av farfaren sin aldri fikk lov til & bade der. Ved a fortelle dette gir han ogsa svar pa hvem
stemmen pa lydopptaket tilharer, og delvis ogsa hvorfor denne stemmen sier det den sier.
Akkurat dette forblir imidlertid litt uklart. Fikk han ikke lov til & bade der bare fordi at det en
gang styrtet et fly der, eller finnes det ogsa en annen grunn vi ikke kjenner til? (Akkurat dette
spgrsmalet forblir faktisk usvart filmen ut.) Spgrsmalet om hvorfor teltet, der det blant annet
ligger ei bok om tyske bomberfly, er blitt forlatt, gir imidlertid ikke Gunnars historie fra
krigen noe entydig svar pa. Kvinneliket som de drar opp fra vannet like etterpa, forklarer
derimot en god del. Selv om dette ikke nevnes av verken Gunnar, Lasse eller Per, gir
imidlertid filmen allerede pa dette tidspunktet en indikasjon pa at kvinnen ikke kan ha veert
alene der. Blant annet er det oppstilt to kopper utenfor teltet. Filmen gjgr som sagt forelgpig
ikke noe stort poeng ut av dette, men det blir likevel utover i filmen mer og mer tydelig at det
ma befinne seg ogsa en annen person der ute i skogen. Det er fgrst da all dramatikken er over
og de som fortsatt lever sitter pa politistasjonen, at vi gjennom Lasses voice-over far vite alt
om hvordan det hele henger sammen. Dette med at grindapneren i begynnelsen av filmen skal
ha noe med saken a gjare sies imidlertid ikke i klartekst, og personlig synes jeg denne
sammenhengen virker noe sgkt. En refleksjon i et vindu, og deretter et tilbakeblikk pa scenen
i begynnelsen av filmen der TV-teamet kommer kjgrende og det kommer en mann og apner ei
grind for dem, gjar at vi skjgnner at det var han som tok det ene bildet av det tyske paret mens
kona fortsatt levde. | dette tilbakeblikket er det ogsa lagt pa en karakteristisk plystrelyd vi har
hart flere ganger i filmen (selv om denne plystrelyden ikke var der i begynnelsen av filmen).
Pa kommentarsporet pa DVD-utgaven sier Pal @ie at han tenker seg at de gangene vi harer en
plystrelyd i filmen er det grindapneren og ikke den tyske mannen som star bak, og at dette
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egentlig er Pers morder. Han legger imidlertid til at dette er noe de som er «veldig smart» kan
finne ut av, og at det er for mye forlangt at alle skal skjgnne dette. Den tydeligheten jeg
tidligere har snakket om forsvinner altsa litt her, og jeg ma inneremme at jeg synes denne
slutten var vanskelig a forsta. Na er det selvsagt ikke slik at en skal tillegge filmskaperne all
makt over hva som er «det rette svaret», og spesielt ikke innenfor en sjanger som horror der
det egentlig er publikum som skaper selve «horroren». En kan likevel se fordelen ved @ies
forklaring, nemlig at den egentlige morderen fortsatt lever — noe som skaper en mulighet for
at det kan komme en oppfalgerfilm. Samtidig fortsetter filmen en tradisjon som har eksistert i
horrorfilmen helt siden de klassiske monsterfilmene pa 1930-tallet, nemlig at det alltid skal
vaere en viss sjanse for at det onde kan gjenoppsta. | denne filmen blir dette imidlertid
framstilt pa en annerledes mate. Det onde har for sa vidt blitt eliminert, i og med at den tyske
«galningen» (som han kalles i filmen) til slutt der. Selv om det skulle veere slik at det var
grindapneren som drepte Per, er det ingen tvil om at det er tyskeren som bade kidnapper Sara
og tar henne med seg opp i teltet sitt, slar Gunnar i hodet med en stein, og til slutt prgver a
drukne Lasse. Han blir dermed den truende kraften, som til slutt elimineres. Nar det onde kan
gjenoppsta i denne filmen, skyldes det en feilantagelse, nemlig at det var tyskeren som sto bak
alle ugjerningene. Dermed er det ikke bare én ond kraft i filmen, men to — bade tyskeren og
grindapneren. Det er bare den ene av de to en har klart & overvinne (fordi en ikke kjenner til

den andre), noe som gjar at «det onde» kan fortsette a leve.

At slutten er sapass vanskelig a tolke kan imidlertid ha en fordel, nemlig at det forblir noe en
ikke fullt ut forstar. Mysteriet rundt vannet, hva det er som har skjedd i fortida og hva det er
som lurer i market ute i skogen — er bygget opp sann at en ikke har alle svarene med en gang
og at det hele tida finnes ukjente elementer. Selv da en trodde en hadde forstatt alt og det
eneste som gjensto var den endelige kampen mellom tyskeren (det onde) og de andre (det
gode), dukker det opp noe (grindapneren) som gjer at en innser at en ikke hadde skjent
absolutt alt likevel. Dette ukjente — det som finnes bak «den lukkede dgra» (jf. s. 28), er med
pa & skape den uhyggestemningen som er i filmen, og som jeg tror gjar at filmen har blitt sa
godt mottatt. Det er ikke bare en kamp mellom det gode og det onde som skal utkjempes her —
det er ogsa et mysterium med retter i fortida, faktisk sa langt tilbake som andre verdenskrig,
som ma lgses. Og selv om en til & begynne med ikke har fatt en forklaring pa hva det er som
gjer at et telt ved et vann har blitt forlatt, aner en likevel at det ma veere noe som grufullt som
har skjedd, ikke minst pa grunn av at en vet at det er horror en ser pa. Den kanskje viktigste

grunnen er likevel voice-overen helt i begynnelsen av filmen, der vi blant annet hgrer Lasses
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stemme si: «Vi skulle holdt oss vekke fra det vannet». Det er tydelig for seeren at dette er
narrativt sett sagt etter det vi na skal fa se, og at det er nettopp dette vannet det vi skal fa se
handler om. Nar en da far se et forlatt telt ved et vann en pa forhand vet det er noe skummelt
ved, er det ikke rart at dette gir en skremmende folelse. Akkurat i dette tilfellet opplever
faktisk seeren situasjonen som mer skremmende enn karakterene i filmen, siden en pa dette
tidspunktet vet mer enn dem. En vet likevel ikke ngyaktig hva det er som har skjedd, og en
del av horroropplevelsen i filmen blir dermed & pusle sammen bitene i dette (grufulle)
mysteriet og komme fram til lasningen. Det som gjar filmen til en horrorfilm og ikke bare en
kriminalfilm, er imidlertid den skrekkelige settingen mysteriet er vevet inn i. Sann sett har
Villmark mye til felles med De dgdes tjern, som bade kan ses pa som en kriminalfilm og en
horrorfilm. Sentralt i begge filmene star et mystisk, og skremmende, vann. Dette kommer jeg

tilbake til i punkt 3.8. i en diskusjon rundt naturens posisjon i de norske horrorfilmene.

3.2.6. Den mystiske Gunnar

| tillegg til dette mysteriet som dukker opp, bringer Gunnar-karakteren et mystisk lys over det
hele. Gunnar er den eneste som egentlig har lyst til & vaere pa hytta, og helt fra farste stund
eksisterer det et dypt skille mellom den eldre Gunnar og de andre, kanskje med Elin som en
slags «mellomkvinne», i og med at hun har jobbet med han tidligere. Dette skillet henger
utvilsomt sammen med Gunnars dominerende personlighet, der det er han som bestemmer alt
alle til enhver tid skal gjere. At Gunnar bade eier hytta og er de andres sjef gjer ogsa at de
lenge gar med pa a la han innta rollen som en slags far for dem, mens de villig (og ufrivillig)
blir «barna» hans. Den farste kvelden etter at alle har spist gir Gunnar beskjed om at «nd er
det leggetid», og nar han vekker Sara grytidlig om morgenen fordi alle sammen skal ut pa
«oppdrag», gjer han det ved a lafte hele henne, liggende inni soveposen, opp fra den gverste
keyesenga og slenge henne inn i den nederste. Som sagt mottar han ingen protester pa dette.
Pa vei til hytta i begynnelsen av filmen, spar Sara det typiske barnespgrsmalet «Er det langt
igjen?», samtidig som Lasse puster og strever for & komme seg opp en bakke, og uffer seg
naermest for at han er ngdt til a veere med pa dette. Som sagt er disse folkene typiske
bymennesker, og ute i naturen er de pa mange mater barn i det fremmede element. Gunnar, pa
den andre sida, er vant til & veere ute i villmarka, og framstar som en selvsikker machomann
med bestemte meninger om hvordan ting skal gjares. Derfor er det ikke sa rart at alle godtar

den voldsomt underordnede posisjonen de har i forhold til han. Til og med etter at det har blitt
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oppdaget et lik og Gunnar bestemmer at ingen trenger a fa vite noe om dette far noen dager
senere sann at ikke turen ma avbrytes, fayer Per seg for Gunnar. Mens Lasse tar til motmale
0g protesterer mot Gunnars beslutning, prgver Per a fa Lasse til & bli enig med han. Nar Per
endelig protesterer — fordi han skal «ta stjernen», det vil si a bli bundet fast til fire treer,
liggende i lyngen — fordi at han brgt Gunnars regel om at det ikke var lov til & ha mobiltelefon
med seg, er protestene mer komiske enn alvorlige og virker ikke sarlig troverdige. Han far
ikke heller noen hjelp fra Lasse (som faktisk kom pa idéen) og Sara, som er enige med
Gunnar i at dette kan veere en passende straff. At mobiltelefonen faktisk kunne ha blitt brukt
til & melde fra om liket og skaffe hjelp, bryr ikke Gunnar seg noe videre om. | stedet
gdelegger han Pers mobiltelefon, og forteller at alle ma respektere de lover han har satt opp.
Jeg synes scenen der Gunnar forteller Per og Lasse dette avslagrer det meste om forholdet dem
imellom — mens Gunnar sier dette tar han et godt tak rundt Per og Lasse pa hver sin side, som
pa sin side svarer med a se ned i bakken.

Na kan selvsagt denne resignerte oppfarselen ogsa skyldes delvis frykt for Gunnar. Han har
pa dette tidspunktet begynt a vise anormal oppfarsel, for eksempel ved at han star utenfor
hytta og hogger treer midt pa natta nar de andre skal prgve a sove. Senere, etter at han har fatt
alle til & baere en haug med stokker opp pa et fjell, bare for a rase alle sammen utfor skrenten
igjen, begynner han & skyte etter fisk i vannet med et geveer. Til slutt blir han naeermest en
trussel, farst nar han oppdager at Lasse i market har sneket seg vekk fra hytta for a rayke og
skyver han hardt mot et tre og binder han fast der, og deretter nar han skyver en nesten
gratende Sara mot hytteveggen fordi hun ville hjelpe Lasse lgs fra treet. En kombinasjon av
Gunnars dominerende og anormale oppfarsel, har den effekten at han for seeren framstar som
skremmende. | seg selv representerer ikke det at en mann star ute i mgrket midt pa natta og
hogger treer noen fare, men det faktum at denne handlingen er sa annerledes enn det vi
oppfatter som normalt, gjar at vi likevel oppfatter det som en trussel — fordi vi ikke vet hvilke
flere anormale handlinger mannen er i stand til a utfere. Nar Gunnar i tillegg viser seg a vare
en maktgal person som higer etter dominans, styrkes dette bildet. Vi far etter hvert vite at
Gunnar kanskje har problemer med datteren sin som han ikke har snakket med pa lenge, men
dette er det bare Elin som Kkjenner til. Dessuten avslgres ikke dette far sent i filmen, siden noe
av det som er sa skremmende ved Gunnar, er nettopp at vi vet sa lite om han. Mens de andre
skayer og ler, kommer vi aldri riktig under huden pa Gunnar, som framstar som et fremmed
og ukjent element. Selv om Gunnar ikke viser seg a vaere «monsteret», fungerer han tidvis i

filmen som et slags monster likevel, og mistanken om at det er han som har drept kvinnen i
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vannet er der ogsa hele tida. Dette styrkes ikke minst av at vi far se at han ved et par
anledninger star og spionerer pa Lasse nar han er oppe ved vannet. Den andre gangen han gjar
det, skijer rett etterpd i tillegg det at noen praver a kvele Lasse gjennom teltduken. Vi far ikke
bekreftet at dette er Gunnar, men i og med at vi tidligere har sett at han star og spionerer pa
Lasse i teltet, blir det en naturlig ting a tenke seg. Det er farst da Sara mot slutten av filmen
nesten begynner & grate av at Gunnar skubber henne inn til veggen, og senere da Lasse og
Sara kommer baerende med liket av Per, at Gunnar begynner & vise ydmykhet og forstar
hvordan det er han har oppfert seg. Da forsvinner ogsa det skremmende ved han, og vi forstar
at det ikke kan vaere han som er morderen likevel. Dette er imidlertid ogsa en skremmende
oppdagelse, i og med at dette betyr at det ma befinne seg et annet fremmed (og truende)

element der ute. Gripsruds sparsmal «Hvor er det onde?», er med andre ord hele tida sentralt.

3.2.7. En overnaturlig lgsning?

Som et alternativ til «Gunnar-teorien», er det flere steder i filmen ogsa mulig a tenke seg at
dette andre, truende elementet, kan tilhgre det overnaturlige. Som i Todorovs definisjon av det
fantastiske (jf. s. 25) far vi imidlertid ikke noe entydig svar pa dette, far mot slutten av filmen
da det viser seg at alt har en naturlig forklaring, noe som gjar at vi faller inn i det uhyggelige.
Farste gang i filmen det dukker opp et truende (og skremmende) element har Per sneket seg
bort fra hytta for & teste dekningen pa mobiltelefonen han har lurt med seg. Plutselig dukker
det opp en mystisk skikkelse i mgrket, noe som gjar at Per blir skremt og faller bakover. Det
er ikke mer enn et sekund vi far se denne skikkelsen, men selv om det er markt, klarer vi a fa
med oss at skikkelsens ansikt ikke ligner pa et menneskeansikt. Den mystiske hveselyden
skikkelsen lager, ligner heller ikke pa en lyd et menneske er i stand til & lage, og pa dette
tidspunktet av filmen kan det derfor vare naturlig a tenke seg at skikkelsen ma vere et slags
monster. Merkelig nok forteller aldri Per noe om denne opplevelsen til noen av de andre,
kanskije fordi han tror det er noen av de andre som spgker med han. At Per selv ikke tror pa at
det er noe overnaturlig som ligger bak denne hendelsen, trenger imidlertid ikke a bety at vi
0gsa ma tro det. I motsetning til Per vet vi at denne hendelsen er fiksjon, n&ermere bestemt
horror(film), og med de erfaringene vi har fra tidligere horrorfilmopplevelser, vet vi at det
overnaturliges eksistens (innenfor fiksjonen) ikke er noen umulighet. Per reagerer imidlertid
pa samme mate som mange personer som ikke tror pa at det finnes overnaturlige krefter

antagelig ville gjort — han tror det er noen som driver ap med han.
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Flere tegn pa at det finnes overnaturlige krefter kommer neste dag, da Gunnar tar med seg
Lasse og Per opp til teltet igjen for & legge tilbake hermetikken de har knabbet med seg. Til
tross for at Lasse og Per forlot teltet i pen tilstand, er inngangspartiet na blitt lukket, samtidig
som de to koppene med regnvann utenfor som Lasse skubbet overende, na er blitt reist opp
igjen og er blitt fylt med vann. Selv om det ikke trenger a ligge noe overnaturlig bak dette, er
det bade mystisk og forelapig uforklarlig at dette har skjedd, i og med at vi ikke kjenner til at
det befinner seg noen andre mennesker i omradet. Forklaringen kan veere at det er et ukjent
menneske som har gjort dette, men lgsningen kan ogsa veere at det er overnaturlige krefter
som ligger bak og at denne omformingen til slik ting var i utgangspunktet, pa overnaturlig vis
har skjedd av seg selv. Denne hypotesen styrkes senere i filmen i en kort scene etter at Lasse
nok en gang har vaert oppe i teltet. Gjennom teltduken tar noe eller noen denne gangen tak i
halsen hans og praver a kvele han, fer han til slutt kommer seg lgs og famler seg ut av det
sammenraste teltet. Da han kikker rundt seg ser han merkelig nok ingen personer der, til tross
for at det bare har gatt noen sekunder siden den dramatiske hendelsen skjedde. I den virkelige
verden ville en eventuell gjerningsperson aldri ha klart a fordufte sa raskt, og selv om dette
aldri sies hgyt i filmen, tror jeg det for seeren pa dette tidspunktet vil veere saers naturlig a
vurdere muligheten av at det var en overnaturlig kraft som prgvde a drepe Lasse. Det er ogsa
hgyst naturlig a tenke seg at det ma sta en overnaturlig kraft bak da vi litt senere far se at teltet
blir satt opp igjen. Vi far aldri se at det er et menneske som gjar slik at dette skijer, og i stedet
ser vi bare teltets front «stige mot oss» fra sin sammenraste posisjon pa bakken, fer det kort
tid etter star perfekt oppfart, akkurat slik det gjorde i utgangspunktet. Det kan selvfglgelig
veere at det utenfor billedskjermen (innenfor fiksjonen) befinner seg et menneske som pa en
eller annen mate drar i snorene til teltet som gjer at det blir reist pa en slik mate, men filmen
viser oss ikke dette. Dermed kan det ogsa veere at teltet (ved hjelp av overnaturlige krefter)

blir reist opp av seg selv.

At ting «bare skjer av seg selv», er skremmende fordi vi ikke er i stand til & forklare hvordan
det har skjedd, og ikke minst pd grunn av at det som har skjedd ikke skulle veere mulig i
forhold til var oppfatning av hva som faktisk er mulig. Na vet vi ikke sikkert at det har skjedd
«umulige» hendelser her, men muligheten for at dette er tilfelle tror jeg er med pa & gjere
opplevelsen av a se Villmark mer skremmende. Samtidig er det nettopp denne «todorovske»
tvilen som gjer oss usikker, og kanskje ogsa engstelig, pa hva det er vi har med a gjere.
Utover i filmen skjer imidlertid det Todorov papeker at de aller fleste fortellinger som vakler

mellom det uhyggelige og det vidunderlige far eller siden gjer — de velger side. Vi far blant
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annet se at Per finne en gassmaske, noe som kan forklare bade hvorfor ansiktet og hvesingen
til skikkelsen han sa i et kort (og markt) sekund i begynnelsen av filmen virket ikke-
menneskelig. | den dramatiske sluttsekvensen avslgres det ogsa at det faktisk er tilfelle at det
befinner seg en annen person der enn TV-teamet, nemlig en tilsynelatende gal mann som
springer rundt i skogen ikledd en rad kjole. Na kommer filmen i siste scene riktignok med
antydninger om at det finnes en tilleggsforklaring pa det hele, men denne bringer heller ikke

inn det overnaturlige. | stedet blir det bare antydet at nok en gal mann kan vere ansvarlig.

Selv om Villmark til slutt velger a ga for den «uhyggelige» forklaringen, eksisterer det lenge
likevel en mulighet for at det som skjer skyldes overnaturlige krefter. Gunnars historie om
flystyrten under krigen, hvordan det pa mystisk vis aldri la seg is pa vannet om vinteren, og til
slutt at de som barn av en ukjent arsak aldri fikk lov til & bade der, bygger ogsa opp under det
hele. Det kan veere en naturlig arsak til at det aldri la seg is pa vannet, eller det kan veere at
denne opplysningen ikke er sann. Men i og med at alt dette er ukjent, kan det ogsa vere at
dette mystiske fenomenet hadde en overnaturlig forklaring. P4 samme mate kan arsaken til at
barna aldri fikk lov til & bade i vannet av farfaren sin vere at han ikke ville de skulle bade i et
vann der det en gang var skjedd en ulykke, men arsaken kan ogsa vere at farfaren til Gunnar
visste noe om det vannet han ikke fortalte, for eksempel at det fantes onde krefter der. Selve
vannet, og var tro pa «naturkreftene», er ogsa med pa a bygge opp under denne tvilen, noe jeg

kommer tilbake til.

3.2.8. En psykoanalytisk forstaelse av Villmark

Selv om filmen kanskje ikke inviterer til det, er det er ogsa mulig & lage en psykoanalytisk
fortolkning av Villmark. En god del av filmen handler om & kjempe mot lystene sine (jf.
diskusjonen om Freud, s. 35), der Gunnar kan sies & veare overjeg-et som har bestemt hvilke
lover det er som gjelder. Spesielt Lasse sliter med a fglge Gunnars regler, noe som blant annet
kommer av hans nikotinavhengighet og lysten til & rayke. Da denne lysten blir for sterk,
forsvinner Lasse opp til vannet og teltet, siden han vet at det der ligger en pakke med
sigaretter. Ved a gjare dette bryter han ogsa en av Gunnars andre regler, nemlig at ingen har
lov til & ga opp til teltet. Mens bade Elin og Sara er mer lydhgre overfor Gunnar (overjeg-et

deres), lar altsa Lasse i overfart betydning id vinne i kampen over overjeg.
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Ogsa Per bryter Gunnars regler da han sniker med seg en mobiltelefon, og som en konsekvens
av dette blir han altsa ngdt til & «ta stjernen». Det er interessant a se Pers reaksjon mens han
blir bundet fast i denne sekvensen, der en nesten kan fa inntrykk av at han faktisk vil bli
straffet, sa lite alvorlige som hans protester er. A bli bundet fast, uten mulighet til verken &
bevege eller beskytte seg, hares kanskje ut som en situasjon ingen vil gnske a oppsgke, men
det gar likevel tydelig fram i filmen at det ogsa er noe lystbetont over dette — bade Lasse og
Sara synes det er morsomt at Per skal straffes pa denne maten, og selve straffen var det faktisk
Lasse som kom pé. A bli tvunget til & ligge i lyngen og fa maur kravlende over seg viser seg
faktisk a veere en lek fra Lasse og Pers barndom, som altsa farer til en situasjon der en tvinges
til 8 komme i kontakt med det «ekle» og «frastgtende». Selv om maur kanskje ikke kan anses
som noen form for det Kristeva kaller abjekter, er de likevel representanter for den redselen
mange mennesker har for insekter, og ved a bli tvunget til & fa maur pa seg, kan en pa mange
mater si at en ogsa blir tvunget til & konfrontere disse redslene. Freud ville antagelig sagt at
redselen for insekter tilhgrer den typen uhygge som stammer fra kulturens historiske utvikling
(jf. s. 36), og har altsa ikke noe med ubevisste lyster a gjgre. Selve den redselen (og ubevisste
lysten) som finnes for det & bli bundet fast, er det imidlertid enklere & knytte til psykoanalyse
(og selvsagt ogsa til masochisme,*” som en igjen kan hevde har utspring i en psykoanalytisk
forstaelse). Ved & miste muligheten til a bevege seg kan en hevde at en havner i samme
situasjon som et foster i mors liv, der en i sitt fgrste stadium, i fglge Freud og andre
psykoanalytikere, altsa levde et lykkelig liv — uten noen form for mening. Og for a trekke
sammenligningen videre: hvis en er bundet fast, ma en ngdvendigvis veere bundet fast til noe
(i dette tilfellet er Per festet til bakken ved at tauene som er knytt rundt han er bundet sammen
med fire treer), pa samme mate som en i mors liv er ulgselig bundet fast til mor og er en del av
henne (samtidig som hun er en del av en). Enkelt sagt kan en altsa hevde at Pers ubevisste
gnske om a bli knyttet fast til bakken er et uttrykk for det fantastiskes (umulige) gnske om a
reversere speilstadiet og vende tilbake til en ikke-meningstilstand — altsa & ga i union med det
«absolutte Andre». For enda mer snodig kan Pers lavmalte protester virke med tanke pa at
det var nettopp han som tidligere i filmen ble skremt av en mystisk skikkelse som lusket rundt
i skogen, og som han fortsatt ikke vet identiteten til. Ved a bli bundet fast og ikke ha mulighet
til 8 komme seg lgs, viser det seg til slutt at han er garantert et mgate, ansikt til ansikt, med det

vi kan kalle «monsteret», pa samme mate som Ripley er tvunget til 4 se pA monsteret i Alien

7 Mens ordet ’sadisme’ som nevnt stammer fra Marques de Sade, stammer ordet "masochisme’ fra forfatteren
Leopold von Sacher-Masoch, som i flere noveller skrev om menn som frivillig lot underkaste — for eksempel ved
& motta smerte eller & bli ydmyket. Disse to begrepene blir dermed hverandres motsetninger.

72



(jf. Urbanos observasjon, s. 42). Forskjellen er selvsagt at Per ikke bare ma se pa monsteret —
han er ogsa tvunget til & bli drept av det. Det er ikke dermed sagt at Per gnsker at dette skal
skje, men fra et psykoanalytisk perspektiv er det verdt & merke seg hvordan det er hans egen
manglende motstand mot Gunnars straff til slutt fgrer til hans mgte med «det Andre». Siden
Per er en fiktiv person og dermed ikke kan redegjare for sine valg, er det i denne
sammenhengen imidlertid de redslene, og ubevisste lystene, filmen (ubevisst?) vekker i seerne
som er det mest interessante a legge merke til. Det er skremmende for oss & se Per bli bundet
fast, fordi det minner oss om tida da vi selv var bundet fast til mor og som vi ubevisst lengter
etter. Som jeg har vert inne pa er denne reverseringen av speilstadiet i realiteten en
umulighet, og Pers «forsgk» ender da ogsa opp pa en mest mulig katastrofal mate, nemlig
med at han dgr. Et annet poeng er at det han blir bundet fast til er naturen, noe jeg kommer
tilbake til.

Det er ogsa et par andre scener i filmen jeg spesielt merker meg med tanke pa en
psykoanalytisk lesing, og som begge kan knyttes til gnsket om a vende tilbake til mors liv. Da
Lasse blir innesperret i det lille teltet og ikke har noen mulighet til 8 komme seg unna det som
tar tak i halsen hans gjennom teltduken, kan dette sies a skape en form for klaustrofobisk
redsel hos seeren. | en psykoanalytisk forstaelse kan en si at det er likhetene som finnes
mellom det & bli innesperret i et trangt omrade og det & ligge inne i mors mage som er med pa
a skape denne angsten, som altsa kommer av dette ubevisste gnsket om a bli ett med moderen
igjen. Det andre eksempelet skjer i den dramatiske sluttsekvensen der den kjolekledde
«galningen» pragver a drukne Lasse ved & holde hodet hans under vann. Det er kanskje ikke sa
rart at mange frykter tanken pa & matte oppleve noe slikt, men en psykoanalytiker vil kanskije
si at denne redselen er overfert fra gnsket om a vende tilbake til tida der en i mors mage levde
i fostervann og var fullstendig omgitt av dette. Denne tilstanden er det som sagt umulig &
vende tilbake til, i og med at mennesker (etter fadselen) ikke er i stand til & leve under vann
og dermed ender opp med & dg av oksygenmangel. En kan for gvrig si at begge disse
situasjonene spiller pa frykten for ikke a veere i stand til & puste, som igjen kan knyttes til

panikkangst.

At den tyske «galningen» har kledd seg ut som kvinne, er ogsa et interessant poeng. At han
har tatt pa seg en rad kjole gjgr han pa en eller annen mate mer skremmende, kanskje fordi det
tydeliggjer hvor gal han er. Det er imidlertid vanskelig ikke ogsa a tenke pa Barbara Creeds

begrep «det monstrgse-feminine» (jf. s. 49) nar en ser denne gale mannen i kvinneklar
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springe rundt i skogen. Kan selve det kvinnelige, eller feminine aspektet ved han, gjare at han
pa en eller annen mate oppfattes mer skremmende? Som jeg har nevnt kan det monstrgse pa et
psykoanalytisk plan sies & ha kvinnelig opphav, og sann sett blir den tyske «galningen i
Villmark en god representant for dette, selv om han altsa ikke egentlig er kvinne. Ved at han
bruker kvinneklar blir han av underbevisstheten likevel oppfattet som en kvinne, og det
skremmende er da hvordan hans oppfarsel blir en bekreftelse pa den redselen menn har for
kvinner og deres seksualitet. Ogsa Carrol Clovers diskusjon om kryss-kjgnnslig identifisering
blir interessant i en sann sammenheng. Kan det vere at «galningen» oppfattes som
skremmende, fordi den viser fram og avslgrer menns forbudte (og ubevisste) lyster om a innta
rollen som det kvinnelige offeret? Det er jo pA mange mater det denne mannen har gjort, i og
med at han gar rundt i klaerne til sin dgde kone. Hans syke oppfersel demonstrerer ogsa hvor
sykt et slikt gnske er. Og hvis denne mannen har latt seg lede av sine forbudte lyster og blitt
til en kvinne, kan det da veere at ogsa andre aspekter ved han, for eksempel at han er en (gal)
morder, er en del av de mannlige seernes (ubevisste) personlighet? Er det slik at denne
morderen i kvinneklzr virker sa skremmende fordi den viser sider ved mannen han selv ikke
vil vedkjenne seg ved? Jeg lar disse spgrsmalene sta ubesvarte, men de kan i alle fall fungere
som en teori pa hva det er ved det at morderen har tatt pa seg kvinnekler som gjgr han sa

skremmende.

Til slutt vil jeg nevne en scene som apenbart kan knyttes til kastrasjonsangsten (jf. s. 36).
Lasse og Per har fatt beskjed om & ga ut i skogen for a skaffe middag, og Per faller ned i ei
dyrefelle. Der nede er det mange spisse stokker som stikker rett opp, og Per ender opp med a
fa en slik spiss stokk rett gjennom buksa si, like ved siden av kjgnnsorganet. Pa grunn av at
Per er mann tror jeg spesielt menn vil synes denne scenen er skremmende, i den grad de klarer
a skape seg et mentalt bilde av at stokken ikke hadde bommet pa kjgnnsorganet, men truffet
rett pa. At en klarer a sette seg inn i Per og hans situasjon er selvsagt ogsa et krav.

3.2.9. Logiske brister

Et interessant poeng & legge merke til er hvordan Villmarks mange logiske brister ikke ser ut
til & ha noen serlig innvirkning pa horror-effekten filmen skaper (jfr. diskusjonen om «den
trygge horror» og ulogiske momenter i filmene, s. 53). Akkurat dette nevnes ogsa spesielt pa
kommentarsporet pa DVD-utgaven, der det papekes av Kristoffer Joner at «en slipper unna

med ganske mye i denne sjangeren». Som et eksempel trekkes det fram scenen der Per faller
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gjennom dyrefella, hvor Joner papeker at etter at dette har skjedd, snakkes det aldri noe mer
om det i lgpet av filmen. | en realistisk framstilling ville det veert naturlig av et reisefglge pa
hyttetur & snakke om en slik dramatisk hendelse etterpd, der Per tross alt var naer ved a bli
drept, men pa grunn av sjangeren hendelsen skjer i, godtar publikum at dette ikke skjer. Det
samme kan sies om scenen tidlig i filmen der Per blir skremt av en skikkelse i gassmaske.
Hvorfor nevner Per aldri dette for noen? Og hvis han tror det var noen av de andre som utsatte
han for en narrestrek, hvorfor vil han ikke finne ut hvem det var? Og som sagt: det er relativt
ulogisk a binde Per fast i lyngen og ga fra han der, med tanke pa at bade Lasse og Per har veert
utsatt for skremmende hendelser de ikke vet hvem som sto bak. Det finnes flere eksempler pa
ting som, sammenlignet med virkeligheten, ikke henger helt sammen i filmen, og jeg tror
Kristoffer Joner er inne pa noe viktig nar han peker pa sjangerkonvensjoner som arsaken til at
publikum ikke stiller sparsmalstegn ved dette. Publikum vet pa forhand at Villmark er en
horrorfilm, og dermed forventer de ikke at de skal fa servert en realistisk fortelling. Det finnes
selvsagt eksempler pa hyperrealistiske horrorfilmer der alt som skjer kunne ha skjedd i
virkeligheten, men i de fleste tilfeller skiller handlingen i horrorfilmer seg pa en eller annen
mate fra var virkelighetsforstaelse og erfaringer vi har fra den virkelige verden. Filmer som pa
en mest mulig realistisk mate forsgker a framstille en seriemorder, er som regel andre typer
filmer enn horrorfilm. Horrorfilmens mal er nemlig & skremme, og sa lenge den klarer det, er
publikum som regel forngyd. Selv om det skulle ha vist seg at det var et spgkelse som sto bak
de onde gjerningene i Villmark, tror jeg publikum ville kunne godtatt dette, sa lenge et slikt
element hadde fulgt en viss sjangerstruktur og hadde en intern logikk i forhold til handlingen.
Innenfor horrorsjangeren er jeg nemlig av den oppfatning at det er viktigere at det som skjer
har en indre logikk og at fortellingen er logisk konstruert, enn at det som skjer er logisk i
forhold til virkeligheten. Etter & ha hart kommentarsporet pa DVD-utgaven av Villmark, kan
det ogsa virke som om filmskaperne var klar over dette pa forhand, og at dette er bevisste valg
de har gjort for & lage en best mulig horrorfortelling. A hgre pa at karakterene diskuterer en
skummel hendelse er mye mindre skremmende enn & se dem bli utsatt for nye skremmende
hendelser, samtidig som det senker tempoet i filmen og gjer stemningen mindre dramatisk.
Det er selvsagt ogsa en balansegang her, for som seer forventer en likevel en viss form for
sammenheng mellom logisk tankegang i filmen og logisk tankegang i virkeligheten. Vi kan
akseptere at Per fayer seg for Gunnar som bestemmer at ingen trenger a fa vite om liket de
oppdager far et par dager senere, men vi ville neppe ha akseptert det om Gunnar hadde
forlangt at dette skulle aldri noen fa vite noe om, og bade Lasse og Per automatisk hadde
godtatt dette.
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Den viktigste grunnen til at Villmark hadde slik suksess, tror jeg var at den lyktes i & gi det
publikum pa forhand forventet at de kom til & fa. Selv om horrorsjangeren ikke hadde etablert
seg i det norske filmlandskapet, var likevel sjangeren og sjangerkonvensjonene godt etablert
blant norske kinogjengere da filmen hadde premiere i 2003. Samtidig lyktes filmen i & vaere
nyskapende nok til at en som seer faktisk opplever at det er noe nytt en ser og ikke bare en
kopi av alt det som har blitt laget tidligere. Sa nyskapende og annerledes at filmen bryter med
sjangerkonvensjonene og forventningene publikum har, er den imidlertid ikke, og derfor
appellerer den ogsa til relativt brede masser. Folk forventer at filmen skal skremme, og det
lykkes den ogsa med. Jeg har veert inne pa en del av drsakene til filmen lykkes ved dette
konstruksjonsmessig sett, men i tillegg ma det selvsagt nevnes at elementer som lyd og
lyssetting spiller en avgjgrende rolle. En stor del av handlingen skjer i market (noe som
selvsagt ogsa er med pa a bidra til den skremmende stemningen), og hvordan lyssettingen i
mgrket da fungerer, er da avgjerende for hvilket inntrykk en far av det som skjer. Uten 4 ga
for mye inn i rollen som filmanmelder, vil jeg likevel kort oppsummere med a si at Villmark
lykkes med mye av dette, og gjennom sin tydelighet klarer a fortelle en enkel, men likevel

skremmende fortelling.

3.3. Naboer (2005)

Det kan diskuteres hvilken sjangerbetegnelse som passer best pa filmen Naboer, noe som
tydeliggjeres av beskrivelsen av filmen pa coveret til DVD-utgaven av den: «Pal Sletaunes
psykologiske skrekkfilm Naboer ble den fgrste norske filmen som fikk 18 ars aldersgrense pa
18 ar! Den sykelige spennende og intelligente thrilleren utforsker menneskets psyke og finner
inn til de markeste og meste (sic) brutale avkroker av menneskesinnet.» Mitt mal med a ta
med denne filmen her er ikke & diskutere om det er «psykologisk skrekkfilm» eller «thriller»
som er den beste betegnelsen av den, i og med at «thriller» og «horror» ligger sapass tett
opptil hverandre. Jeg mener det godt kan forsvares a kalle Naboer for en horrorfilm, farst og
fremst pa grunn av de falelsene jeg oppfatter at den forsgker a fa fram i seeren. I tillegg til at
Naboer forteller «en svart spennende historie» (som er den noe upresise betegnelsen som ofte
brukes om thrillere), er flere aspekter ved fortellingen sa skremmende og far fram sé sterke
emosjonelle falelser i tilskueren at filmen etter min mening ogsa gar over til & bli noe mer enn
en thriller. Det er selvsagt problematisk & bestemme at en film tilhgrer én spesielt sjanger ut

fra seernes (antatte) falelser, men siden det er sapass sma forskjeller mellom horror- og
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thriller-sjangeren, velger jeg a gjgre det pa den maten — og stetter meg ogsa samtidig til
Cosimo Urbanos oppfatning om at det seernes falelser som er avgjarende for moderne horror
(jf. s. 18 og 41). I tillegg mener jeg at filmen ogsa ligner mest pa horror-sjangeren bade
semantisk og uttrykksmessig sett, selv om oppbygningen og komposisjonen kanskje heller
mer mot thriller. Men som sagt: det er de skremmende aspektene ved filmen jeg gnsker a

diskutere narmere her, altsa de delene av filmen som jeg mener forsvarer horror-defineringen.

Som nevnt i beskrivelsen fikk filmen en aldersgrense pa 18 ar, noe som er uvanlig for norske
filmer. Filmen var da ogsa omdiskutert da den hadde premiere i 2005, farst og fremst pa
grunn av maten den framstilte en kombinasjon av vold og seksuell aktivitet. Filmen fikk
imidlertid god kritikk, og for a fortsette & bruke Dagbladet som eksempel pa hva anmelderne

skrev om filmen, finner vi blant annet:

Du forstar ikke helt hva som skjer. Tidsaspektet er revet i stykker; skillet mellom virkelighet, fantasi,
drgmmer og hallusinasjoner er ogsa uthvisket (sic). Det handler tilsynelatende om & bli invadert, og
denne falelsen av klaustrofobisk naerhet blir effektivt forsterket av Jack von Domburgs scenografi.
Magarkegragnne, silkeaktige vegger stenger det «<normale» livet ute. Ugjestmilde, brunaktige korridorer
virker uendelige som dype grotter (Dagbladet 2005).

For & fa en bedre forstaelse av hva det er det siktes til i denne anmeldelsen, falger her en kort

presentasjon av handlingen i Naboer:

3.3.1. Handling

John har nylig blitt dumpet av kjeeresten Ingrid, som har funnet seg en ny mann. Da Ingrid
stikker innom leiligheten til John for & hente tingene sine, star Ake, den nye mannen hennes,
som en sikkerhet utenfor og venter pa henne, og hun ma stadig gi beskjed gjennom vinduet til
han om at hun har det bra. Dette virker merkelig for John, siden han aldri kunne veert i stand
til & skade Ingrid. Litt senere blir John bedt av Anne, som bor i naboleiligheten, om a gjere
henne en tjeneste. Dette viser seg imidlertid bare a veere et paskudd for & fa han inn i
leiligheten hennes, der hun bor sammen med den noe yngre, og lettkledde, Kim (kvinne).
Deres pagaende seksuelle framtreden virker relativt snodig pa John, og det viser seg ogsa at
de kjenner til alt om at forholdet mellom John og Ingrid har tatt slutt, siden de pastar & ha hert
alt gjennom veggen til leiligheten der John bor. Litt senere blir John bedt om a passe pa Kim
mens Anne er ute en tur, siden hun tidligere har veert utsatt for en voldtekt og ikke tgr a veere
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alene hjemme. John gar med pa dette, men far av Kim vite at denne historien ogsa er lggn.
Han blir etter hvert ledet inn pa et rom der Kim forteller han en seksuelt opphissende historie,
far hun begynner a sla han. Til slutt slar John tilbake, og det ender opp med at de to har sex,
samtidig som de slar hverandre i ansiktet sa blodet spruter. Farst da John kommer tilbake sin
egen leilighet gar det opp for han hva det er han egentlig har veert med pa. Det venter
imidlertid flere overraskelser. Gjennom et flashback fra da Ingrid kom for & hente tingene sine
far vi vite at John har hatt potensproblemer, og en hendelse der John helte varm kaffe over
armen til Ingrid trekkes fram. Mens John mente at dette var et uhell, tror ikke Ingrid lenger pa
dette. Etter at hendelsen hadde skjedd ble John for farste gang pa lang tid seksuelt opphisset,

og far Ingrid ble kjart til legevakten for brannskadene pa armen, hadde de to sex.

| filmens natid, ender John, neste gang han er inne i naboleiligheten, opp med a bli sperret
inne i en korridor, og da han treffer pa Kim igjen, virker hun plutselig lei seg fordi at John slo
henne. Flere merkelige hendelser begynner & skje, og John kan se at Anne inne pa et rom
begynner a fortelle ngyaktig den samme historien til en mann som han fikk hgre av Kim.
Mannen viser seg & veaere Ake, som kommer ut fra rommet og begynner & sparre John om
Ingrid og kaffeepisoden. Ake vil imidlertid ogsé vite hva det er som tenner Ingrid. Etter & fatt
ulike ngkler av Ake klarer John til slutt & komme seg ut derfra, men det meste begynner na &
bli kaos, og plutselig befinner leiligheten til John seg inne i naboleiligheten. Det farste av de
to starste resterende sjokkene far imidlertid John da han oppdager liket av Ingrid inne i senga
si. Det andre kommer da han oppdager at hans egen leilighet egentlig er ytterste leilighet i
blokka han bor i, og at naboleiligheten han har veert inne i aldri har eksistert. Ikke lenge etter
blir det ogsa klart at John i tillegg til & ha drept Ingrid ogsa har drept Ake, og da filmen
avslutter ligger John inne i senga si ved siden av den dede Ingrid, samtidig som flere menn

prgver & komme seg inn i leiligheten hans.

3.3.2. Nar virkeligheten bryter sammen

Som sagt er det de falelsene filmen forsgker a gi seerne som gjer at jeg vil karakterisere den
som horror, og det kanskje aller mest skremmende ved filmen er oppdagelsen av at det er
John, filmens protagonist som vi har utviklet sympati for, som egentlig er den som har en
forskrudd oppfatning av virkeligheten, og ikke de to jentene i naboleiligheten. Og minst like
skremmende er det & matte innse at disse to jentene faktisk aldri har eksistert, og at vi

gjennom a felge John har blitt forledet inn i hans forskrudde sinn og lurt til a tro at ting henger
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sammen pa en annen mate enn det de faktisk gjer. En slik oppdagelse setter imidlertid ogsa
spgrsmalstegn ved var egen mate & forsta verden pa. Nar vi lures til & tro at det John opplever
er virkelig og at Johns mate & forsta verden pa er den riktige, hvordan kan vi da veere sikker
pa at var egen virkelighetsoppfattelse er den rette og at ting virkelig er slik som vi ser dem? Er
den maten vi oppfatter oss selv pa den samme maten som andre oppfatter oss pa? Til &
begynne med tyder alt i filmen pa at det er John som er den normale, og alle de andre som er
merkelige. Johns vaeremate virker bade fornuftig og balansert, mens kjaeresten hans som
forlater han ser ut til & veere relativt overnerves. De med den merkeligste oppfarselen er
likevel de to nabojentene som av en eller annen uforstaelig grunn ser ut til & ha bestemt seg
for & plage John (som de ikke en gang kjenner) med sine merkelige gnsker og sveert pagaende
vaeremate. Fordi John er en s& hyggelig og snill type gar han likevel med pa a hjelpe
nabojentene med det de ber han om, noe som gjar at vart positive inntrykk av John styrkes
ytterligere. Nar sa ingenting av dette viser seg & stemme og det kommer fram at John egentlig
er en morder, tror jeg likevel ikke dette gjer at seeren fagler seg bedratt av John. Vi har utviklet
sa sterk sympati med John at vi faler det samme som han — at det er var egen virkelighet som
er i ferd med & rase sammen, der alt vi tidligere har trodd var sant, viste seg a veere en illusjon.
Selv om vi selvsagt klarer & opprettholde den distinksjonen som finnes mellom filmens
fiksjon og var virkelighet, kan vi ved a «leve oss inn i filmen», og ikke minst «leve oss inn i
John», forestille oss hvordan det er for han & ga gjennom denne skremmende opplevelsen, noe
som gjar at det hele ogsa virker skremmende pa oss. Og ikke minst: ved & «leve oss inn i

John» og personifisere oss med han, er det ogsa vi som blir morderne.

Far jeg ser nzermere pa det, vil jeg imidlertid ferst studere litt naermere hva det, i tillegg til det
narrative, er som skjer nar Naboer ikke bare lar John miste kontrollen pa virkeligheten, men
ogsa lar seerne gjare dette. To viktige stikkord her er settdesign og kamerafgring. Leiligheten
til nabojentene er konstruert slik at vi aldri helt hvor vi befinner oss, og utover i filmen later
virvaret av korridorer og rom bare til & bli mer og mer komplisert. Nar hele leiligheten i
tillegg flyter over av gjenstander, blir det et seerdeles kaosaktig og uoversiktlig inntrykk vi far
av dette mystiske stedet. Dette inntrykket styrkes ogsa av kamerafgringen, som inne i jentenes
leilighet aldri gir oss noen gode oversiktsbilder og i stedet lar John oppta mye av skjermen. |
bildet er det ogsa i mange av scenene mye bevegelse (ved hjelp av handholdt kamera), noe
som i de mest dramatiske sekvensene med en forvirret John som flykter vekk og bilde som

falger etter, nesten skaper en svimmelhetsfalelse. Pa denne maten tvinges vi til & ga gjennom
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det samme som John gar gjennom, og opplever at ogsa vi begynner & miste oversikten over

det som skjer.

Selve utseendet pa veggene og taket inne i leiligheten, tror jeg ogsa er med pa a bidra til den
uhyggelige, og klaustrofobiske, falelsen vi etter hvert far av a veere der inne. Bade farger og
mgnster pa tapet gir, sammen med alle de umoderne gjenstandene inne i leiligheten, et
gammelmodig preg, og sammen med det harde murmaterialet veggene og taket er laget av,
skapes det en kald falelse. At det eneste lyset vi ser er dempet dagslys som kommer utenfra,
bidrar ogsa til dette. Det er i det hele tatt noe veldig «unorsk» over hele leiligheten, selv om
det er vanskelig & peke pa hvor en slik leilighet eventuelt kunne ha lagt. Inne i den mystiske
korridoren som farer til en rekke ulike rom, er stemningen om mulig enda dystrere og mer
uvirkelig, da det her ikke en gang kommer inn dagslys utenfra. I tillegg er denne korridoren
usedvanlig smal, noe som skaper en enda sterkere falelse av klaustrofobi. For & markere
hvordan denne korridoren skaper en slags inngang til en drammeverden for John, er det ogsa
blitt plassert ut flere elementer som vanligvis ikke harer hjemme i en leilighet. Pa et skap inne
i korridoren sitter det plutselig to duer, uten at John stiller noen serlige spgrsmalstegn ved
disse. Den litt uvirkelige stemningen alt dette skaper, bidrar, sammen med musikken, til &
skape en slags drammetilveerelse, uten at vi, pa samme mate som John, likevel helt skjgnner
at det er en drgm. Med andre ord bidrar det uskarpe skillet mellom hvordan drgm og
virkelighet i filmen blir framstilt, til at vi, i likhet med John, far problemer med 4 skille
mellom hva som er ekte og ikke, og begynner & miste kontrollen.

3.3.3. Det manglende monsteret og det menneskelige monstrgse

Kanskje er det faktumet at det ikke finnes noe synlig monster i Naboer som gjer at det har vist
seg sapass vanskelig a bli enig om en sjangerbetegnelse pa filmen. Dermed mister en ogsa de
arketypiske stgrrelsene «ond» og «god» som ofte finnes i horrorfilm, og som gjar det enkelt &
forholde seg til moralske spgrsmal om hva som er rett og galt, hva vi bar passe oss for,
hvordan vi skal forsta verden osv. | Naboer viser alle slike spgrsmal seg ikke & passe inn i

sammenhengen, og det hele ender opp med a bli en flytende gra masse.

Vi velger i starten & sympatisere med John fordi han virker som en trivelig person, samtidig
som vi velger a vare litt mistenksomme overfor de to naboene som oppfarer seg sapass

merkelig — og ser ut til & drive med et slags narrespill der de lurer John inn i et seksuelt
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rollespill med sadomasochistiske undertoner. Hadde det vist seg at det var John som bevisst
hadde lurt oss til & tro at han var «den gode», for eksempel ved at han bratt hadde forandret
personlighet, hadde det vaert enkelt for oss & vite hvordan vi skulle forholdt oss til
fortsettelsen. Da kunne vi bare ha snudd opp ned pa alt og plassert John inn under kategorien
«ond», eller «<monster», og kanskje hapet at det skulle komme en god kraft (politiet?) og gitt
han den straffen han fortjente. Men John har ikke forledet oss. Han blir like overrasket som
oss over & finne ut hva det er han har drevet med, og hans troverdige fortvilelse over
situasjonen gjer at vi fortsetter a oppfatte han som sympatisk, og egentlig uten skyld i det som
har skjedd. Selv om det er John som har utfart de grufulle handlingene, anser vi ogsa han pa
mange mater som et offer. Men hvis ikke John er monsteret, hvor er det da? Finnes det

egentlig noe monster i Naboer?

At det tilsynelatende ikke finnes noe monster, styrker Cosimo Urbanos kommentar om at det
som kjennetegner den moderne horrorfilmen nettopp er det at monsteret er borte, og at det er
falelsene filmen skaper i seeren som utgjar essensen av det vi tenker pa som (moderne)
«horror» (jf. s. 18 og 41). At Urbano bruker Psycho som eksempel pa dette, er interessant i
forhold til Naboer. Ogsa her har vi med a gjgre med en person som lider av sterke psykiske
problemer og som ikke oppfatter virkeligheten pa samme mate som oss andre. Og pa samme
mate som vi i Psycho begynner & identifisere oss med Norman etter at han har gjennomfart
det farste mordet og vi falger han mens han forsgker a skjule liket, identifiserer vi oss ogsa
med John i denne filmen. | begge tilfellene vet vi likevel ikke fgr senere at personen vi har
fulgt egentlig er en morder. Tida vi falger Norman er imidlertid kort, mens John, pa den andre
sida, falges gjennom hele filmen, sann at en utvikler en enda sterkere sympati for han, og i
stgrre grad er villig til 4 tilgi det han har gjort. Spgrsmalet en uansett ma stille seg ved veis
ende i begge filmene er: Kan Norman/John egentlig noe for det de har gjort? Er de
representanter for «det onde» som med forsett har tatt livet av andre mennesker? Hvis svaret
er ja, er det enkelt & si at de er «monstre» som ma straffes for sine ugjerninger. Hvis svaret er
nei, blir det hele mer komplisert. | Naboer tror jeg faktisk mange seere er villige til & svare det
siste, fordi vi har fatt oppleve John fra innsida og blitt fortalt historien gjennom hans gyne og
(syke) sinn. Hans sympatiske veeremate filmen gjennom, gjer at han i vart kognitive skjema
ikke passer inn som «monsteret» i det svart/hvitt-bildet horror-sjangeren har lzrt oss opp til &
tenke gjennom, til tross for at det gar opp for oss (og han selv) at han pa sitt mest psykisk
ustabile faktisk har utfert noen grufulle handlinger. Drapet pa Ingrid var dog et uhell, i og
med at han «bare» holdt henne foran munnen sann at hun skulle veere stille. Drapet pa Ake
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skjedde imidlertid mer bevisst, men en kan spekulere i om John gjorde dette fordi ikke politiet
skulle bli tilkalt, eller om han gjorde i det i rent raseri fordi Ake, i hans gyne, hadde stjalet
Kjeeresten hans. Uansett ble begge hendelsene gjort av en psykisk ustabil person, og en
advokat ville nok ha spilt pa dette i en eventuell rettssak. Der det i Psycho var relativt enkelt &
stille en diagnose om at Norman Baites var schizofren, er det ikke like sikkert det ville blitt sa
enkelt a stille en diagnose pa John som forklarer hvorfor han har gjort som han har gjort. Og
det er nettopp det spgrsmalet denne filmen stiller: Hva er det som kan gjare at et menneske
begar slike handlinger? John later ikke til tidligere a ha hatt like alvorlige psykiske problemer
som det han har her, selv om det logisk sett nok ikke er uten grunn at Ingrid har valgt a forlate
han. Han ser i tillegg ut til & fungere relativt godt sosialt sett, og har en jobb han tydeligvis
tjener bra nok pa til & ha en stor og flott leilighet. Hva er det som kan gjare en slik
tilsynelatende normal person til en drapsmann? Akkurat dette synes jeg regisser Pal Sletaune
tar fint opp i kommentarsporet til DVD-utgaven av filmen, der han sier at John ikke er noe
monster, selv om han har gjort en monstrgs handling. Han er heller ikke en kald morder eller
et menneske som er en maskin, men et menneske som «har mistet seg selv». Han legger til at
det er dette menneskelige aspektet filmen gnsker a undersgke, siden det John gjar (dessverre)
er en del av den menneskelige psyke. Sann sett tror jeg det likevel er mulig & snakke om et
«monster», eller noe «monstrgst», i bade Psycho og Naboer. Selv om det monstrase ikke er en
synlig, konkret skapning, kan en si at det monstrgse pa en eller annen mate ligger skjult i
Norman og Johns abstrakte indre, til tross for at det altsa ikke er mulig & finne ut verken hvor
dette skulle veere eller hva dette monstrase egentlig er for noe. Og som Pal Sletaune var inne
pa, det er ikke bare i Norman og John dette udefinerbare monstrase ligger skjult — alle
mennesker har dette aspektet ved seg. | teorien er alle mennesker i stand til & gjgre monstrgse
handlinger, selv om de fleste av oss som oftest klarer & kontrollere det vi gjer, uansett hvilke
folelser vi matte ha. For psykisk syke personer som Norman og John er det derimot ikke like
enkelt, og hvis en kan tenke pa denne kampen mellom det en har lyst til & gjgre og det en
faktisk gjer som en kamp mellom id og overjeg (jf. Freud), kan en altsa si at Norman og John
lar id vinne denne kampen og lar seg styre av instinkter og ikke samvittighet, normer og
regler. Hvis en ser pa det jeg tidligere har skrevet om monsteret og det monstrgse, for
eksempel at «<monsteret er en representasjon av det fortrengte som finnes i menneskene» (s.
40), kan en ved a stryke «representasjon» fint se at det ogsa finnes et monster i Naboer.
Monsteret er imidlertid ikke representert gjennom en fysisk skikkelse, men vises i sin
opprinnelige form, nemlig som noe monstrast og diffust en ikke er i stand til & se (noe som i

hgyste grad gjer Naboer til en moderne horrorfilm, jf. s. 43), men som finnes i Johns indre

82



psyke, og dermed ogsa inne i alle menneskers indre psyke. For den viktige forskjellen mellom
hvordan Norman og John portretteres pa, ligger i at mens Norman blir framstilt som «noe
annet enn 0ss» — som en slags «annen type menneske» enn oss som er friske og ikke lider av
psykiske problemer, blir John framstilt som om han kunne veert en hvem som helst. Selv om
vi som er psykisk friske skulle veere i stand til & temme dette monstrgse som finnes inne i oss,
har vi ingen garanti for at det en dag kan skje noe som gjar at ogsa vi kommer til & utfare
monstrgse handlinger. Ved a la oss identifisere oss med John, lar faktisk filmen oss
gjennomga et slikt scenario, og viser oss dermed i hgyeste grad «sider ved oss selv som vi er
redde for & bli konfrontert ved». En kan dermed si at en viktig grunn til at Naboer virker sa
skremmende pa oss, er fordi vi pa et ubevisst niva innser at den sier noe om oss selv, og som

vi skammer oss over.

3.3.4. Seksuell skam og forherligelse av abjekter

Skam er et viktig stikkord i Naboer. Ved a befinne oss inne i Johns hode inntar vi en rolle vi
ikke vanligvis har, og etter & ha vaert gjennom den erotisk-voldelige scenen der John og Kim
har sex mens de slar hverandre til blods, tror jeg vi pa et eller annet plan faler litt av den
samme skammen som John faler for det han har veert med pa. Det viktige her er at det ikke
egentlig var John som ville at det som skjedde skulle skje, og pa samme mate som oss, er han
i utgangspunktet ganske passiv og undrende til Kims seksuelt pagaende oppfersel. At det er
en ung og attraktiv skuespiller som spiller Kim, i tillegg til at hun er relativt utfordrende kledd
og har en gjennomsiktig topp, tror jeg ogsa er et viktig poeng her. Det er sannsynlig a tenke
seg at en god del seere, antagelig langt flere menn enn kvinner, ogsa blir seksuelt opphisset av
Kims forfareriske framtreden, og dermed innehar mange av de samme fglelsene som John har
i situasjonen. | neste trekk er det ogsa viktig at det ikke er John som begynner a sla, men at
det farst er Kim som gjentatte ganger slar. Etter at hun deretter lurer han til & bli
uoppmerksom ved a legge handa hans pa den bare magen hennes, og sa gir han et
knyttneveslag i ansiktet sa blodet fosser ut av nesa hans og deretter gjer seg klar til a sla han
igjen, tror jeg de fleste seere kan akseptere at John gir henne et klaps tilbake. Nar hun sa slar
han igjen og han nok en gang svarer med & sla tilbake, er vi, i likhet med John, blitt lurt til &
bli med pa noe vi i utgangspunktet ikke hadde lyst til & bli med pa. Det som blir det mest
skamfulle, er likevel at de seksuelle lystene ikke forsvinner selv om Kim begynner a sla og

blodet begynner & sprute. Vi har havnet inne i en situasjon det er vanskelig 8 komme seg ut
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av, der det som foregar bare blir mer og mer perverst i forhold til de normene og reglene som
vanligvis styrer oss. Til slutt slar John Kim bare fordi at hun kommanderer han til & gjare det,
samtidig som det som vanligvis er totalt uakseptabelt, nemlig at Kim begynner & leke med
blodet sitt og smarer det utover halsen og brystet, i stedet for & vere sykt, plutselig er blitt

pirrende.

Selv om vi kanskje ikke kunne veert i stand til & la situasjonen ga sa langt som det John gjar
her, kan en fra et psykoanalytisk perspektiv tenke seg at seerne likevel fgler en viss skam over
det de har sett, fordi de pa et ubevisst niva ble fascinert, og kanskje til og med seksuelt
opphisset, av den voldelige, og blodige, scenen. Som et abjekt er synet av blod noe vi
vanligvis anser som noe ekkelt og kvalmende, men som vi pa et underbevisst niva altsa
egentlig forherliger (jf. s. 45). At Kim leker seg med sitt eget blod og at det i denne
sammenhengen ikke oppfattes som uakseptabelt, blir dermed en bekreftelse overfor oss selv
pa den fascinasjonen vi underbevisst har for blod. En slik bekreftelse blir en skremmende
innrgmmelse, og derfor er det ikke bare selve den voldelige akten vi oppfatter som
skremmende, men ogsa etterpa da John kommer inn til sin egen leilighet, og skrekkslagen star
der og ser pa seg selv, og alt blodet han er tilsmurt med, i speilet. Ved a la John bruke et speil
her, lar en han fa muligheten til a studere seg selv utenfra, og pa mange mater ga gjennom
Lacans speilstadium pa nytt (jf. s. 38). Fra & pa et mentalt plan ha blitt ett med to abjekter pa
en gang — blod og den kvinnelige kropp (som en erstatning for moderskikkelsen), og dermed i
sitt ubevisste indre nermet seg den moderen en lengter etter & bli en del av igjen, kan John
ved a observere seg selv i speilet, nok en gang begynne a se pa seg selv som et uavhengig
objekt. Dermed skammer han seg over det han har gjort, og ogsa over at han faktisk ngt a
veaere med pa noe sant. Den skammen overfares altsa til seerne i den grad de opplevde noe av

det samme i scenen som John.

| filmens siste scene kan vi se nok en forherligelse av et abjekt, nemlig at John kler av seg og
legger seg inntil det nakne liket av Ingrid i senga si. Pa dette tidspunktet tror jeg imidlertid
seeren har klart a distansere seg sapass mye fra John at han/hun ikke lenger fale like stor skam
over den tabubelagte handlingen John her gjar. Likevel er jeg enig med Pal Sletaune pa det
nevnte kommentarsporet, da han sier at han synes det er noe flott ved denne scenen. | stedet
for & framstille det a kle av seg og legge seg inntil et lik som noe sykt, skapes det en vakker
stemning, bade ved & ha rolig musikk i bakgrunnen og la bildet besta av rolige farger,

samtidig som selve liket ogsa er framstilt pa en fredfull mate, og nesten ligner pa en gresk
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statue der det i sin blasse, hvite farge ligger i senga. Kanskje er grunnen til at en som seer ikke
faler skam over at en faktisk synes noe slikt er flott, er at det ogsa er noe trist og tragisk over
det hele, og at filmens slutt pa mange mater gjar hele handlingen til en tragedie. John legger
seg ikke inntil liket av Ingrid fordi at han tenner seksuelt pa det, men fordi han ikke klarer & gi

slipp pa hun som han elsker av hele sitt hjerte.

Om en ser pa Rosemary Jacksons beskrivelse av ikke-jeg-motiver (jf. s. 34), kan en altsa se at
Naboer tar opp bade sadisme, mord, erotisme og nekrofili i handlingen, og bevisst spiller pa
det tabubelagte forholdet og fordommene samfunnet har overfor slikt, kontra indre, ubevisste
lyster som finnes i ethvert menneske. Pa den maten er det ikke bare handlingen i filmen vi
oppfatter som skremmende, men ogsa oss selv. Naboer er en studie av det menneskelige sinn,
og historien om hvordan John er i stand til & fantasere opp en naboleilighet og to nabojenter
som egentlig ikke finnes, og deretter behandle det traumatiske han har gjort gjennom a
forestille seg en handling med disse fantasipersonene og la dem bli erstatninger for den dagde
Ingrid, blir en skremmende studie av hvordan den menneskelige hjerne er i stand til & fungere
dersom den kommer ut av balanse. Det mest skremmende er imidlertid hvordan det er mulig
for hvem som helst & havne i en slik situasjon som John, dersom en bare fortsetter a la det ene
fare til andre og ikke gjar noe aktivt for 8 komme ut av den vonde spiralen en har havnet i.
For en person som er i psykisk ubalanse er dette imidlertid vanskelig & fa til, noe som
forklarer hvordan det er mulig & fortsette med de «monstrgse» handlingene en har begynt
med, til tross for at en til & begynne med ikke gnsket & gjare noe slikt. Og som sagt er det et
viktig poeng at det er mennesker som gjgr de monstrgse tingene, og ikke onde monstre. Pa
den maten blir universet i Naboer mye mer gratt enn i andre horrorfilmer, og mens for
eksempel Villmark var en relativt enkel og ikke minst tydelig horrorfilm, er Naboer alt annet
enn det, farst og fremst pa grunn av at det monstrgse ikke gjeres om til noe annet (en fysisk
skikkelse), men vises i sin originale, udefinerbare, indre og diffuse form.

3.4. Fritt vilt (2006)

Med 250 000 besgkende pa kino, ble Fritt vilt en enda starre suksess enn bade Villmark og
Naboer. Dagbladets anmelder VVegard Larsen skrev om filmen (under tittelen «God

nedsabling»):
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Tydelig inspirert av Wes Craven og amerikansk slasher-film fra 80-tallet, er Roar Uthaug tro mot
sjangeren og falger «reglene» til punkt og prikke. Filmen overrasker ikke nevneverdig, men er
udiskutabelt et godt stykke handverk (...) Har du sett fem slasher-filmer veit du hva som vil skje i «Fritt
vilt» og i hvilken rekkefglge det skjer (...) Med andre ord, man far det man kommer for (Larsen 2006).

Kanskje er det et paradoks at en film som beskrives som forutsigbar og lite overraskende
oppnadde slik suksess, og kanskije er det ogsa et paradoks at en anmeldelse som bruker slike
karakteristikker, ender opp pa terningkast fire og alt i alt gir et godt inntrykk av filmen.
Larsen skriver nemlig ikke at filmen er «forutsigbar og kjedelig», og mener faktisk det stikk
motsatte, nemlig at filmen er «forutsigbar og spennende». Dette hgres kanskje ut som en
selvmotsigelse, og eneste mate a forklare et slikt paradoks pa, matte, slik jeg ser det, veere
hvis det faktisk er slik at det publikum synes er spennende, til et visst punkt nettopp er
forutsigbarhet. Jeg vil her se litt naermere pa hvilke «regler» det er Fritt vilt fglger, og som
gjer at filmen passer inn under «slasher»-betegnelsen. Og ikke minst: hva er det ved slasher-

filmene som fascinerer? Hvorfor ble Fritt vilt en slik suksess?

3.4.1. Handling

En vennegjeng, bestaende av fem unge mennesker (Jannicke, Eirik, Morten Tobias, Mikal og
Ingunn), skal pa sngbrettur i fritt terreng i fjellneimen. Morten Tobias har et uhell og brekker
foten, og siden mobiltelefonene til gjengen ikke har dekning, finner de ut at det beste er a sgke
ly pa et hayfjellshotell de kan skimte i det fjerne. Hotellet viser seg a sta tomt, og de blir ngdt
til & bryte seg inn. Ved a se i gjesteboka til hotellet finner de ut at det ikke har vart gjester der
siden 1975, og at noe av det siste som star handler om en gutt som er blitt borte. Siden det er
blitt markt bestemmer de seg for a overnatte der, noe som viser seg a vare et darlig valg. Det
blir snart tydelig at de ikke er alene pa hotellet, og Ingunn ender opp med a bli drept av denne
mystiske, fremmede inne pa et av gjesterommene i lgpet av natta. Ingen av de andre vet
forelgpig noe om dette, og neste dag legger Eirik av sted tilbake til bilen for & skaffe hjelp til
Morten Tobias’ brukne fot. Kort tid etter at han er gatt, blir imidlertid ogsa han slatt ned av
den fremmede. Senere oppdager de tre som er igjen forst et skjult rom der det ser ut som det
nylig har bodd folk — og hvor det befinner seg mange gjenstander laget lenge etter 1975, og
deretter at Ingunn ikke er pa det rommet hun burde vaere, og at det er fullt av blod der inne.
De skjgnner at det ma befinne seg noen andre der ogsa, og de barrikaderer seg inne pa et rom
mens de venter pa at Eirik skal komme tilbake, uvitende om at han er blitt tatt av den
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fremmede. Mikal finner etter hvert ut at den beste sjansen de har for & overleve er & ramme fra
hotellet, til tross for at dette ikke er mulig for Morten Tobias som har brukket foten. Mikal
bestemmer seg for a forlate de to andre, men ender opp med & bli drept like etterpa. Jannicke
finner etter hvert en hagle og én patron, men forsgket pa a skyte den fremmede mislykkes, og
det ender med at Morten Tobias ofrer seg sann at Jannicke skal fa muligheten til & remme.
Den fremmede fglger imidlertid etter henne og slar ogsa henne ned. Da det er blitt lyst igjen
vakner Jannicke pa en slede som den fremmede har plassert de dede kroppene pa. Han er pa
vei for & dumpe alle likene ned i en sprekk, uvitende om at Jannicke fortsatt lever. Hun klarer
til slutt & overmanne han, og han ender opp med a selv bli kastet ned i den dype sprekken. Vi
skjgnner at denne mannen er den samme gutten som forsvant i 1975, og vi far se at grunnen til

at han rgmte var at hans egne foreldre prgvde a drepe han.

3.4.2. To horrortradisjoner

Jeg ma si meg enig med dem som plasserer Fritt vilt innen slasher-tradisjonen, men vil legge
til at filmen er like mye en stalker-film som den er en slasher-film — med andre ord, den er
like sentrifugal som den er sentripetal (jf. s. 44). Selv om vi far se vesentlig mer blod enn i for
eksempel Villmark og det er langt flere personer som ender opp med a bli drept, er det ikke
selve drepingen som er filmens hovedfokus. Det er ikke for pa slutten av filmen at vi for
farste gang far se morderen i helfigur — tidligere i filmen har vi bare sett han som en skygge i
noen tidels sekunder, og nar han gar til angrep, er det som regel bare ishakka han slar med vi
far se. Selve drapene far vi heller ikke se i detaljer. Vi far se at han slar, og deretter at offeret
faller om, men selve «gdeleggelsen av kroppen» utelates. Etter at de som fortsatt lever har
blitt klar over at det befinner seg en morder pa hotellet der de er (noe som farst skjer da det
har gatt en time av filmen), brukes i stedet mesteparten av filmtida pa at karakterene gjemmer
seg for han, og at de er engstelige fordi de ikke vet ngyaktig hvor det er han befinner seg. P4
slutten star Jannicke og Morten Tobias og venter utenfor ei dgr, og er livredde fordi de ikke
vet nar morderen vil komme ut. Det er ikke det at han angriper dem som gjgr dem redde, det
er tanken pa at han skal angripe dem som er skummel. Dermed blir ventingen en like

skremmende opplevelse som selve drapene.

Horroren i Fritt vilt befinner seg altsa like mye utenfor bilderammen som den gjar innenfor.
Vi far riktignok se tendenser til makabre ting, og i forbindelse med drapene mest da blodet til

Ingunn, det farste offeret, setter rester bade pa gulvet hun kravler rundt pa og pa hennes egen
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hud. Ved de senere drapene er det imidlertid lite blod vi far se, og det er et paradoks at det
faktisk ikke er morderen som star bak det mest makabre synet, men at dette skyldes noe
sapass hverdagslig som et fall pa sngbrett. Ingenting av det vi senere far se i filmen skaper et
sa grotesk syn som det brukne beinet til Morten Tobias, og ved ikke a vise detaljer av hva det
er som skjer nar morderen hugger ned ofrene sine med ishakka si, ma en anta at tanken bak er
at de bildene en da hadde fatt sett uansett ikke kunne veert like skrekkelige som de bildene en
er i stand til & fantasere seg fram til inne i hodet sitt. | tilfellet med det brukne beinet blir det
muligens litt annerledes, i og med at det ikke er like enkelt & forestille seg pa egenhand
hvordan et brukket bein ser ut og skape seg kvalmende bilder inne i hodet av dette. Et annet
viktig poeng er selvsagt at dersom vi hadde fatt mer detaljerte bilder av drapene, ville filmen
fatt 18-ars aldersgrense og ikke 15, og dermed mistet en del av de seerne filmen er beregnet
pa. Dette har muligens ogsa spilt en rolle i den utfordringen det sikkert har vart a finne den
riktige balansegangen mellom det sentrifugale og sentripentale i filmen.

3.4.3. Fritt vilt som slasher-film

Selv om Fritt vilt altsa er like mye en stalker-film som en slasherfilm, falger filmen likevel
«reglene» for slasherfilmene, omtrent til punkt og prikke. For det farste er konseptet med at
en gjeng med ungdommer skal ut pa tur og bort fra sivilisasjonen, bade velbrukt og godt
etablert innenfor slasher-tradisjonen. Helt siden The Texas Chainsaw Massacre (1974) har
tenaringer og unge voksne lagt ut pa tur, ofte arrangert som en road trip, og havnet opp pa et
sted de ikke egentlig hadde tenkt & havne — og heller ikke hagrer hjemme. Ved a «stikke nesa si
opp i ting de ikke har noe med a gjgre» og entre domenet til en psykopatisk morder, ender de
som regel opp med a bli slaktet ned, én etter én, far det til slutt bare er én person igjen som
kan hamle opp med morderen — the final girl. Som jeg tidligere har nevnt (s. 50) er hun gjerne
litt smartere enn de andre, og Klarer til slutt, ved & bruke list og oppfinnsomhet, & overvinne
(den som oftest mannlige) morderen. Alt dette stemmer for Fritt vilt. «Borte fra
sivilisasjonen» vil i dette tilfellet si oppe i fjellneimens snadekte landskap,'® og fungerer som
et isolert sted der det ikke er mulig a skaffe hjelp om noe skulle skje. I moderne tid har det
«problemet» oppstatt for filmskaperne at introduksjonen av mobiltelefonen har gjort det mulig
a skaffe hjelp nesten uansett hvor en er bare ved a trykke pa noen taster, men dette lgses, som
i Fritt vilt, ofte med at det omradet en er i «tilfeldigvis» viser seg ikke & ha signaldekning.

18 Coveret p& DVD-utgaven av filmen forteller at det er i Jotunheimen, sannsynligvis p& grunn av at filmen er
innspilt der, men dette nevnes aldri i selve filmen.
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Dermed blir vennegjengen pa det nedlagte hgyfjellshotellet her like hjelpelgse som 1970-
tallets ungdommer var i sine slasher-filmer. Den utfordringen det er a veere overlatt til seg
selv og ikke kunne benytte seg av de hjelpeinstansene samfunnet har 4 tilby, blir tydeliggjort
tidlig i filmen i form av det & matte ta hand om et beinbrudd pa egenhand, uten noen form for
medisinske hjelpemidler. Jannicke etablerer seg allerede her som en kommende «final girl», i
form & veere den som tar ansvar for Morten Tobias’ ankel, i tillegg til at hun viser seg som en
ressursfull og kreativ person — og naermere bestemt: kvinne. P& samme mate som hun
improviserer med de fa midlene hun har tilgjengelig, og blant annet bruker superlim for a lime
igjen kuttet pa ankelen til Morten Tobias, blir hun senere i filmen ngdt til & veere kreativ for &
finne en mate & unnslippe morderen pa. Na skal det ogsa sies at det ofte er en viss porsjon
flaks som gjar at «the final girl» unnslipper i slasher-filmene, og at Jannicke oppdager en
tapetkniv i lomma til den dgde Morten Tobias i det morderen holder pa & lempe alle likene
utfor en brekant, er relativt tilfeldig. At hun etterpa river av brillene og finlandshetta til
morderen slik at han blir blendet av den sterke sola, er imidlertid klgkt. Men selv om noe av
grunnen til at «the final girl» lykkes skyldes flaks, er hun som regel likevel den personen som
har gjort seg mest fortjent til & overleve. Mens for eksempel Mikal prgver a redde sitt eget
skinn ved & komme seg bort fra hotellet sa raskt som mulig, til tross for at han vet at Morten
Tobias har brukket foten og ikke er i stand til & gjgre det samme, blir Jannicke igjen for a
hjelpe sin venn. Det gar da heller ikke lang tid far Mikal far sin (harde) straff — kort tid etter at
han har hoppet ut av vinduet og remt fra hotellet setter han et bein i en revesaks, far morderen
kommer og brekker nakken hans. Det er med andre ord en viss form for moral innen slasher-
sjangeren, og som tidligere nevnt ligger de som eventuelt matte vise tegn til seksuelle lyster
som oftest tynt an. Pa akkurat dette punktet bryter faktisk Fritt vilt litt med sjangeren. | den
obligatoriske sex-scenen (som filmen derimot har tatt med), trekker faktisk Ingunn seg og sier
at hun ikke vil. Likevel er det hun som ender opp med 4 bli filmens farste offer, mens Mikal,
som blir sur fordi at Ingunn ikke vil ha sex med han og forlater henne, far leve en god stund
til. Heller ikke Eirik og Morten Tobias kan sies a ha gjort seg «fortjent» til & dg, da begge
disse viser tegn til 4 ville hjelpe og stette de andre. Minst av alt fortjener kanskje Morten
Tobias a dg, som pa slutten ofrer sitt eget liv for at Jannicke skal fa unnslippe. Dette hjelper
imidlertid ikke, da det i falge «slasher-reglene» altsa bare er én person som skal overleve —

the final girl.

Ogsa dette at det finnes et mysterium fra fortida som involverer han som viser seg a veere

morderen, er typiske mater & bygge opp slasher-filmer pa. Denne tragiske forhistorien viser
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ofte at morderen i sin tid har veert utsatt for grufulle handlinger, for eksempel, som i Fritt vilt,
av sine egne foreldre. Etter dette har morderen blitt tvunget til & leve et liv i isolasjon, av og til
i fengsel, far han na altsa dukker opp igjen og begynner a drepe ungdommer. Ved a vise 0ss
en sekvens helt i starten, for hovedhandlingen tar til, der vi kan se en ung gutt springe bort fra
et eller annet som tydeligvis forfalger han, og deretter noen avisklipp om at en gutt har
forsvunnet, og sa et TV-intervju med foreldrene hans som forteller at han bare skulle ut for a
leke, etableres ogsa en slik forhistorie i Fritt vilt. Utover i filmen far karakterene i
hovedhandlingen ogsa ta del i dette mysteriet, og det dukker etter hvert opp flere og flere
ledetrader som forteller om morderens tragiske liv. Na er imidlertid dette mysteriet nettopp en
slik ting som ungdommene ikke burde ha «stukket nesa si opp i», 0g i det et bilde av gutten
og hans foreldre gar pa rundgang blant de unge, skifter i et gyeblikk kamera til en posisjon
som gjar at vi kan forestille oss at vi er den fremmedes gyne som sitter og observerer. At det
akkurat da kommer en kommentar om at «gutten pa bildet ser stygg ut», blir en slags
«rettferdiggjering» (innenfor slasher-fiksjonen) overfor morderen, som dermed kan sette i

gang med «jaktingen».

Til og med tittelen pa filmen, «Fritt vilt,» indikerer hvilken rolle de fem unge har og hva de er
for morderen — dyr som han skal jakte pa. Og som i alle slasherfilmer, skjer denne «jakten»
ved hjelp av et handholdt redskap, opprinnelig beregnet pa andre gjeremal enn & drepe. Mens
The Texas Chainsaw Massacre brukte motorsag og Halloween (1978) brukte kniv, har altsa
Fritt vilt valgt & ga for ishakke. Ved a bruke et redskap som ishakke i stedet for pistol eller
andre skytevapen, tvinges morderen til & gjennomfare drapene med mest mulig kraft og ra
brutalitet, noe som, ved siden av at det skaper mye sterkere visuelle bilder, selvsagt
tydeliggjer hans rolle som det onde monsteret. | tillegg vil selvsagt de gdeleggelsene et slikt
redskap gjer pa kroppen, veere mye mer synlige og brutale enn det lille hullet en kule lager, jf.
min tidligere diskusjon om gdeleggelsen av kroppen (s. 45). Og ikke minst: ved & la morderen
bruke handholdte redskaper i stedet for skytevapen, sikrer en at drapene varer mye lengre.
Mens det & bli skutt og drept er over i lgpet av noen fa sekunder og dermed ikke egner seg sa
bra for horrorfilm, der meningen er & skremme, vil en konfrontasjon der offeret far tid og
mulighet til & bli redd, selvsagt kunne skape mer skrekkelige scener, noe som igjen gir seeren

tilsvarende tid og mulighet til  bli redd.

Hvis vi ser neermere pa scenen i Fritt vilt der Ingunn blir drept, etableres opptakten til det som

skal skje allerede da Mikal forlater henne inne pa hotellrommet og hun blir igjen alene.
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Ingunn havner dermed i en situasjon som gjenspeiler den situasjonen alle de fem er havnet i
pa hotellet — alene, uten mulighet til & fa hjelp fra andre. For & avlede bade Ingunn og seerens
oppmerksomhet, lar Roar Uthaug (regissgr) og Thomas Moldestad (manusforfatter) Ingunn ga
inn pa badet og skru pa dusjen. Ved a la det komme ut en grumsete, rgdaktig vaeske i stedet
for vanlig vann, blir oppmerksomheten til bade Ingunn og seeren trukket mot dette. Spgrsmal
som «Hva er dette for noe?» og «Kan det vere blod?», vil da vaere naturlige a sparre seg.
Mens en lurer pa dette, dukker det plutselig opp en mark skygge som gar inn pa rommet bak
Ingunns rygg. Som tidligere nevnt spiller lyden i en horrorfilm minst like stor rolle for horror-
effekten som det bildene gjear, og spesielt i en scene som dette der malet er & fa seeren til &
skvette av det plutselige som skijer i handlingen. Da det gar fra stillhet til en plutselig, hay lyd
i det den marke skyggen kommer inn pa rommet, og en i tillegg er opptatt med noe annet og
er helt uforberedt pa det som skjer, skapes en ufrivillig, biologisk refleks som altsa gjer at vi
skvetter til — pa samme mate som Ingunn gjar det (jf. det Cosimo Urbano sier om «the startle
response», s. 19). Farst etter dette blir vi klar over den trusselen som eksisterer i situasjonen,
og det skremmende er da at Ingunn, som vi identifiserer oss med, ikke vet like mye som oss,
nemlig at det har kommet en ukjent skikkelse inn pa rommet hennes. I denne truende
situasjonen forandrer ogsa lydbildet seg, og fra a ha ingen bakgrunnsmusikk, kan vi na hare
lange toner, ulelyder og fjerne trommeslag. I tillegg blir plutselig alle lydene av det som skjer
i rommet mye kraftigere enn tidligere, og spesielt det at Ingunns pust framheves sa mye i
lydbildet, gjer at situasjonen oppleves truende. Fordi vi identifiserer oss med Ingunn,
overfares ogsa hennes engstelse pa oss. Den erfarne horrorseer — en som «har sett fem
slasher-filmer», for & bruke Vegard Larsens ord, vet imidlertid med relativt stor sikkerhet hva
som na kommer til & skje. At en pa forhand vet at Ingunn kommer til & drept, tror jeg likevel
ikke spiller noen rolle for publikums mulighet til & leve seg inn i dramatikken og den
skremmende stemningen filmen forsgker & bygge opp for drapet. Ved a velge a se filmen har
en gatt med pa a godta filmens premisser, samtidig som filmen har gatt med pa & innfri
forventningene til publikum, skapt av tidligere erfaringer med sjangeren. Kanskje kan en til
og med si at den gleden som ligger i & bli skremt, nettopp ligger i at seeren far det han

forventer, og at det hele foregar under trygge rammer.

Hvis en sammenligner scenen der Ingunn blir drept med det & kjare berg-og-dal-bane, vil
situasjonen Ingunn na befinner seg i, der hun engstelig pakker sammen kleaerne sine og gjer
seg klar til & forlate rommet, kunne sammenlignes med ventetida mens en blir dratt opp ferste

motbakke og nervgst venter pa at det hele skal begynne. Hvis en ogsa kjarer berg-og-dal-
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banen med gynene igjen, vet en heller ikke ngyaktig nar dette skal skje, bare at det for eller
siden vil skje. P4 samme mate vet en at morderen kan sla til mot Ingunn nar som helst, og det
er altsa denne ventetida, der en venter pa at det uunngaelige skal skje, som i denne situasjonen
skremmer — altsa at en blir skremt fordi en vet at en snart skal bli skremt. Sa braker til slutt det
hele lgs, da morderen plutselig dukker opp bak ryggen til Ingunn i det hun reiser seg opp igjen
etter & ha plukket opp et smykke hun mistet. Musikken gar bratt fra a veere «snikende» og
«smaskummel> til & bli svaert hgy og veldig dramatisk. Med andre ord far en pa mange mater
en ny «B@-effekt» (eller «startle response»), men forskjellen denne gangen er at seeren er
forberedt pa at dette vil komme. Et par tideler av et sekund senere far vi sa vidt et glimt av at
morderen (som vi bare ser deler av) hogger til med ishakka si og at han treffer inn i ryggen til
Ingunn, som deretter faller ned og begynner a skrike — (kanskje) pad samme mate som seeren. |
berg-og-dal-banen er vi nd begynt a kjgre utfor, og det eneste en kan gjgre dersom en gnsker a
fa med seg minst mulig av det som skijer, er & knipe igjen gynene. Hvis denne
sammenligningen med a kjare berg-og-dal-bane skal fungere, burde en ogsa lagt til elementet
av «det ekle», for eksempel at en ble truffet med gjgrmevann underveis. | scenen med Ingunn
blir det nemlig raskt mye blod rundt om kring, noe som er slasher-filmens B-moment i
forhold til stalker-filmen — i tillegg til at en skal bli skremt, skal en ogsa finne synet av det en
ser kvalmende. Ved a bli dratt rundt av morderen smares ogsa alt blodet rundt pa bade golvet
og kroppen til Ingunn, og med utgangspunkt i Kristeva og Creed kunne en dermed ogsa kalt
dette et spill med seernes ubevisste lyster om en fri lek med alle former for abjekter — og &
vende tilbake til mors liv (jf. s. 46). Siden jeg allerede har diskutert dette ved andre
anledninger, vil jeg imidlertid la det ligge i denne omgang (Sluttscenen, der Jannicke ligger
sammen med en haug med lik pa en slede, kan for gvrig ogsa sies & ha psykoanalytisk

interesse av de samme grunnene som tidligere nevnt).

| stedet vil jeg poengtere hvordan Ingunns dedskamp dras ut i det lengste ved at hun klarer &
remme og begynner & halte bortover i hotellets korridorer, og at de horror-lystne seerne
dermed far «mer valuta for pengene». | stedet for bare & drepe Ingunn med en gang, kan en
ved a la det skrekkelige vare lengst mulig i min metafor forlenge berg-og-dalbanen og dermed
gi gjestene en enda starre lettelse nar det hele endelig blir over. For at berg-og-dal-banen skal
oppleves skremmende gjennom hele turen og at en ikke skal bli «immun», er det imidlertid
viktig med variasjon og nye momenter. P4 samme mate ma scenen med Ingunn ogsa
gjennomga forandringer og nye overraskelser for at den skremmende effekten skal kunne
opprettholdes. I det morderen hogger til, men bommer pa Ingunn og treffer i en kommode i
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stedet for, skifter plutselig den dramatiske musikken til en som er enda mer dramatisk og har
enda raskere takt. Etter at Ingunn har begynt a lgpe bortover i korridorene, skifter musikken
imidlertid igjen, na til en noe som er mye dystrere og saktere i tempoet. Dermed forsvinner
0gsa noe av brodden ut av scenen, og en skjgnner at Ingunn i realiteten allerede er fortapt.
Kort tid etter innhenter da ogsa morderen henne, og hennes forsgk pa flykte fra «jegeren» er
over. Slaget som til slutt dreper henne, har imidlertid et visst tragikomisk preg over seg. Hun
har faktisk klart & komme seg sa langt at hun er i stand til & se Mikal — som imidlertid ikke
kan hare de fortvilte skrikene hennes fordi han sitter og drikker alkohol og har skrudd pa hay
musikk — norsk 70-tallspop. Og da dgdsslaget kommer, erstattes hennes siste dgdsskrik i
filmen med et utrop fra Morten Tobias som har veert ute for & late vannet, og er uheldig og
kommer borti noe med foten sin pa vei inn igjen. Det er med andre ord ingen hjelp & fa av
noen av de andre, som ikke en gang oppdager at Ingunn er borte far langt utpa neste dag.
Dermed blir seansen med Ingunn en slags miniversjon av hele filmen, som jo handler om at
de fem blir utsatt for akkurat det samme. Kanskje ville noen ha begynt a savne dem om de
ikke hadde gitt lyd fra seg pd mange dager, men da ville det sannsynligvis ha veert for sent a

redde dem.

Et annet viktig poeng fra denne sekvensen er at vi egentlig ser veldig lite av morderen. Vi ser
deler av kroppen hans, og vi ser ishakka han slar med, men vi far aldri se han i helfigur, og vi
far ikke se hvordan ansiktet hans ser ut. Han beholder dermed sin posisjon som noe ukjent og
uangripelig, og dermed skremmende. Det samme kan vi se i en rekke andre slasher-filmer, der
morderen ogsa bruker maske — for eksempel Leatherface i The Texas Chainsaw Massacre,
Michael Myers i Halloween og Jason Vorhees i Friday the 13th-filmene. For morderen kan en
kanskje pasta at masken beskytter mot «verden utenfor», og gjer at han ikke trenger a fale seg
som en del av den. For alle andre blir imidlertid masken nok et skremmende element ved
morderen/monsteret, fordi den i utseende gjar han til noe overnaturlig. Masken forandrer aldri
uttrykk, og det eneste en egentlig kan se av morderen bak, er de tomme gynene som stirrer rett
fram. Denne tomheten og det at masken til morderen viser et helt falelseslast uttrykk, blir
dermed ogsa en avspeilning av de totalt fglelseslgse handlingene han gjar. Det er ikke sinne
som driver han til a fortsette med a drepe — han gjer det mer fordi han er en slags ustoppelig
maskin som er programmert til a drepe. At det ikke finnes noen serlig god arsak til alle
drapene er kanskje det aller mest skremmende ved morderen, og i og med at vi vet sa lite om
han, klarer vi heller ikke a finne noen serlig god arsak til hvorfor han gjgr som han gjar. Det

er imidlertid vanlig at vi etter hvert far vite mer om morderens forhistorie, noe som ogsa, i
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takt med at mer og mer av mannens fortid avslgres, skjer i Fritt vilt. Ansiktet vises imidlertid
ikke far helt pa slutten, da Jannicke drar av han brillene og finlandshetta han bruker. Da
forsvinner etter min mening ogsa mye av det skremmende ved han. | stedet for bare & kunne
fantasere om hvordan mannen ser ut, far vi na faktisk se ansiktet hans — som viser seg a
tilhgre en helt vanlig mann med skjegg og bart, helt lik en vanlig mann i gata. For & bruke W.
H. Rocketts ord (jf. s. 28), sa har vi apnet dgra og sett hva som skjulte seg bak — og blitt
skuffet fordi vi i fantasien var forestilte oss s& mye mer. | Fritt vilt er det imidlertid et viktig
poeng i handlingen at brillene og finlandshetta dras av morderen, og ikke noe som gjares bare
fordi en vil vise hvordan han ser ut. Den sterke sola blender gynene hans slik at han ikke er i
stand til & se, noe som gjer at Jannicke er i stand til a fa overtaket og ga seirende ut av duellen.
Da hun hogger morderens egen ishakke inn i brystet hans s& han faller ned pa kne og han ser
bedende opp pa henne, er han blitt redusert fra rollen som monster til et helt vanlig menneske
som en nesten synes litt synd pa. | det han faller ned i bresprekken far en se flashbacks fra da
han var en liten gutt og matte remme fra sine egne foreldre, noe som gjar det vanskelig ikke &
tenke pa hvilket liv denne mannen ma ha hatt og hva det er som har gjort at han ble som han
ble. De siste 30 arene har han tydeligvis levd et liv i ensomhet pa dette nedlagte
hagyfjellshotellet i ingenmannsland, og kanskje er denne sidehistorien om morderens liv og
hvordan han gikk fra a veere menneske til & bli monster, egentlig like skremmende som
hovedhistorien. Dette at morderen viser seg & vere et helt vanlig menneske, som ogsa tar
skade av et slag mot brystet slik et vanlig menneske ville gjort, er kanskje litt spesielt i
forhold til slasher-sjangeren. Monstrene fungerer ofte som overnaturlige vesener som er i
stand til & std i mot nesten hva som helst, men pa dette punktet bryter altsa Fritt vilt med

sjangeren, og gnsker heller & la et vanlig menneske veere morderen.

Enda et moment i det hele er en sekvens helt i starten der vi far se en rekke TV-klipp fra
Dagsrevyen opp gjennom arene som handler om at folk pa skitur har blitt borte i fjellet. Ut fra
sammenhengen skjgnner en dermed at det er morderen «var» som ma sta bak alt dette, selv
om akkurat dette kanskje hgres litt sgkt ut. At dette hgyfjellshotellet har fatt sta uberart i over
30 ar kan ogsa virke en smule snodig, men som tidligere nevnt er dette ting en som seer er

ngdt til & godta i forhold til det universet horrorfilmen presenterer.
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3.4.4. Andre suksessfaktorer

At handlingen er lagt nettopp til et gde hgyfjellshotell om vinteren, kan ogsa veere en viktig
faktor for a forklare filmens suksess. | tillegg til mysteriet om hvorfor dette hotellet har statt
tomt sa lenge og den redselen mange har for & vaere alene og isolert fra omverdenen, for
eksempel pa et slikt sted, gir ogsa hotellet sterke assosiasjoner til Overlook Hotel i The
Shining (1980), om enn ikke i utseende. | et av avisklippene Jannicke og Mikal finner inne pa
det hemmelige rommet til morderen, blir til og med hotellet beskrevet som «Ondskapens
hotell» (det norske navnet pa The Shining.) Selv om handlingen i de to filmene er noksa ulik i
forhold til hverandre, er det mulig at en del av de falelsene de av seerne som har sett Kubricks
film har overfor den filmen, ogséa ubevisst smitter over pa Fritt vilt. | og med at begge filmene
spiller pa samme type frykt — for det & vaere isolert og ikke ha mulighet til & skaffe hjelp, kan
en imidlertid kanskje heller si at begge filmene har det samme utgangspunktet i stedet for a si

at Fritt vilt far noen sarlig form for hjelp av The Shining.

Et annet (selvsagt) poeng i forhold til den suksessen filmen hadde, er at karakterene i filmen
er omtrent i samme alder som hovedmalgruppa til filmen. For de som befinner seg innen
denne malgruppa vil det dermed bli enklere & identifisere seg med karakterene i filmen, noe
som altsa er spesielt viktig innen horror, der det er denne sammenkoblingen mellom
karakterenes falelser og publikums fglelser som er med pa & konstituere selve sjangeren. At
filmen handler om unge mennesker som liker a sta pa sngbrett (og at de omtaler denne
aktiviteten ved hjelp av den engelske varianten «snowboard»), og ikke eldre professorer som
liker & spille sjakk, blir dermed viktig for & na ut til denne malgruppa. De unge er i tillegg helt
vanlige mennesker i forhold til bade sosial status og vaeremate, og sann sett kunne nesten
hvem som helst av de som ser pa filmen (og tilhgrer primeermalgruppa) vert en del av denne
gjengen. Det er i tillegg verdt a legge merke til at karakterene i filmen ogsa snakker ulike
dialekter — to snakker Rogalands-dialekt, to snakker gstlandsdialekt, mens én snakker
trenderdialekt. Selv om dette kanskje ogsa har litt med tilfeldigheter a gjare i forhold til hvor
de skuespillerne filmprodusentene likte best kommer fra, tror jeg ogsa litt av tanken bak de
valgene som ble gjort kan ha a gjgre med at en gnsket a inkludere en starst mulig del av landet

og la flest mulig kjenne seg litt igjen i karakterene i filmen.

I en slik gruppe som kjenner hverandre godt, er det ogsa naturlig at det brukes en del humor,
og dette gjenspeiles ogsa i filmen. Spesielt Morten Tobias kommer med mange morsomme

kommentarer, og framstar som selvutnevnt «klovn» i gruppa. Hans snodige kommentarer,
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tullete tegninger og forsgk pa a snakke dansk, gjar ikke filmen til noen komedie, men viser en
naturlig dialog og gruppedynamikk blant disse unge menneskene, og som filmens seere lett
kan kjenne seg igjen i. Ogsa de romantiske forholdene de fem har til hverandre utgjer en
viktig del av bade gruppas troverdighet og selve handlingen i filmen, der det viser seg at
Morten Tobias er forelsket i Jannicke, til tross for at hun er sammen med Eirik. Disse
romantiske forholdene spiller kanskje ikke noen direkte betydning i forhold til selve
horrorhistorien, men skaper en ny dimensjon i forhold til historien som helhet (samt skaper en
kontrast mellom to diametrale opplevelser, bade for karakterene og for seerne, der denne
avstanden mellom det som har med horrorhistorien og det som har med ikke-horrorhistorien a
gjare, bidrar til & skape en enda starre sjokkartet effekt nar morderen farst slar til.) I tillegg til
a veere en horrorfortelling, er Fritt vilt nemlig ogsa en fortelling om fem unge mennesker som
er pa tur sammen, og om de opplevelsene de opplever sammen i lgpet av denne tida. Sann sett
har altsa filmen en del til felles med road-trip-filmene, som i overfart betydning viser en slags
reise mot det & bli voksen, altsa en slags moderne dannelsesreise. | Fritt vilt, og lignende
slasher-filmer, blir denne reisen imidlertid brutt opp og pervertert, sann at hele konseptet blir
snudd pa hodet og at en i stedet for a bli voksen, ender opp med & bli dgd. Pa den maten kan
filmen ses pa som en skremmende advarsel til unge, som jo star overfor samme utfordring —
bli voksen og veere i stand til & klare seg pa egenhand. Filmer som Fritt vilt skremmer dermed

fordi de ikke bare viser at dette er umulig, men ogsa noe som kan ende katastrofalt.

3.5. Fritt vilt 11 (2008)

Et typisk trekk ved slasher-sjangeren er, som nevnt i den historiske gjennomgangen, at filmer
som oppnar suksess blant publikum og tjener inn gode penger for filmstudioene, ogsa far
oppfelgerfilmer, der monsteret i filmen nok en gang ma nedkjempes. Med Fritt vilts suksess
ble det snart klart at dette fenomenet ogsa ville bli en del av den nyetablerte
horrorfilmtradisjonen her i Norge. Fritt vilt Il hadde premiere hgsten 2008, og oppnadde
faktisk enda hayere besgkstall i kinoene enn den ferste filmen. Dermed er det heller ikke
usannsynlig at det en gang i framtida kan dukke opp en «Fritt vilt I11». Selv om filmen
Rovdyr, som jeg ogsa skriver om i denne avhandlingen, hadde premiere ti maneder far Fritt

vilt 11, velger jeg for kontinuitetens skyld & presentere denne filmen farst.
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3.5.1. Handling

Handlingen i Fritt vilt 11 fortsetter der den farste filmen stoppet, med Jannicke som den eneste
overlevende av vennegjengen. Hun har klart & komme seg tilbake til hovedveien, og kollapser
rett foran en politimann som kommer kjgrende. Han tar henne med til det lokale sjukehuset i
Otta, der hun fra sjukesenga forteller sin historie til politiet. De reiser opp pa fjellet for &
undersgke, og finner likene av vennene til Jannicke i bresprekken, sammen med liket av
morderen. Alle blir fraktet ned til likhuset pa sjukehuset, der Jannicke far en siste mulighet til
si farvel til sine venner. Mirakulgst nok begynner imidlertid hjertet til morderen a sla igjen, og
til tross for Jannickes protester, klarer legene & gjenopplive han. Det viser seg & vere en tabbe,
for snart gar han igjen fri og fortsetter med sin drepetokt. Farst blir en politimann drept,
deretter en sykepleier, og til slutt en lege. Jannicke og turnuslegen Camilla klarer imidlertid &
komme seg helberget ut, og far assistanse av tre politimenn som tar seg inn pa sjukehuset for
a nedkjempe den farlige «fjellmannen», som vi underveis i filmen har fatt flere opplysninger
om — blant annet at han var dgdfedt, men at han flere timer etter fadselen plutselig vaknet til
liv igjen. Vi har ogsa fatt bekreftelse pa at det er han som har statt bak en rekke
forsvinningssaker i fjellet opp gjennom arene, og i bresprekken finner politiet etter hvert ogsa
en stor mengde med lik. Da politiet tar seg inn pa det marklagte sjukehuset, ender de i stedet
opp med & bli nedkjempet selv. Utenfor sitter Jannicke, Camilla og en politimann i en politibil
og forsgker a finne ut av hva det er som har skjedd inne pa sjukehuset. Da dukker plutselig
«fjellmannen» opp, og dreper politimannen, mens Jannicke og Camilla nok en gang klarer &
unnslippe. Camillas kjaereste, en av politimennene som var inne pa sjukehuset, kommer ut og
skyter ned morderen akkurat i det han skal til & sla til Camilla med ishakka si. Etter dette
kollapser han selv, og dar av skadene han har padratt seg. Mens Jannicke trgster Camilla,
forsvinner plutselig morderen. Jannicke skjgnner at han har gatt opp til hotellet igjen, og hun
bestemmer seg for a nedkjempe han en gang for alle. For 8 komme han i forkjepet bruker hun
en politisngskuter og kjarer opp. Hun setter seg for a vente pa at morderen skal komme, men
sovner. Da hun vakner, er han allerede kommet, og det blir en kamp mellom de to. Da alt hap
ser ut til & veere ute dukker plutselig Camilla opp og skyter morderen i hdnda sa han mister to
fingrer. Det blir en ny kamp, denne gangen mellom morderen og Camilla, men Jannicke
kommer til unnsetning og kaster en ishakke inn i morderen, sann at spissen kommer ut pa den
andre sida. Han faller om, men for & veare pa den helt sikre sida, tar ogsa Jannicke og skyter

han. Hun forklarer dette med at «Jeg har drept han far!»
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3.5.2. Kampen mot det onde fortsetter

Handlingen i Fritt Vilt Il fortsetter der den farste filmen slapp, men like mye som den er en
fortsettelse, er den ogsa en gjentakelse av det som skjedde i Fritt vilt (1). Det gde
hayfjellshotellet er byttet ut med et gde sjukehus som bare er dager fra a bli lagt ned, og hvor
det ikke befinner seg mer enn en fem-seks personer — altsa like mange som i farste film. Pa
samme mate som strgmaggregatet pa hotellet svikter i farste film, sviktet ogsa aggregatet pa
sjukehuset i denne filmen, sann at det blir markt (og skremmende). Referansen til The Shining
er ogsa pa plass. Na som hgyfjellshotellet er byttet ut med et sjukehus, har vi fatt en liten
markharet gutt tilstede — med en slaende likhet til Danny i The Shining. Og til tross for at
«fjellmannen» dgde i farste film — her er han altsa tilbake for & gjenta bedriftene sine. Flere av
drapene han gjennomfarer skjer til og med pa ngyaktig samme mate som i farste film — mens
det i forste filmen var Mikal som fikk bade nakken og ryggen brukket ved & fa hodet sitt knekt
bakover, er det denne gangen legen Hermann som blir utsatt for dette. Og apropos Herman:
selv om han til slutt lider samme skjebne som Mikal i forste film, er det pa mange mater
rollen til Morten Tobias han spiller. Til tross for at Camilla er sammen med politimannen Ole,
er Herman hemmelig forelsket i Camilla, noe han utover i filmen ogsa gir uttrykk for til
Camilla — pa samme mate som Morten Tobias gjorde det for Jannicke i farste film (som var
kjeereste med Eirik). Og mens det i fgrste film var Mikal og Ingunn som «hadde noe pa gang»,
er det her politimannen Sverre og sjukepleieren Audhild som kan se ut til & innlede noe som
kan bli et forhold. I likhet med Mikal og Ingunn ender ogsa disse to opp med a bli drept. Og
endelig: Jannicke er ogsa tilbake, og blir nok en gang ngdt til & kjempe for & overleve en
«marerittnatt» i kamp mot den psykopatiske morderen. Det «endelige oppgjaret» og den
avsluttende kampsekvensen foregar ogsa her morgenen etter, da Jannicke vakner til liv igjen
etter & ha vert bevisstlgs. Og som i slutten av ferste film: det hele ender med at Jannicke

dreper morderen.

Til tross for at Jannicke er tilbake som en «final girl», er det faktisk hun som er filmens nye
element og som skiller den fra den farste. Mens ingen av karakterene i den fgrste filmen visste
hva de hadde i vente, vet Jannicke her pa forhand om den faren som truer. Hun blir dermed i
stand til & advare om dette — selv om det altsé er ingen av de andre som helt forstar
konsekvensene av a gjenopplive morderen. Politimannen Sverre tror at det skal vaere nok a
lenke armen til morderen fast til senga hans med handjern, noe det altsa viser seg ikke a vere.

Rollen Jannicke hadde i farste film, er det faktisk Camilla som pa mange mater har, og ikke
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Jannicke selv. Pa samme mate som Jannicke var redd for a knytte seg til Eirik, er her Camilla
redd for & knytte seg til Ole, og har til og med sagt ja til a flytte til Oslo for & jobbe pa et nytt
sjukehus. Og som sagt: ogsa hun har en venn som er hemmelig forelsket i henne. Da
«fjellmorderen» vakner til live igjen, blir ogsa Camilla ngdt til & kjempe for & overleve — og
ender ogsa hun opp som en «final girl», sammen med Jannicke. Med to «final girls» blir det
tydelig hvordan handlingen i filmen egentlig er en kopi av den fgrste Fritt vilt-filmen, men
altsa med Jannicke som en slags «leftover» fra farste film. Siden hun allerede er etablert som
en «final girl», kan ikke hun bli drept, da dette ville gdelagt mye for den farste filmen. Alt hun
matte kjempe seg gjennom der skal fortsatt veere verdt strevet, og dermed er hun egentlig
«fredet», ogsa i denne oppfalgeren. For a gi filmen en ny ramme, introduseres imidlertid en
rekke nye karakter, blant annet Camilla, som altsa ender opp som denne filmens egentlige

«final girl».

Som tidligere nevnt er publikum blitt sa vant til at monstre kan vekkes til live igjen i
horrorfilmer — og kanskje spesielt i slasher-filmer, at dette nesten blir en forventet del av
handlingen i Fritt vilt I1. Det denne «oppvekkingen» imidlertid ma ta hensyn til, er at
«monsteret» i den farste filmen viste seg a veere et helt vanlig menneske, og ikke et
overnaturlig vesen som onde krefter kan vekke til live igjen. En skulle kanskje dermed tro at
han faktisk dede da Jannicke pa slutten av farste film kjarte en ishakke gjennom brystet hans
og dyttet han utfor et stup. Da hjertet hans na altsa mirakulgst begynner a sla igjen, kan en
begynne a lure pa om han faktisk er overnaturlig likevel. Denne tvilen blir ikke mindre av at
han senere i filmen blir skutt, men likevel overlever og pa en mystisk mate forsvinner, for sa a
dukke opp igjen pa hayfjellet ved hotellet. Likevel far vi ikke noe definitivt svar pa at det er
noe overnaturlig ved han. Den ene legen praver 8 komme med en slags medisinsk teori pa at
hjertet hans plutselig kan begynne a sla igjen, og med tanke pa at kroppen hans har veert
nedfrosset og avkijalt, virker ikke en slik forklaring sa usannsynlig og «far-fetched» at en
automatisk avviser den. Det samme gjelder historien om at han egentlig var dgdfedt, men
senere vaknet til live igjen. Selv om slikt hares veldig spesielt ut, har vi som seere gjennom
mediene tidligere fatt hare om lignende medisinske «mirakler» fra virkeligheten, og vi vet om
en rekke tilfeller der personer har blitt erkleert ded, for sa a vakne til live igjen. Vi har til og
med hart historier om at de undersgkelsene som ble gjort for & erkleare en person ded i
utgangspunktet var for darlige, og at personen senere har vaknet til live igjen pa likhuset, like

for sin egen obduksjon. Det er derfor mulig a tro pa en slik forklaring, selv om tvilen selvsagt
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er vekket i oss. | og med at vi aldri far noe endelig svar pa dette, kan vi med utgangspunkt i

Todorov (s. 25) kanskje kalle Fritt vilt 11 en «ekte fantastisk» film.

Hvis det er slik at det faktisk finnes en medisinsk, vitenskaplig forklaring pa hvordan
«fjellmorderen» kan vakne til live igjen — og at vi dermed befinner oss i «det uhyggelige», blir
det da litt ironisk at det muligens er Jannicke som faktisk far liv i han igjen, ved a sla han
hardt i brystet i sinne da hun blir invitert ned til likkjelleren for a si farvel til sine kjare. At
hun i det hele tatt blir dette kan kanskje virke litt merkelig omstendighetene tatt i betraktning,
men blir altsa et tydelig eksempel pa den narkontakten med lik som eksisterer i horrorfilm —
0g som Vi ogsa sa eksempel pa i farste Fritt vilt. Siden det er sapass mye som er likt i de to
filmene, vil jeg, for & unnga a gjenta meg selv, ikke si s3 mye mer om verken dette eller noe
av det andre som repeteres i Fritt vilt I1. Denne repetisjonen som skjer av handlingen, blir i
seg selv imidlertid et interessant aspekt ved det hele. I tillegg til at handlingen i Fritt vilt Il er
relativt lik handlingen i Fritt vilt, er den ogsa relativt lik handlingen i for eksempel
amerikanske Halloween Il (1981) — som ogsa handler om at den kvinnelige hovedpersonen
(og «final girl» i farste film) kommer pa sjukehus etter hendelsene i Halloween (1978). Som
jeg har veert inne pa, er det som regel bare de ytre rammene som skiller de ulike slasher-
filmene fra hverandre, noe alle likhetstrekkene mellom de to «Fritt vilt»-filmene ber veere et
godt bevis pa. Et viktig poeng ved Fritt vilt 11, som gjgr at den pa ett omrade skiller seg fra
farste film, er likevel det at den ikke fglger «ungdommer skal ut pa tur og havner et sted de
ikke burde havnet»-oppskriften. For det forste er karakterene i Fritt vilt 11 en del eldre enn i
farste film, og for det andre er det ikke de som aktivt oppsgker «det onde», verken vitende
eller uvitende. Mens ungdommene i den farste filmen «invaderte» morderens hjem og
begynte a grave i ting de egentlig ikke hadde noe med a gjare, er det her morderen som
(ufrivillig) tar seg inn et sted han ikke hgrer hjemme, og begynner a drepe. Selv om de to
filmene skiller seg fra hverandre pa dette punktet, er det imidlertid ikke uvanlig innen slasher-
sjangeren at morderen (som oftest ufrivillig) legger ut pa reise og havner andre steder enn i
sitt naturlige «habitat». Ett eksempel pa dette er Friday the 13th Part VIII: Jason Takes
Manhattan (1989). Og nok et klassisk slasher-element filmen benytter seg av og som blant
annet er kjent fra Nightmare on Elm Street-filmene: drammescenen der Jannicke drammer at
hun blir drept av morderen. Ved a lane og gjenbruke sa mange elementer fra tidligere filmer
og slavisk holde seg til de sjangerkonvensjonene som eksisterer, skaper en selvsagt relativt
strenge rammer for hva en kan tillate seg og ikke i en film som dette, noe jeg vil komme
tilbake til i avslutningen. Ett sted bryter imidlertid filmen med publikums forventninger og
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sjangerens konvensjoner: rett etter en dramatisk scene, da politimennene ligger utslatt (noen
er drept) pa sjukehuset etter kampen med morderen, dukker det plutselig opp en gammel
dame som ikke finner veien til toalettet. Selv om dette antiklimatiske og humoristiske
gyeblikket bryter med resten av filmen, gdelegger det etter min mening likevel ikke for
horroren i resten av filmen. Filmen Dad sng, med premiere bare noen maneder etter Fritt vilt
I1, demonstrerer dette i enda tydeligere grad. Fer jeg ser naermere pa den, vil jeg imidlertid
studere en film som med hensyn til bruk av humor og grad av alvorlighet pa mange mater kan

sies a veere dens motstykke innen horror-sjangeren.

3.6. Rovdyr (2008)

Mens Fritt vilt-filmene delvis er slasher-filmer, og befinner seg et sted midt mellom det
sentrifugale og sentripetale, fokuserer Rovdyr, som hadde kinopremiere i januar 2008, i starre
grad pa det grafisk voldelige og makabre, og er i stor grad en etterligning av 1970-tallets
amerikanske exploitation-filmer — kanskje naermere bestemt splatter-filmene. Filmen fikk 18
ars aldersgrense av Medietilsynet, som skrev i sin begrunnelse: «Filmen er gjennomgaende
angstpreget. Blodige scener og grufulle drap gjer at den ikke kan vises med 15-arsgrense eller
lavere». Denne beslutningen ble paklaget fra skaperne av filmen, som hevdet at «Rovdyr
spekulerer ikke i vold slik grassere som for eksempel Saw gjar. Vi har ikke laget en
voldsromantisk film, men en film som nettopp viser fram vold som noe avskyelig»
(Emanuelsen og Torkildsen 2008). Det er denne bruken av vold i filmen jeg gnsker & studere

naermere her, og spesielt hva denne gjar i forhold til horror-sjangeren og filmens publikum.

3.6.1. Handling

Vi befinner oss i 1974, da Camilla og kjeresten Roger, sammen med sgsknene Mia og Jargen,
er pa vei ut i skogen for & ha en avslappende langhelg der. De stopper pa en veikro, der en
kvinne ber om fa sitte pa med dem. Hun har tydeligvis vert gjennom noe vanskelig, men vil
ikke snakke om dette og sier lite da de kjgrer videre. Roger blir snart tvunget til a stanse bilen
fordi haikeren deres begynner a kaste opp, og det er mens de venter pa a kjare videre at det
plutselig dukker opp tre menn som tar tak i de unge. Bade haikeren og Mia ender opp med &
bli skutt og drept, mens de tre andre blir slatt i svime. De vakner litt senere opp midt inne i

skogen, sammen med en mann som har fatt skaret av seg tunga. Resten av filmen blir na en
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flukt fra de tre jegerne, og en kamp for a overleve. Mens den tungelgse mannen og senere
Roger ender opp med a bli drept, klarer Camilla & ta opp kampen og til slutt drepe alle de tre
jegerne. Jargen sitter bundet fast til et tre, men da Camilla hjelper han Igs og han reiser seg,
utlgses det en felle som gjer at ogsa han ender opp med a bli drept. Camilla blir dermed eneste
overlevende, og ma finne tilbake til veien alene. Hun stopper en bil, og tror at hun skal fa
hjelp. Da filmen slutter begynner Camilla igjen & fa panikk, da det viser seg at alle dgrene i

bilen er blitt 1&st.

3.6.2. Mennesker som dyr

Den motivmessige likheten i navnene pa filmene Fritt vilt og Rovdyr er pafallende, og selv
om handlingen i filmene tilsynelatende er noe ulik, er det i grove trekk likevel det samme
filmene egentlig handler om: kampen mellom jegeren og hans bytte/offer. Mens Fritt vilt til
en viss grad fordekker dette, blant annet ved & legge handlingen til et hgyfjellshotell — altsa et
sted vi vanligvis ikke forbinder med jakt, forsgker ikke Rovdyr a legge noe skjul pa hva det er
filmen handler om. Her foregar jakten ute i skogen, og jegerne opptrer faktisk som helt
vanlige jegere — bortsett fra at det er mennesker og ikke dyr de jakter pa. Det er imidlertid
viktig & poengtere at jegerne her ikke jakter fordi at de er ngdt, eller at de vil skaffe seg mat —
i stedet for a drepe alle sammen med en gang tar de tre av ofrene med seg ut i skogen, sann at
jakten kan fortsette der. For dem er det selve aktiviteten «a jakte» som er malet, og ikke
ngdvendigvis det & drepe, selv om dette er konsekvensen av jakten. A jakte blir dermed en
slags sport, eller lek, og til tross for at vi i denne filmen oppfatter jakten som syk og grotesk,
fordi det er mennesker som blir jaktet pa, har ikke de fleste i samfunnet det samme
fordgmmende synet pa jakt som aktivitet nar det er andre skapninger som blir jaktet pa. Fordi
vi i denne filmen identifiserer oss med de som blir jaktet pa, ofrene, skremmer filmen oss
0gsa pa et overordnet plan fordi den viser et skrekkelig bilde av mennesket — jegerne. Hvem
er disse tre personene som kan veere sa kalde og falelseslgse at de regner det som en
spennende fritidsaktivitet & springe rundt i skogen og jakte pa mennesker, totalt uten
medfalelse for de som blir jaktet pa? Svaret er at det er de samme som regner det som en
spennende fritidsaktivitet & springe rundt i skogen og jakte pa dyr. Ved a la oss fa se det hele
fra dyrenes stasted, viser filmen oss hvor skrekkelig denne aktiviteten egentlig er, og hvor
mye lidelse vi som mennesker pafarer andre fordi vi ikke regner andres liv som like

fullverdige som vare liv. Dette gjelder for sa vidt ikke bare menneskets syn pa dyr, men ogsa
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synet pa andre mennesker. Hva er det ved mennesket som gjar at for eksempel holocaust
kunne finne sted? Hvordan er det mulig & ha sa liten respekt for andres liv, og til og med
begynne & torturere og drepe, fordi en ikke regner livet til den det gar ut over som like
fullverdig som sitt eget? Slike spgrsmal er det filmen stiller, og det er disse spgrsmalene vi
opplever som skremmende og ubehagelige, fordi de viser et bilde av oss selv vi ikke liker &
se. Jegerne i Rovdyr er kanskje monstre, men de er ogsa mennesker. Og hvis «vanlige»
mennesker er i stand til & utfere monstrgse handlinger, er det da slik at det egentlig er oss som

er de ekte monstrene?

Hvis vi ser litt neermere pa hvordan denne framstillingen av jakt, og utskiftingen av hvem det
er som blir jaktet pa, fungerer i filmen, ser vi i stor grad en utvisking av det skillet kulturen
har valgt & opprette mellom mennesker pa den ene sida, og det vi kjenner som «dyr» som pa
den andre. I den panikkpregede situasjonen Camilla, Roger og Jargen befinner seg i, setter de
seg aldri ned og evaluerer situasjonen og forsgker a legge noen slagplan. | stedet gjar de
akkurat det samme som de fleste dyr ville gjort i en tilsvarende situasjon — de springer av
garde som «hodelgse hgns» og har kun én tanke i hodet: 8 komme seg bort fra det faretruende
elementet. Pa ett tidspunkt springer til og med Jgrgen sa raskt at han ikke oppdager en
piggtrad som er spent fast mellom to trer, og ender opp med & fa denne inn i magen. Til &
begynne med er det i det hele tatt veldig lite plan over det som blir gjort, og den overlegne
egenskapen mennesket har i forhold til andre skapninger — evnen til & tenke rasjonelt, blir i
liten grad brukt. Den gangen i farste halvdel av filmen der vi kan se antydning til en annen
mate a takle problemet pa enn bare & lgpe radvilt rundt, er da Camilla og Jargen setter seg bak
en skrent og praver & vere stille for at ikke jegeren som er i narheten skal hgre dem. A sitte
helt stille for ikke a tiltrekke seg oppmerksomhet er imidlertid ikke noe mer skarpsindig enn
at dyr ogsa kan gjere dette, og da vi i tillegg far se at jegeren faktisk vet om at de sitter der,
men lar dem fa slippe unna, blir det noe stakkarslig over det hele. Hele operasjonen er i tillegg
relativt darlig utfert, i og med at Camilla, som nesten har panikkanfall og i tillegg har darlig
samvittighet for at Roger ble borte for dem, ikke klarer & veere stille. Samtidig, rett overfor
dem, holder den ene jegeren pa a «avlive» den tungelgse mannen, som, akkurat som et dyr,
ikke er i stand til 2 kommunisere og bare ligger der og gulper opp blod og, som en fisk, gisper
etter luft. Og pa samme mate som en slayer en fisk, skjaerer jegeren opp magen/buken pa
mannen, og rasker ut alle innvollene og slenger dem bort. Fordi dette er et menneske blir disse
bildene bade groteske og totalt uakseptable for oss, mens det a slaye en fisk er noe ganske

mange en eller annen gang har gjort. Det skremmende ved scenen ligger dermed i de minnene

103



og falelsene den vekker i oss selv: synet av alle innvollene som blir dratt ut av magen pa
mannen er, bortsett fra at det er mer av det og at organene er stgrre, egentlig det samme som
for dem som har slgyet en fisk og dratt ut innvollene til den. Dermed likestiller filmen oss pa
mange mater med «monsteret» i filmen, og sier at den eneste forskjellen pa det a slaye en fisk

og slaye et menneske, i bunn og grunn er maten vi som mennesker oppfatter det pa.

Da dukker ogsa fglgende spgrsmal opp: Hva er en monstrgs handling? Jegerne i filmen — og i
virkeligheten, anser sine egne handlinger som helt normale, og tenker ikke pa seg selv som
monstre. Det samme kan sies om andre skapninger som jakter. Laver jakter fordi de er sultne
og ikke fordi at de er onde monstre, og selv om de ikke er i stand til & vise medfalelse for
bgffelen de langsomt dreper, betyr ikke det ngdvendigvis at de har utfgrt en «<monstrgs»
handling. Selv ikke om byttet var et menneske, ville de fleste av oss tenkt pa lgven som et
monster. Poenget er nettopp at begrep som «monster», «det monstrgse» og «det onde» er
menneskeskapte, og ikke noe andre enn oss forholder oss til. A jakte er et naturlig instinkt
som mange av jordas skapninger har i seg, men som vi mennesker ikke lenger trenger a utfere
fordi vi har organisert oss slik at vi kan fa tak i maten var ferdig tilberedt uten at de fleste av
oss selv trenger a ta del i jaktingen/slaktingen. Det er nettopp derfor det & jakte ute i naturen
«for moro skyld», kan bli sett pa som en «monstrgs» handling. Da er det ikke lenger det &
skaffe seg mat som er malet, men det & jakte i seg selv. Og fra & anta at en del mennesker
finner hygge i a jakte, er veien kort til & anta at de ogsa finner hygge i det a drepe, i og med at
dette er en naturlig konsekvens av jaktingen. | Rovdyr far vi aldri noe svar pa hvorfor jegerne
gjer det de gjar, og hva det er som driver dem. Bortsett fra noen grynt og ett enkelt «hei», sier
de aldri noe til verken hverandre eller ofrene. Det aller merkeligste med dem er likevel det at
de ikke ser ut til & ta noen serlig affekt av det at jaktkameratene deres der. Kanskje kan en
dermed si at det egentlig er jegerne som oppfarer seg som dyr, n&ermere bestemt rovdyr (jf.
filmens tittel), fordi de ikke er i stand til & vise empati og medfglelse, verken med byttet sitt,
eller med hverandre. Det hele blir altsa en sammenblanding og oppheving av skillelinjene vi
har skapt mellom mennesker og dyr, og mens en pa den ene sida kan si at menneskene er
«monstrgse» som dreper bade seg selv og andre skapninger, er vi likevel ikke det, siden ogsa
vi bare er dyr, neermere bestemt rovdyr, og at hele konseptet om «det monstrgse» bare er noe

vi har konstruert selv.

For & oppsummere: det som skremmer ved jaktmotivet i filmen kan deles i tre etappevise

innrgmmelser: 1) det er menneskene som er de egentlige monstrene, 2) ved a gjgre monstrgse
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handlinger oppfarer vi oss som dyr, 3) ved a oppfare oss som dyr visker vi ut skillelinjene

som finnes mellom mennesker og dyr, og viser at vi er dyr.

Et annet poeng a merke seg, er hvordan jegernes behandling av de unge menneskene i filmen,
ogsa gjar dem til rovdyr. For a kunne overleve tvinges Camilla til & drepe de tre jegerne, og
gjer dermed selv en «monstrgs» handling, til tross for at det altsa er for & beskytte seg selv.
Det er interessant a se reaksjonene Camilla har etter de tre drapene. Ved det farste drapet
venter hun i det lengste med a stikke kniven hun har i handa inn i jegeren, og sier til og med
«slipp meg!» for a unnga & matte gjere akkurat dette. Farst da jegeren gjar seg klar til a stikke
henne med sin egen kniv, ser hun seg tvunget til a sla til. Camillas reaksjon etter at jegeren er
dad er verre enn mannens egne smerteskrik, og hun bade skriker, uler og griner over det hun
har gjort, og at omstendighetene har tvunget henne til & bli som dem. Neste gang hun dreper,
ved a skyte en jeger i magen med hagle, uteblir de sterke falelsene, og etter det siste og
endelige drapet, ved & skyte en pil i brystet pa den siste jegeren og deretter stikke en kniv inn i
han, naermest faller hun om i lettelse og glede. Det kan altsa virke som det er det fgrste drapet
som er det verste & gjennomfare, og at det etter a farst ha drept én gang, ikke er like vanskelig
a drepe igjen. Kanskje kan denne beskrivelsen ogsa passe for jegerne i filmen (og
virkelighetens menneskelige «<monstre») — bare en gjgr noe nok ganger, kan selv det en i
utgangspunktet synes virket som en monstrgs handling bli en vanesak og noe en ikke lar seg

affisere av.

3.6.3. Mennesker som Kkjgatt

Ved & la mennesker veere byttedyr i jakten, introduseres ogsa tanken om mennesket som kjgtt
- 0g som mat. Den siste scenen i filmen der det antydes at hun som jobbet pa veikroa i
begynnelsen av filmen kan ha noe med de tre jegernes bedrifter & gjare, blir spesielt
gruoppvekkende med tanke pa de svert sa uappetittlige karbonadene Roger fikk servert av
henne. Tanken pa at disse muligens var laget av menneskekjgtt gjer dem ikke akkurat noe
mindre uappetittlige og gruoppvekkende. Med andre ord kan vi altsa si at filmen ogsa
omhandler kannibalisme, og pd samme mate som den visker ut skillelinjene mellom dyr og
mennesker, visker den ogsa ut skillelinjene mellom dyrekjgtt og menneskekjgtt. Dette apner
opp for to sparsmal av sveert ulik karakter: 1) hvis det ikke er noen forskjell pa dyrekjgtt og
menneskekjgtt, ber vi da spise Kjett i det hele tatt? Mia er i filmen vegetarianer, og er

tydeligvis av den oppfatning at vi ikke ber det. Ved a vise fram mennesker som dyr, viser
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filmen oss hva slags skrekk og lidelser den maten vi spiser ma gjennom for at den skal
komme pa tallerkenen var. P4 mange mater er vi ved a spise kjott altsa selv en del av den
jakten dyrene blir utsatt for, selv om vi ikke tar del i selve drapshandlingene. Det er imidlertid
mulig & snu problemstillingen pa hodet og se det hele fra jegernes synsvinkel. Sparsmalet blir
da: 2) hvis det ikke er noen forskjell pa dyrekjatt og menneskekijgtt, er det da sa galt a spise
mennesker? Ved a sparre et slikt skremmende spgrsmal, bryter filmen et tabu i vart samfunn
der det regnes som en stor synd, og en monstrgs handling, & utfere noe slikt. Som jeg tidligere
har diskutert (s. 47), vil en psykoanalytiker imidlertid hevde at den kannibalistiske metafor er
et uttrykk for en fantasi om en sammensmelting der det ytre blir det indre og at forskjellen pa
jeg og ikke-jeg blir opphevet — og endelig at en blir en del av moderen igjen. Ved a framstille
mennesker som kjatt, vekkes disse ubevisste lystene i seerne, og dette er da noe som
skremmer. Hvis en antar at karbonadene Roger spiser i begynnelsen av filmen er
menneskekjgtt, og det ogsa skremmende a se at han faktisk synes disse er gode og at han

dermed (uvitende) nyter a utfgre denne forbudte handlingen.

Det er i forbindelse med denne filmen ogsa verdt & merke seg Anne Jerslevs ord (s. 47) om at
kannibalismen er en metafor for et sosialt og psykologisk forfall og et tegn pa en kultur som
ma sprenges av forstoppelse fordi den har spist seg selv opp innenfra. Og videre at
kannibalismen er en metafor for en tid hvor kulturelle normer og verdiforestillinger flyter. Pa
mange mater er det nettopp et slikt samfunn Rovdyr skildrer. Her finnes det ikke lenger noen
normer eller verdier som sier noe om hva som er rett og galt. Jegernes jakt i filmen framstar
som blind og meningslas vold, og ved a viske ut skillelinjene mellom mennesker og dyr, blir
vart verdisystem plutselig svert uklart og mangelfullt. Vi regner det som akseptabelt & jakte
pa og drepe dyr, men nar det da viser seg at ogsa mennesker gar under begrepet «dyr»,
smuldrer dette verdisystemet opp. Det som star igjen er en kamp pa liv og dgd, der en hver ma
kjempe for sitt eget liv for & unnga & bli drept — og til slutt bli den andres middag.

3.6.4. Slasher-elementene i filmen

Som denne gjennomgangen har vist, er jeg ikke enig i at Rovdyr er noen voldsromantisk film,
0g jeg mener at de groteske scenene i filmen har en annen funksjon enn bare a sjokkere. Det
kan likevel vaere interessant a se litt neermere pa hvordan filmen framstiller gdeleggelsen av
kroppen, og hvordan dette kan ses i forhold til sjangeren filmen tilhgrer. I analysen av Fritt

vilt sa vi at morderen i en slasher-film bruker et handredskap for & gjare starst mulig
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gdeleggelse pa ofrene sine, og at et skytevapen ikke ville gjort samme nytten. | Rovdyr bruker
imidlertid jegerne hagler for a jakte pa «byttet» sitt, og dermed skulle en kanskije tro at dette
ville holde kroppen mer inntakt. Det er imidlertid ikke tilfelle og allerede i filmens farste
dramatiske scene blir Mia skutt i akillessenen sann at hele foten hennes lgsner. Ved a skyte
henne pa det mest sarbare punktet pa kroppen, og samtidig gjagre det med et kraftig
skytevapen med stor spredning og fra et sa kort hold som mulig, sgrger en likevel for at
kroppen gar i opplgsning. Na skal det likevel sies at Rovdyr ikke er noen typisk slasher-film,
selv om mange av de hendelsene som skal skje i falge «slasher-formelen», ogsa skjer her.
Utgangspunktet med at en gjeng med ungdommer skal pa tur ut i gdemarka, kjenner vi for
eksempel igjen. Heller ikke i Rovdyr er det mulig a skaffe hjelp om det skulle skje noe, og
«problemet» med mobiltelefoner, har her rett og slett blitt lgst ved a legge handlingen til
1970-tallet, da slikt ikke fantes. Og sa har vi selvsagt en «final girl», Camilla, som ved a veere
smartere enn jegerne, blir den eneste som overlever. Ogsa den lille «twisten» i filmens siste
scene, der det viser seg at alt ikke var fryd og gammen likevel, og at det onde fortsatt lever
videre, har vi. Det er med andre ord mange aspekter ved filmen som gjar at den kan sies &
veere en ren slasher-film (med splatter-elementer). Det som er litt uvant, er imidlertid hvordan
den onde kraften/monsteret framstilles. Her er det ikke bare snakk om én skapning (monster)
som representant for den onde kraften, men tre — og kanskje flere ogsa, i og med at det pa
slutten antydes at «veikro-dama» kan ha vart med pa det hele. Ingen av disse tre jegerne
bruker heller maske for a skjule ansiktet sitt, slik vi er vant til fra andre slasher-filmer. Det er
dog ikke sa ofte vi far se ansiktene deres, i og med at kapsene de bruker ofte er trukket godt
ned og sarger for at ansiktene deres for det meste bare er en svart skygge. Nar vi forst far se
dem, ser vi imidlertid at de tre jegerne bare er helt vanlige mennesker (der skjeggene deres gir
dem et barskt mannlig utseende), og det finnes ingenting overnaturlig eller overmenneskelig
ved dem. Nar Camilla klarer a overvinne dem og stikke to av dem med kniv, far ogsa de like
vondt som ofrene deres har fatt, og viser at ogsa de er sarbare og dedelige. Derfor er det
kanskije et paradoks at vi faktisk far vite mindre om disse tre mennene enn de fleste monstre
med overnaturlige krefter i andre horror-filmer. Filmen avslgrer ingenting om deres bakgrunn,
ingenting om hvorfor de gjer det de gjar, og bortsett fra et lite «hei», sier de heller ingenting.
Deres rolle i filmen er bare 4 vaere en mystisk og uforstaelig ond kraft, og selv om de altsa er
mennesker — og vi i tillegg far se ansiktene deres, framstilles de faktisk som mindre
menneskelige enn de overmenneskelige monstrene. Og kanskje er det nettopp dette at de er

mennesker som ikke oppfarer seg menneskelig, som faktisk gjer dem sa skremmende.

107



3.6.5. En seksuell perversjon

Noe annet Rovdyr mangler i forhold til «slasher-formelen» er den «obligatoriske» sex-scenen.
Mens Naboer fikk 18-ars aldersgrense pa grunn av sin sammenblanding av vold og sex, var
det farst og fremst de voldelige og blodige scenene som, sammen med den kalde og kyniske
stemningen, gjorde at Rovdyr fikk det samme. Det er imidlertid én scene som en i overfort
betydning kan si erstatter den obligatoriske sex-scenen pa en pervers mate, nemlig da Camilla
livredd kneler foran den ene jegeren, som bruker hagla si til & befgle henne — som en lek der
han bestemmer seg for om han skal skyte eller ikke, far han til slutt presser haglelgpet inn i
munnen hennes. | tillegg til & vise fram sadistiske og perverse seksuelle lyster, kan denne
scenen ses pa som et tydelig uttrykk for den ujevne maktbalansen bade denne og de andre
filmene jeg har skrevet om diskuterer. Den kampen som blir utkjempet i horrorfilmer viser
aldri to likeverdige motstandere som gjar opp seg imellom. Det er alltid slik at den ene er
overlegen i kraft i forhold til den andre, noe som selvsagt gjgr han (monsteret er som regel en
han'®) skremmende for den underlegne — som ofte ikke har andre valgmuligheter enn &
remme. Til slutt viser det seg altsa at det likevel er mulig for «David» a sla «Goliat», hvis en
bare bruker list i stedet for kraft. I scenen mellom jegeren og Camilla har jegeren all makt og
har mulighet til & spille Gud — det er han som bestemmer om Camilla far leve eller ikke. Det
utnytter han pa en slik mate at han ogsa far utlgp for sine seksuelle, sadistiske fantasier, og i
overfart betydning kan en pa mange mater nesten anse denne scenen som en voldtekt. Den
falliske hagla som trenger seg inn, har i tillegg det skremmende ved seg at den nar som helst
kan ga av, men i denne sammenhengen pa en slik mate at den ogsa dreper — og gdelegger
kroppen. For kvinner kan en slik scene forstaelig nok oppleves som spesielt skremmende,
men kanskje kan en fra et psykoanalytisk stasted si at denne scenen, i tillegg til den apenbart
truende situasjonen, ogsa oppfattes sa skremmende fordi at den pa et ubevisst niva gir utlgp
for sadomasochistiske fantasier, hvor en fullstendig lar seg dominere av en kontrollerende
makt — i dette tilfellet jegeren. Dette betyr imidlertid ikke at kvinner i praksis gnsker a la seg
voldta — noe som heller ikke ville vaert en ekte voldtekt. Denne fantasien, pa grensen mellom
det ubevisste og det bevisste, kommer vel snarere av et slikt sadomasochistisk gnske om a bli
dominert og ikke lenger gjare egne valg eller bestemme over sin egen kropp. En slik tilstand
kan videre knyttes til dette ubevisste gnsket, som blant annet Rosemary Jackson er inne pa (jf.

s. 38), om & bevege seg mot et nullpunkt «where identity is meaningless» og hvor en gar i

19 Kvinnelige mordere er innenfor popularlitteraturen ofte ikke like interessante, i og med at de alltid har en
rasjonell grunn for ugjerningene sine — gkonomisk berikelse, hevn i forhold til sine neermeste, forskrudd
medlidenhet osv.
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union med det «absolutte Andre». Denne tilstanden blottet for mening og hvor en ikke lenger
tar egne valg eller bestemmer over seg selv, er, som jeg flere ganger har veert inne pa, lik med
det ubevisste gnsket om a vende tilbake til mors liv. Ved a forsgke a tvinge dette ubevisste
gnsket til overflaten pa en sa grotesk mate som denne pervertere «voldtekten» gjer, blir
scenen ekstra skremmende, fordi den bringer fram tabubelagte fantasier og lyster en egentlig

ikke gnsker a bli utsatt for i virkeligheten.

Et annet aspekt ved det hele, og som gjer scenen ekstra forstyrrende, er denne
sammenblandingen som er i filmen mellom mennesker og dyr. Hvis jegerne ser pa ofrene sine
som dyr, blir disse seksuelle tilnermelsene overfor Camilla i en overfart betydning som
zoofiliske & regne. Noe av det viktigste Rovdyr i det hele tatt gjor for a forsgke & skremme
0ss, er a bryte opp var forstaelse av verden, og sette den sammen igjen pa mater vi regner som
perverse og forstyrrende. Sann sett passer ogsa de perverse og forstyrrende bildene av for
eksempel foten som faller av og den tungelgse mannen, godt inn i filmen. Rovdyr viser en
verden i forfall, hvor ingen av vare verdier lenger verdsettes. At filmen avslutter med sangen
«En spennende dag for Josefine» med Inger Lise Rypdal, viser hvor forvrengt denne verdenen
er. Kontrasten mellom den koselige melodien og teksten i sangen, er slaende i forhold til den
filmen vi nettopp har sett. Det samme er det verdisystemet og normene jegerne og ofrene
deres lever etter i filmen, og det er nettopp disse kontrastene som blir sa skremmende. Det kan
veere vanskelig a skjgnne hvordan noen kan ha en sa annen livsoppfatning enn en selv som det
vi er vitne til i filmen, og spesielt nar det gjelder blind vold, der en aldri far noe svar pa hva
det er som driver motparten. | en slik verden, er det kun frykten som star igjen. Selv da
Camilla tror at marerittet endelig er over og at alt skal bli bra igjen, viser det seg at det slett
ikke er noen hjelp a hente fra den «vennlige» dama hun klarer a stoppe. | stedet tilhgrer hun
nettopp det Camilla praver a flykte fra. Det blir et bilde pa hvor skremmende filmens verden
er, og hvis vi antar at Rovdyr ogsa forsgker a si noe om var verden — hvor skremmende var

verden kan bli, eller kanskje til og med enkelte steder allerede er.

3.7. Dad sng (2009)

Til tross for at Dgd sng kanskje er den av de filmene jeg her gar gjennom som skiller seg mest
ut, mener jeg likevel at samtidig som den trekker inn nye aspekter ved maten vi forstar horror
pa, merkelig nok ogsa oppsummerer mye av det jeg har gatt gjennom i de andre analysene.

Filmen er like mye en komedie som det er en horrorfilm, og en skulle kanskje tro at disse to er

109



motsetninger som ikke pa noen mate lar seg forene. Etter min mening er Dgd sng imidlertid et
bevis pa det motsatte. Samtidig tar ikke filmen seg selv veldig serigst, og forventer heller ikke
at publikum skal gjere det. Dagbladets anmelder Eirik Alver skrev om filmen: «Manus er tynt
som jomfrublod og lite annet enn en unnskyldning for & plaske rundt i tyktflytende, rad
gugge. Som forventet» (Alver 2009). For a tydeliggjere sitt poeng legger ogsa Alver til:
«Handlingen er sa skjematisk og forutsigbar som bare sjangerfilmer av denne typen kan
vaere» (ibid). Dette star altsa i sterk kontrast til min pastand om at Dgd sng er den av de
filmene jeg gjennomgar som skiller seg mest ut, og ogsa DVD-coveret til filmen, hvor den har
den fatt den noe uvanlige sjangerbetegnelsen «Nazi-zombi-horror-splatter-komedie». En slik
kategorisering tyder pa alt annet enn en «skjematisk og forutsigbar sjangerfilm». Jeg vil i
denne analysen redegjgre for hvorfor jeg mener Alver bommer i sin omtale av filmen. Og et
annet poeng: nar Alver skriver at manus er tynt, og «bare en unnskyldning for a plaske rundt i
tyktflytende, rad gugge», mener han dette i negativ forstand. Hvorfor er dette en selvfalge?

Det vil jeg komme narmere innpa.

3.7.1. Handling

Sju medisinstudenter, Martin, Vegard, Erlend, Roy, Liv, Hanna og Chris, skal pa hyttetur til ei
gde hytte ved @ksfjord i Finmark. En attende person, Sara, som er Kjaresten til Vegard, skulle
ga pa ski over fjellet i stedet for & kjere til hytta, men dukker ikke opp, noe som gjgr de andre
urolige. Pa kvelden dukker det plutselig opp en eldre turgaer som inviterer seg selv inn til
studentene. Han forteller en historie fra andre verdenskrig, da en gruppe tyske nazister, ledet
av den beryktede oberst Herzog, holdt til i @ksfjord — som var et viktig strategisk sted for
tyskerne for & stoppe skip mellom Sovjetunionen og Storbritannia. Lokalbefolkningen i
@ksfjord og tyskerne hadde et darlig forhold til hverandre, og nazistene bade plyndret dem for
verdisaker og voldtok dem. Til slutt fikk lokalbefolkningen nok, og gikk sammen om a
angripe tyskerne. Flere ble drept, men Herzog og en gruppe soldater, klarte, med mye av
tjuvegodset de hadde tatt som bagasje, imidlertid & remme opp i fjellene, hvor en antar at de
ma ha fryst i hjel. Etter dette har det blitt sagt at «det hviler en ondskap» i fjellene. Ingen av
medisinstudentene tror imidlertid pa turgaeren som forteller dem denne historien, og han
forlater dem. Senere pa kvelden har han slatt opp telt for & overnatte lenger oppe i fjellene,
men blir bratt angrepet av en knurrende skapning som dreper han pa en brutal mate. Han blir
oppdaget neste dag av Vegard, som har Kjert av garde pa sngskuter for a lete etter Sara. Han

far imidlertid ikke fortalt dette til noen, i og med at han litt senere faller gjennom sngen og
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havner i ei hule, hvor han besvimer. | mellomtida har de gjenveerende pa hytta funnet et skrin
med mange gamle verdisaker, og morer seg med disse utover kvelden. Hyggen far imidlertid
en bra slutt, da det farst viser seg at Chris er blitt borte (seerne vet at hun er blitt drept), og
senere da brglende skapninger — som viser seg a veere «nazizombier», begynner a angripe
hytta. Til slutt klarer zombiene a gripe tak i Erlend og river han i stykker. Ogsa Vegard
kommer snart i kontakt med zombiene, etter at han neste morgen vakner opp i hula, som viser
seg a vaere dekorert med blant annet et naziflagg — og hodet til kjeeresten hans. Flere zombier
dukker sa opp og det ender med et basketak mellom disse og Vegard. Til tross for store skader
klarer Vegard, ved a sy igjen og teipe fast halsen sin, & overleve. Pa hytta har de fire
gjenvearende bestemt seg for a skille lag, der jentene skal springe ned til bilen for & fa tak i
hjelp, mens guttene skal «tiltrekke seg zombienes oppmerksomhet». Alle sammen ender
imidlertid opp i kamp med zombiene, der Liv blir den fgrste som blir drept. Far det skjer,
klarer imidlertid to zombier & dra ut innvollene hennes. Samtidig angriper en stor mengde
zombier Martin og Roy, som ved a kutte av dem bade armer og hoder, inntil videre klarer &
overleve. Ogsa Vegard dukker na opp, og bruker sngskuteren sin og et maskingevaer han har
funnet til & maltraktere flere zombier. Til slutt blir han imidlertid drept — og revet i stykker. |
kampens hete skjer det ogsa et uhell, i og med at Hanna, Martins kjaereste, uventet dukker opp
og legger en hand pa skulderen til Martin, som slar en gks i henne slik at hun dar. I den videre
kampen ender ogsa Martin opp med & bli bitt i armen av en zombie. Siden han har hgrt at en
ved & bli bitt av en zombie kan ende opp med a bli som dem, bestemmer han seg for & kutte av
seg armen med motorsag. Da en enda stgrre mengde zombier dukker opp, legger imidlertid
han og Roy pa sprang. Men mens Martin klarer seg tilbake til hytta, blir Roy angrepet, fer han
til slutt der ved & sette en tarm fast i et tre. Martin kommer seg tilbake til hytta, som har brent
ned etter et uhell tidligere i filmen, og graver fram skrinet med alle verdisakene. Det viser seg
at det var disse nazizombiene var ute etter, og Martin far na springe i fred tilbake til bilen.
Akkurat 1 det han har satt seg, oppdager han imidlertid at han har hatt en gullmynt fra skrinet i
lomma. | det filmen slutter, dukker det opp en ny zombie utenfor bilen, tydeligvis klar over

mynten.

3.7.2. Farste niva: horrorhandlingen

Dad sng stiller oss overfor utfordringer nar det gjelder bade sjangerdefinering og forstaelsen

av hva «horror» egentlig er for noe. Er filmen en horrorfilm pa lik linje med de andre filmene
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jeg har skrevet om, eller er den egentlig en komedie? Er det mulig & veere begge tingene pa én
gang, uten at det ene «vinner» over det andre? Hvis sa skulle vare tilfelle, ma en anta at det
faktisk er mulig & synes at noe er skremmende og morsomt pa samme tid, noe jeg sa absolutt
mener at det er. Slik jeg ser det, kan filmer innen «horrorkomedie»-sjangeren deles inn i to
ulike nivaer, hvor det er selve horror-delen av filmen som ligger pa det nederste planet og er

en grobunn for det som kommer over.

3.7.2.1. Horrorens forvarsler

Hvis vi da farst ser separat pa dette «horror-planet», forteller Dgd sng, som Eirik Alver var
inne pa, en relativt tradisjonell horrorfortelling med elementer vi har sett fra mange tidligere
filmer. Filmens farste scene, far filmtittelen vises, er ikke en del av hovedhandlingen, og
omhandler en karakter vi ikke ser igjen senere i filmen. | dette tilfellet ser vi en kvinne
springe fra en gjeng med brglende skapninger, som til slutt overfaller henne og ser ut til &
begynne a spise av henne. Ogsa flere av de andre filmene jeg har skrevet om, har en slik «far-
scene». | Rovdyr er det som skijer far tittelen pa filmen vises faktisk ganske identisk som i
denne filmen, ved at det ogsa der er en kvinne som remmer fra et eller annet som forfalger
henne, for hun setter det ene beinet fast i en revesaks. | Fritt vilt har vi den unge gutten som
springer fra noe ukjent i apningen, selv om hovedhandlingen ikke direkte handler om han.
Ved a starte filmen pa en sa dramatisk mate in-medias-res, blir en som seer kastet rett ut i den
dramatikken filmen senere vil vise, og far dermed et ngdvendig frampek som forteller hva en
har i vente. Selv om for eksempel Villmark ikke starter med en slik dramatisk scene, far vi
ogsa der pa forhand til en viss grad vite hva som kommer til & skje, i og med at vi far hare en
stemme som forteller at «Vi skulle holdt oss vekke fra det vannet!» Med andre ord forsgker
ikke horror-filmene a holde skjult for seerne sine at «noe forferdelig kommer til & skje». |
stedet spiller de pa dette og bruker det til & bygge opp en skremmende stemning. Dgd sng
kunne selvsagt ha startet rett pa hovedhandlingen, uten noen som helst indikasjon pa at det var
en horrorfilm en var i ferd med a se, og kanskje skulle en tro at den farste virkelige
skremmescenen da hadde blitt ekstra skremmende ved at en ikke hadde den fjerneste anelse
om hva en hadde i vente. Jeg tviler imidlertid pa at dette hadde latt seg gjennomfare, og jeg
tviler ogsa pa at det ville veert serlig effektfullt. For det farste er det veldig fa mennesker som
ser pa film som ikke har noen anelse om hva slags type film som venter dem far filmen

begynner. En av de viktigste grunnene til at vi i det hele tatt har valgt & dele inn ulike tekster i
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«sjangrer», er jo nettopp for a gjere det enklere a orientere seg i det ofte uoversiktlige
landskapet som finnes av ulik fiksjon, og dermed gjare det enklere a finne fram til tekster en
selv vil like. Dette fglges opp av bade filmbeskrivelser og medieomtaler, og for Dgd sng
hadde premiere, kunne en for eksempel pa Dagbladets nettsider under overskriften «Blodig
morograss i Dad sng-klipp» lese om filmen at «det blir splatter og avkappede lem en mass»
(Stokka 2009). Samtidig lar artikkelen filmens regissgr, Tommy Wirkola, fa skyte inn at «Det
som var mye av malet hele veien med Dgd Sng var a lage en film som kombinerer grgss og
gru med ekstrem vold og humor. Vi ville gjerne lage noe liknende Evil Dead og Braindead»
(ibid). Dermed har en ikke bare fatt oppgitt hvilken sjanger filmen tilhgrer, men ogsa hvilke
andre filmer det er naturlig & sammenligne filmen med. I tillegg blir selvsagt ogsa
«nazizombiene» trukket fram i artikkelen, i likhet med all den andre forhandspromoteringen
som var om filmen. De aller fleste som ser filmen vil altsa pa forhand vite en god del om hva
filmen handler om, noe som selvsagt vil gjgre at det ikke kommer som noen overraskelse at
en blir skremt av det en skal se. Dette vet selvsagt ogsa filmen, og denne
«introduksjonsscenen» blir dermed en slags bekreftelse pa at dette vil skje — som om filmen
med en slik dramatisk start vil si: «Slapp av! Selv om alt ser ut til & vere i sin skjgnneste
orden til & begynne med, kommer du til & bli skremt senere!» Samtidig velger altsa filmen a
vise fram «nazizombiene» allerede her. | og med de aller fleste som ser filmen pa forhand vet
at de vil dukke opp, vil det ikke veere noe poeng i & «holde dem skjult» s lenge som mulig.
Ved & vise dem med en gang, far en i stedet en bekreftelse pa at de senere vil dukke opp, og

blir samtidig kastet rett ut i den dramatikken en senere kommer til a fa se sa mye mer av.

Et annet poeng er at selv far de farste dramatiske «skremmescenene», lar filmen en pa
forhand fa vite om at noe dramatisk kommer til a skje. Overgangen fra «trivelig» til
«skrekkelig» er ikke bra og momentan, men skjer gradvis ved at bade handling, lyssetting
(ofte er det markt) og bakgrunnsmusikk bygger seg opp, pa samme maten som der Ingunn blir
drept i Fritt vilt. I tillegg har en pa forhand fatt flere «advarsler» i form av
«narreskremmescener», der en eller flere av karakterene blir skremt, til tross for at det ikke
finnes noen reell trussel. Fordi det samtidig kommer en bra, hgy lyd, blir ogsa vi seere skremt,
selv om det altsa viser seg at det ikke egentlig var noen grunn til det, og at hele
skremmescenen nesten er som lureri fra filmskapernes side a regne. | Fritt vilt har vi scenen
der Mikal lurer Ingunn til & tro at han har sett noe forferdelig inne pa et bad, mens
oppfelgeren, Fritt vilt 11, har en rekke slike «narreskremminger» nede i likkjelleren, for
eksempel da Audhild blir skremt av at politimannen Sverre plutselig dukker opp. | Dad sng er
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det denne eldre turgaeren som skaper en slik scene, da han plutselig dukker opp rett bak
ryggen pa Roy, som har gatt ut av hytta for a sjekke opp i hva de lydene Liv har hgrt var for
noe. Selv om det egentlig ikke er noen grunn til & bli skremt av at en helt vanlig mann dukker
opp pa hytta til medisinstudentene, blir dette likevel skremmende fordi at det framstilles som
skremmende. Selv om det raskt viser seg at det egentlig ikke var noen grunn til 4 fa panikk,
blir ogsa denne «narreskremmescenen» en slags bekreftelse pa — og advarsel om, det en har i
vente. Og som en ytterligere advarsel har vi ogsa «drgmmeskremmescenen», som ma sies a
veere en variant av «narreskremmescenenx. Her er det som skjer skremmende nok i seg selv,
men siden det viser seg at det hele egentlig var en drgm, har en altsa blitt lurt igjen. Som
tidligere nevnt har Fritt vilt 11 en slik drammescene, og ogsa Dgad sng har en slik scene i farste
del, hvor vi kan se Vegard vakne midt pa natta og falge etter Sara, som han tror har kommet
tilbake, ut av hytta. Da han sa kommer ut, star Sara utenfor med et tomt blikk, samtidig som
det renner blod ut av munnen hennes. Far han far gye pa henne der hun star i market, skjer
imidlertid det at bakgrunnslyden i filmen blir stadig heyere, samtidig som et hjertebank vi kan
hare ogsa begynner a sla raskere og raskere. Da den blgdende Sara sa endelig kommer til syne
og det bratt blir et mye hgyere niva pa lyden, er det ikke helt uventet, selv om det like fullt er
skremmende. Og kanskje er det ogsa nettopp fordi at scenen blir bygget opp pa en sa
skremmende mate og at vi vet at noe kommer til a skje, at vi reagerer som vi gjer. Nar vi
kommer til den farste «ekte skremmescenen» der det faktisk er grunn til & fa panikk for
karakteren(e), fordi det eksisterer en reell trussel, er en som seer gjennom bade de «falske
alarmene» og denne oppbyggende, stadig mer dramatiske og skremmende stemningen, i stor
grad blitt forberedt pa det som kommer til & skje. Vi far med andre ord tid til & bli redd, og nar
Chris, som den farste av studentene i filmen blir drept, far vi denne ngdvendige tida ved at vi
farst ser et gye kikke inn til Chris der hun sitter pa utedoen. Dermed er trusselen etablert, og
dermed far ogsa Chris tid til a bli redd far det hele «braker lgs». Med ett fokuseres det veldig
pa hennes nervegse pusting der hun sitter og lurer pa hva som er utenfor, samtidig som
musikken bygger seg opp. Poenget mitt er at uten denne ngdvendige oppbyggingen mot det
punktet der dramatikken er pa sitt hgyeste, tror jeg ikke dette kunne fungert, da en alt for bra
overgang til noe en absolutt ikke hadde ventet fort kunne blitt «over the top», og
lattervekkende i stedet for skremmende. Et slikt eksempel er det imidlertid vanskelig, for ikke
a si umulig, a finne innen horrorfilm-sjangeren, der en alltid far forvarsler om det som

kommer til & skje, om ikke annet enn av bakgrunnsmusikken.
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3.7.2.2. Motivmessige likheter

Om vi gar over til & se pa motivmessige likheter i Dgd sng og de andre norske horrorfilmene,
ser vi at den farste scenen i hovedhandlingen, der studentene kommer kjgrende i et snadekt
landskap, omtrent er identisk med apningen av Fritt vilt. Og ved det farste drapet er
situasjonen akkurat den samme som da Ingunn ble drept i den filmen: ingen kan hgre ropene
om hjelp fra Chris som er blitt hardt skadet, blir forfulgt og er i livsfare — pa grunn av hgy
musikk. | Dad sng er det riktignok noen som etter hvert synes at de kan hgre noe og derfor
skrur ned musikken, men da dette skjer, er det allerede for sent. Det som er ironisk ved a bli
drept pa denne maten, er jo at en, til tross for & veere ute i sdemarka, faktisk befinner seg blant
folk. Bade drapet som skjer pa denne maten i Fritt vilt og Dgd sng er det farste i filmen, og
dermed finnes det nok av folk som kunne veert i stand til 8 komme til unnsetning om de bare
hadde hgrt ropene om hjelp. Selv om dette skjer ute i demarka, er det pa mange mater den
tragiske skjebnen mange som bor i byer blir utsatt for, dette blir et bilde pa. Til tross for at det
er fullt av mennesker rundt en, er en likevel egentlig alene, enten fordi det er ingen som harer

de fortvilte ropene om hjelp, eller fordi de ikke forstar.

Samtidig er konseptet med at gjengen skal pa hyttetur i gdemarka, jo ngyaktig det samme som
i Villmark. Fra Villmark husker vi ogsa at det var en historie fra andre verdenskrig om et tysk
fly som styrtet i et vann, og ogsa i denne filmen er det andre verdenskrig og nazistenes
invasjon av Norge som skaper bakgrunnen for handlingen i filmen. Dette kan det veere verdt a
studere litt naermere. Hva er det ved andre verdenskrig og nazister som gjer dette spesielt
velegnet til bruk i (norske) horrorfilmer? Svaret trenger ikke & veere sa komplisert. Det som
skjedde under «krigen» er ikke bare blitt en del av den norske historien, men ogsa en del av
den norske «bevisstheten». Selv om de som vokser opp i dag ikke selv har opplevd at Norge
ble invadert, holdes likevel minnene om det som skjedde i live av dagens samfunn. Det
samme gjelder selvsagt ogsa for en rekke andre land. Men nettopp fordi at disse historiene fra
«gamle dager» er nettopp historier og ikke noe en selv har opplevd, blir det likevel noe
fremmed ved dem. Samtidig virker det i dag utenkelig at noe lignende skulle skje, og kanskje
er det nettopp det at var verden er sa annerledes enn den verdenen disse historiene fra andre
verdenskrig forteller om, som gjgr dem sa uhyggelige (for & bruke et «todorovsk» begrep) —
og skremmende. Samtidig er det vanskelig for oss a kontrollere om det en far hgre om virkelig
stemmer, i og med at det ligger sa langt tilbake i tid. | Villmark far vi hgre at det visstnok

styrtet et tysk fly i et vann, og i Ded sng far vi hgre en historie om at nazistene i @ksfjord i
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Finmark stjal alle verdisakene til lokalbefolkningen og behandlet dem darlig. Lignende
historier finnes det haugevis av rundt om kring i landet, og felles for dem alle er at desto
lengre tid det gar, desto vanskeligere blir det & kontrollere hva som er sant og ikke. Langt fra
alt av det som skjedde fins i skriftlig form, og med bare sma deler av sannheten tilgjengelig,
har mange av disse historiene allerede begynt a fa et visst sagnpreg over seg. Fordi disse
sagnene i utgangspunktet er knyttet til et sapass skremmende tema som en krig og en invasjon
— og det av en gruppe mennesker med en ideologi vi fortsatt anser som ren «ondskap», er det
ikke sa rart at horrorfilmer tar i bruk nettopp disse for a na sitt mal om a skremme seerne. Og
kanskje er det nettopp dette at de fleste i dagens samfunn ikke selv har opplevd nazistene som
gjer dem sa skremmende. De blir pA mange mater det som befinner seg bak den «lukkede

dara» — det vi ikke vet s& mye om.

3.7.2.3. Nazizombier

Og da er vi ogsa kommet til det som kjennetegner filmen, og som gjgr at den pa motivsiden
ogsa skiller seg fra andre (norske) horrorfilmer — nazizombiene. A kombinere nazister med
zombier er likevel ikke noe helt nytt og enestaende i verdenssammenheng, og filmen Shock
Waves (1977) ma sies a vaere den farste filmen som lot nazistene gjenoppsta fra de dgde som
kjettetende zombier. Sa kan en sparre seg hva det er en far ved a kombinere de to «onde
kreftene» nazister og zombier, begge skremmende pa hver sin mate. Hvis vi farst tar
utgangspunkt i Todorov (jf. s. 25), har en altsa valgt & kombinere noe uhyggelig (men likevel
virkelig), neermere bestemt nazistene, med noe som er overnaturlig og uvirkelig, altsa
zombier. | form av & vare dgde mennesker som begynner & bevege seg igjen, er imidlertid
o0gsa nazistene overnaturlige i denne sammenhengen. Som jeg tidligere har papekt (s. 30)
trenger ikke dette om «monsteret» i filmen er naturlig eller overnaturlig likevel & bety sa mye
for hvor skremmende det som skjer oppleves, sa lenge det hele virker «troverdig». Ironisk nok
er disse tallgse skapningene som stiger opp fra jorda i denne filmen, ngdt til & veere
overnaturlige for at de skal oppleves slik. Hadde det i stedet for zombier veert en stor mengde
med virkelige mennesker som hadde gjemt seg i sngen og plutselig reist seg opp, ville de ikke
framstatt som skremmende, men latterlige. Grunnen til at vi aksepterer at zombiene gjer dette,
tror jeg henger sammen med at vi ser pa dem mer som ikke-bevisste gjenstander enn som
mennesker. Sammenlignet med andre zombiefilmer, er det likevel interessant a se at

zombiene her faktisk har en god del menneskelige trekk ved seg, og at de til en viss grad ser
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ut til & operere pa samme mate som de gjorde mens de levde. Det er fortsatt oberst Herzog
som er lederen deres, og de falger hans kommandoer. Herzog-zombien er faktisk ogsa i stand
til & snakke, noe han demonstrer ved & rope «Aufstehen!» til sine med-nazizombie-soldater
som ligger skult under sngen. Og kanskje enda mer «revolusjonerende» - det er faktisk ikke
bare det & spise menneskekjatt zombiene her bryr seg om. A f& grabbet til seg enda mer
skatter og rikdom er faktisk et enda hgyere mal for dem! Med dette i mente, blir Anne
Jerslevs ord om at zombiene (og kannibalismen) er et tegn pa sosialt og psykologisk forfall,
0g en kultur som har spist seg selv opp innenfra spesielt interessant (jf. s. 47). | stedet for
verdier som nestekjaerlighet og omtanke for sine medmennesker, er det eneste disse
nazizombiene bryr seg om a skaffe seg stadig starre rikdom. Det ironiske ved det hele, er den
situasjonen de befinner seg i. Som dgde skapninger har de ikke egentlig behov for noen av
gullmyntene sine, men likevel er dette det eneste i verden de ser ut til & bry seg om. Det er
dermed vanskelig ikke & se pa dette som et spark til virkelighetens «zombier», som skyr ingen
metoder i sin kamp for & skaffe seg starre og starre rikdom. Sparsmalet blir si om Anne
Jerselvs ord om at zombiene kun styres av sine instinkter ogsa holder stikk i dette tilfellet.
Hvis en er enig i at gradighet er et menneskelig instinkt, kanskje knyttet til
overlevelsesinstinktet, er det fullt mulig a si at zombiene i denne filmen ogsa passer inn under
denne beskrivelsen. Dermed kan en faktisk si at zombienes gradighet i Dad sng passer godt
inn med Jerselevs utsagn om at «zombiene representerer det menneskelige nedskrevet til ren
dyriskhet». A dele p& godene er mindre utbredt blant dyr enn mennesker, og ved & la disse
nazizombiene oppfare seg slik, lar filmskaperne menneskene «falle ned pa dyrenes niva». Na
finnes det sikkert en del som mener at ganske mange allerede befinner seg der, men det blir en

annen diskusjon.

3.7.2.4. Den kannibalistiske metafor, abjektene og moderen

| tillegg til dette noe spesielle faktumet at zombiene er ute etter rikdom, er de som sagt ogsa
kannibaler. En scene jeg oppfatter som spesielt gruoppvekkende i den forbindelse, er scenen
hvor Liv vakner opp og vi, gjennom hennes tilslgrte blikk, far med oss at zombiene holder pa
a dra innvollene ut av henne. Her opplgses alle grenser mellom kroppens ytre og indre, og, for
a bruke Anne Jerslevs ord, dermed ogsa den grensen som finnes mellom et jeg og et ikke-jeg
(jf. s. 47). Ved at vi far innta hennes blikk, viskes til en viss grad ogsa grensene mellom henne

0g 0ss som seere seg ut, og denne personifiseringen vi faler med henne blir dermed
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tydeliggjort og kanskje ogsa forsterket. Et sparsmal som det vil veere naturlig a stille seg i den
forbindelse er: Hva er egentlig «jeg»? Hva bestar «jeg» av? Kroppen gar her i opplgsning,
men i og med at Liv (og vi) er i stand til & observere dette, ser «jeg» ut til & besta, i alle fall
inntil videre. Lyden vi kan hgre av et bankende hjerte kan kanskje ses pa som det siste skillet
som avgrenser jeg og ikke-jeg, og nar vi i denne scenen kan hgre denne bankelyden skije
saktere og saktere, blir dette et bilde pa at denne opphevingen av det menneskelige er i ferd
med & skje. Med utgangspunkt i Jerslev, som peker pa at den kannibalistiske metafor i
psykoanalytisk forstand er et uttrykk for en fantasi om en sammensmeltning der barnet gar inn
i sin mor igjen, blir denne scenen et tydelig uttrykk for hvorfor dette bare kan veere en fantasi,
og ikke noe som lar seg gjare i virkeligheten. «Jeg» vil riktignok ga over til a veere «ikke-jeg»
i det hjertet slutter & sla, men i stedet for & bli en del av moderen i det zombiene spiser opp

organene til Liv, slutter hun i stedet a eksistere. Dermed uteblir sammensmeltingen.

P& samme mate kan det heller ikke skje noen sammensmelting da Hanna blir tatt av et sngras
og blir liggende inne i et trangt hulrom i sngen — ikke helt ulikt hvordan et barn ligger inne i
mors mage. Et poeng i filmen her er at hun mister all retningssans og begrep om hva som er
opp og ned — noe en «sammensmeltet» baby i mors mage heller ikke trenger & forholde seg til.
Da Hanna klarer 8 komme seg lgs, er det pa grunn av at hun har latt fornuften styre og brukt
gravitasjonskraften til & finne ut av hva som er opp og ned. Tidligere i filmen far vi hgre om
en mann som tydeligvis ikke var like fornuftig og gravde seg fem meter nedover i stedet for
oppover, fgr han omkom av oksygenmangel. | psykoanalytisk forstand kan en dermed kanskje
billedlig talt si at han ved sin instinktive ferd lenger bort fra verdenen utenfor, ubevisst valgte
a bli inne i «<mors mage», mens Hanna, som lar fornuften styre, altsa velger a frastgte
moderkroppen, her i form av tettpakket sng, og i stedet bryte seg ut. | og med at alternativet
ville veert ded og ikke sammensmelting, viser det seg & veere et lurt valg. A bli tatt av ras og
havne under digre sngmasser er antagelig noe mange ville forbundet med stor redsel, noe som
antagelig ogsa gjer denne scenen i filmen sa skremmende, men sett fra et psykoanalytisk

stasted, er det altsa mulig at det ubevisst ogsa er noe lystfullt ved dette.

Denne problematiseringen av «jeg» og «ikke-jeg» gar igjen i hele filmen, ogsa i form av en
gedigen mengde av det Julia Kristeva ville kalt abjekter. Det hele toppes da Martin pa eget
initiativ (riktignok fordi han faler seg tvunget) bestemmer seg for a kvitte seg med en relativt
stor del av seg selv — nemlig den ene armen sin. | tillegg til at vi tidligere har sett en stor

mengde blod, garr, innvoller og hele kroppsdeler bli revet lgs fra kroppene sine — for ikke a
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snakke om de to groteske scenene der zombiene river hodet til Erlend i stykker og presser
beina til Vegard sa langt fra hverandre at hele kroppen rakner og alt som finnes inni kommer
flytende ut i en eneste stor smarje — har ogsa filmen brukt tid til & «utforske» mer
«hverdagslige» abjekter. Da Erlend apent forteller til de andre at han «gar og driter», spaker
Roy om at han ma «oppkalle den etter han», som om avfgringen hans var et barn i stedet for
et avfallsprodukt. I neste scene snakker de som er igjen pa hytta om «basj, tiss og saed» og
Roy slar fast at «det er ingen gode vitser som ikke inneholder baes;j, tiss eller seed». | bilturen i
begynnelsen av filmen snakkes det ogsa om spytt, og da Hanna er blitt tatt av sngraset, er det
pa grunn av retningen sngrret hennes henger hun finner ut hva som er opp og ned. Dermed har
en klart a fa med omtrent det som finnes av menneskelige abjekter, og som om ikke dette var
nok, fortsetter ogsa a filmen & «leke» seg og «fratse» i disse abjektene. Filmens obligatoriske
sex-scene foregar av alle steder pa utedoen, og for liksom & poengtere den nare
sammenkoblingen mellom sex og avfaring, begynner Chris a suge pa fingrene til Erlend som
han nettopp har brukt til & terke seg med. Det hele toppes da Chris til slutt faller ned gjennom
utedoen og dermed ender opp med & bli fullstendig omslukt av avfaring. Det er altsa liten tvil
om filmens store fascinasjon for, og lyst til & utgranske, det Kristeva kaller abjekter (jf. s. 45).
Hvis det Roy sier i filmen om at «alle gode vitser ma inneholde enten bzsj, tiss eller saed»
faktisk stemmer, kan det kanskje ogsa vere slik at det er noe menneskelig instinktivt i det a
utforske abjektene sine. Og hvis det er slik, kan en lett forsta hvorfor ogsa sa mange
horrorfilmer er opptatt av akkurat dette. I den nevnte scenen med Liv der de to zombiene drar
ut innvollene hennes, far en nesten et inntrykk av at de farst og fremst er nysgjerrige pa det
som befinner seg inne i Liv. Innvollene hennes blir gjenstand for fascinasjon og gransking,
som om zombiene var sma barn som nettopp har vert gjennom speilstadiet og blitt klar over
Livs kropp som noe annet enn seg selv. Som nevnt vil Jula Kristeva kalle denne sterke
fascinasjonen for abjekter for et fortrengt gnske om a vende tilbake til mors liv, og at selv om
vi som seere synes de mange abjektene i filmen er kvalmende, pa et ubevisst plan ogsa
forherliger dem. Det er sannsynligvis ikke uten grunn at bakgrunnsmusikken som spilles
under den store «slaktescenen» pa slutten der Martin, Roy, og etter hvert Vegard, gar berserk
med motorsag og andre gjenstander i sin kamp for & dele zombiene opp i sméabiter, er Age
Aleksandersens «Det er min dag i dag — herregud for en herlig dag!»
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3.7.3. Andre niv&: det humoristiske

Samtidig som denne scenen kan knyttes til det perverst herlige ved a se s& mange abjekter
som mulig, tror jeg ogsa en ma knytte inn den barnlige gleden som finnes i det a rasere og
gdelegge. Det finnes steder der en kan betale for a fa lov til & ga berserk inne pa et rom og
gdelegge og knuse alt som finnes der, og kanskje er det litt av den samme gleden de som gjer
dette far ut av en slik handling, som de som ser «slaktingen» av zombiene i Dgd sng far. | den
forbindelse er det for gvrig pa sin plass a gjenta at zombiene her, til tross for sine
menneskelige trekk, ikke framstilles som ekte mennesker, og heller ikke noen annen form for
levende skapninger (de er jo heller ikke levende). Dermed blir de mer gjenstander pa linje
med roboter, enn noen vi er i stand til & fale empati for. Siden vi ogsa vet at de ikke faler noen
form for smerte (i form av allerede a veere dgde), godtar vi ogsa at de vi personifiserer oss
med gar sapass drastisk til verks for & forsvare seg. Og en siste grunn til at vi godtar at vi
harer pa denne «feel-good»-lata til Age Aleksandersen samtidig som vi er vitne til i
utgangspunktet sveert groteske scener — det som skjer er sa overdrevet, og sa langt borte fra
den virkeligheten vi kjenner, at det ogsa blir en smule komisk. Akkurat dette tydeliggjeres da
den vannvittige scenen endelig er over, og de tre guttene star igjen med blod over seg hele og
en diger haug med nazizombie-kroppsdeler spredd ut over hele omradet. Plutselig er det blitt
helt stille, og de tre star og ser pa hverandre, far Martin sper Vegard det svart hverdagslige
spgrsmalet (og i et hverdagslig tonefall): «Hvor har du vert?» Kontrasten til det vi nettopp har

sett er sa stor at det hele blir latterlig.

Det er i det hele tatt mye i filmen som er latterlig, men min pastand er at det komiske ikke gar
ut over selve horrorfortellingen, noe som er poenget mitt med a si at det humoristiske befinner
seg pa et annet plan enn horrorelementene i filmen. Dad sng er ingen parodi pa en horrorfilm,
og handlingen i seg selv kunne godt blitt fortalt uten alle de komiske innslagene, selv om jeg
da kanskje hadde veert mer tilbgyelig til & neerme meg Eirik Alvers pastand om at filmen er
forutsigbar. Det er nemlig dette «andre nivaet» - humornivaet, som jeg mener gjar filmen alt
annet enn forutsigbar og kjedelig og at de sammenligningene som er blitt gjort mellom Dgd
sng og Evil Dead og Braindead er ganske rettferdige (i beste post-moderne stil poengteres
dette ogsa selv av filmen, farst pa vei til hytta da det diskuteres skrekkfilm og Evil Dead
kommer opp, og senere da vi far se Erlends Braindead-t-skjorte). Det humoristiske gar aldri
pa bekostning av det som er skrekkelig eller kvalmende, men kommer som et tillegg. Et godt

eksempel pa det har vi i scenen der zombiene tar tak i Erlend og presser inn gynene hans far
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de river hodet hans i stykker. Scenen er vemmelig a se pa, og den blir etter min mening ikke
noe mindre vemmelig av at Roy etterpd kommer med kommentaren: «Jeg sa vi skulle reist til
Sunny Beach!» Dette blir ikke et forsgk pa a le det hele bort, men mer en latter som kommer
av at hele situasjonen er sa absurd og vanskelig a forholde seg til. Uttrykket «jeg vet ikke om
jeg skal le eller grate» passer i sa mate godt inn. | stedet for kontrasten mellom latter og sorg,
er det her kontrasten mellom latter og skrekk/redsel filmskaperne spiller pa, og i en sann
sammenheng burde kanskje uttrykket blitt omskrevet til «jeg vet ikke om jeg skal le eller
skrike». En erfaring jeg har gjort ved a se horror pa kino, er nettopp at det i tillegg til mye
skriking under framvisningene, ogsa er mye latter. Skriket kommer gjerne farst, fer latteren
falger etterpa nar det ikke lenger er like dramatisk. Jeg har tidligere sammenlignet det & se pa
horrorfilm med a kjgre berg-og-dal-bane, og der har vi ogsa noe av det samme fenomenet nar
det gjelder skriking som etterfalges av latter. Kanskije er det altsa ikke sa lang vei fra det a bli
skremt til & synes at noe er morsomt — sa lenge det skjer under trygge rammer og at en er klar
over at det ikke eksisterer noen reell trussel. Ved a bevisst legge til et nytt humorniva i tillegg
til det originale horrornivaet, blir en film som Dgd sng en enda mer heftig berg-og-dal-bane
folelsesmessig sett. | det ene gyeblikket skriker en, og i det neste ler en. A la Roy komme med
en slik kommentar rett etter at noe sa forferdelig har skjedd, tydeliggjer for seerne det
humoristiske og den falelsesmessige nytelsen av det de har nettopp har sett. Selv om scenen
med Erlend riktignok er vemmelig, er det ogsa noe forferdelig overdrevet og urealistisk ved
den (spesielt siden det er «nazizombier» som utfarer handlingen), og ved a la Roy komme
med en slik kommentar, forteller filmen seerne sine at «det er greit a le». Det en ler av er
likevel ikke det fryktelige som skjer — det som skjer pa horrornivaet, det er det overdrevet
latterlige, det som skjer pa humornivaet, en ler av. Kanskije kan en si at det er det unaturlige
og urealistiske ved det hele en faktisk ler av, og at en faktisk har latt seg pavirke sa mye av
dette at en ble skremt. Dette tror jeg ogsa i stor grad skiller krimfortellingenes mord, og
horrorfortellingenes mord. Det er absolutt ingenting som er morsomt ved at en innbruddstjuv
myrder en eldre dame, men det er mulig & se det komiske i at en haug med nazizombier river
en mann i fra hverandre. For & fullfare sammenligningen med berg-og-dal-bane-kjgringen,
fungerer altsa latteren som en slags bekreftelse pa at en har nytt det en har gjort — eller i dette

tilfellet, sett. Om en ler mens en er inne i loopen eller etter at den er ferdig, spiller liten rolle.

Selv om det kanskje ikke i alle tilfeller av horrorfilm er like enkelt & se sammenkoblingen
mellom horror og humor, viser en film som Dgd sng likevel at dens eksistens er fullt mulig.

Ogsa i flere av de andre filmene jeg har skrevet om finnes det apenbare humorelementer, som
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for eksempel den scenen i Fritt vilt der Jannicke, Mikal og Morten Tobias gjemmer seg inne
pa et hotellrom, og Mikal sier at de er ngdt til & gjgre noe — det kan jo veere at Ingunn trenger
hjelp! Morten Tobias svarer da sint: «Trenger hjelp? Hun er jo kappet i smabiter, mann!» At
et slikt utsagn og en slik situasjon ligger sa langt fra seerens hverdag som det omtrent er mulig
a komme, gjer det hele noe uvirkelig, og dermed komisk. En ler ikke fordi det finnes noe som
helst komisk i at noen er dad, en ler fordi situasjonen oppleves sa absurd. Det samme gjelder
scenen i Fritt vilt 11 der det midt i det aller mest dramatiske plutselig kommer en gammel
dame som prgver a finne veien til toalettet. Kontrasten til det en nettopp har sett er enorm.
Ogsa Gunnar i Villmark ma sies a ha et snev av noe humoristisk ved seg, til tross for at han
samtidig ogsa oppleves skremmende. Hans absurde og unormale oppfarsel er sa langt fra det
en forventer av en TV-produsent at en ikke helt vet om en skal vere redd han eller synes han
er morsom. Det er med andre godt mulig a finne elementer av humor ogsa i de andre filmene
jeg har skrevet om, selv om humorbruken i Dgd sng er bade langt mer apenbar og finnes i
stgrre mengder. Kanskje er det ogsa bruken av humor som har gjort at filmen bare fikk 15-ars
aldersgrense, til tross for sine mange groteske og blodige scener. Jeg tror ikke det er helt
tilfeldig at det er de to filmene jeg har skrevet om som det etter min mening er vanskeligst &
peke pa det humoristiske ved — Naboer og Rovdyr, som er de to eneste filmene som har fatt
18-ars aldersgrense. De voldelige Scenene i Dgd sng er mye mer groteske og langt flere enn i
noen av de andre filmene, men har altsa likevel blitt regnet som mer akseptable for
mindrearige. Hvis en godtar det jeg her har skrevet, tror jeg dette ogsa henger sammen med
hvor virkelighetsnare filmskildringene er. Mens Rovdyr forsgker & vise hvordan virkelige
mennesker ville reagert pa virkelig terror, fjerner Dad sng seg mye mer fra virkeligheten ved
a framstille ikke-virkelige mennesker reagere pa horror. Mens det farste er utelukkende

negativt, finnes det som sagt ogsa en slags pervers glede i det sistnevnte.

3.8. Naturen og det norske aspektet

Uten a forsgke & bli nasjonalistisk, vil jeg avslutningsvis se nermere pa den ene tingen alle
disse horrorfilmene har til felles — nemlig at de er norske. Er det noe ved filmene, bortsett fra
at dialogen er pa norsk, som gjar at de pa en eller annen mate skiller som fra for eksempel
filmer som er laget i USA? For at filmene pa mange mater er en fortsettelse av den
horrorfilm-tradisjonen som er skapt av Hollywood, ber det veere liten tvil om. Dette gar da

ogsa klart fram av flere av de kommentatorsporene som finnes pa de ulike DVD-utgavene av
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filmene, der regissgrene og manusforfatterne forteller om hvilke amerikanske horrorfilmer det
er som har inspirert dem. Men finnes det likevel noe ved filmene som gir dem et annet

serpreg enn de filmene de har hentet sin inspirasjon fra?

Naturen er et viktig stikkord i denne sammenhengen. Den eneste av de filmene jeg har
analysert som ikke foregar ute i den norske «villmarka» er Naboer, som i stedet foregar i et
bymiljg og inne i en relativt «unorsk» leilighet. | den farste av filmene, Villmark, ligger det til
og med i tittelen pa filmen at handlingen foregar ute i naturen — langt borte fra sivilisasjonen.
Det er selvfalgelig ett aspekt ved dette, men er det ogsa noe i naturen selv som virker
skremmende? | Villmark, som er spilt inn i den «ekte» villmarka, et stykke fra Sogndal i Sogn
og Fjordane, langt borte fra sivilisasjonen — foregar mye av handlingen rundt et vann. Vannet
er faktisk det aller farste vi far se i filmen, og med Lasses voice-over-kommentarer om at «Vi
skulle holdt oss vekke fra det vannet», forsgkes det allerede da a gi et inntrykk av at dette
vannet pa en eller annen mate er farlig. Spgrsmalet blir da pa hvilken mate. Kan det vaere at
vannet, eller naturen, pa en eller annen mate har overnaturlige krefter som gjer det til noe mer
enn en gjenstand? At naturen i seg selv har en slags bevissthet er en tanke som eksisterer i
mye tradisjonell folketro, og er noe ulike «naturmennesker» rundt om kring i verden har trodd
pa. Til en viss grad eksisterer vel en slik tanke fortsatt i den kollektive underbevisstheten.
Denne formen for overtro vil da havne under det Sigmund Freud kaller animisme — frykten
for at sjellgse ting skal bli levende (jf. s. 37). | stedet for & veere noe hver og en har fortrengt i
barndommen, er denne redselen en slags rest fra tidligere tider, da folk i mye stgrre grad enn i
dag var villige til a forklare ukjente fenomener ved hjelp av tro og overtro. Hvis noen druknet
i et vann, kunne det veere at det var ukjente skapninger i vannet som hadde dratt personen ned
(i Norge har vi ngkken), eller det kunne vere at det var vannet selv som pa en eller annen
mate hadde sarget for at noe slikt kunne skje. Nar det tradisjonelt sett har eksistert en sapass
stor frykt for naturen, er det ikke sa unaturlig at en del av denne overtroen ogsa lever videre i
dag. | et sekularisert samfunn der religion spiller en stadig mindre rolle, og troen pa det
overnaturlige, i alle pa overflaten, er blitt borte, blir dette et perfekt omrade for horroren a
kaste seg ut i. Kan det vare at vi har gjort noe galt i a forlate var tro, og at overnaturlige
krefter na kommer for & straffe oss? Selv om vi ikke egentlig tror pa dette, tror jeg det

kollektivt sett fortsatt finnes en slik ubevisst frykt.

Vannets viktige rolle i norsk kultur og historie er udiskuterbar, og spesielt innelukkede tjern

ser altsa ut til a veere kilde for mye frykt. | tillegg til Villmark har vi jo ogsa den klassiske De
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dedes tjern (1958), hvor det er mye mystikk og uhygge knyttet rundt tjernet i historien. | near
sammenheng med det innelukkede tjernet, finner vi i begge filmene ogsa en skog, og ogsa
denne delen av naturen ser ut til & veere gjenstand for redsel. Her finnes det flere naturlige
arsaker det er mulig a tenke seg. For det farste blir det i tette skoger aldri skikkelig lyst, siden
sollyset ikke slipper til, noe som skaper en dyster atmosfaere med blassere farger og kaldere
temperaturer enn utenfor skogen. Samtidig gir alle treerne store muligheter for & gjemme seg,
slik at det for mennesker som beveger seg rundt i en skog kan oppholde seg truende elementer
en ikke er klar over like i nerheten. Dette er jo dermed ogsa et perfekt omrade for horroren a
bevege seg ut i, noe vi ogsa ser i Rovdyr, der omtrent hele handlingen jo finner sted nettopp

ute i en skog.

Et annet aspekt ved naturen, er det som er knyttet til den faktiske trusselen den utgjer, og ikke
det som er knyttet til mystikk og overtro. Et begrep som «naturkrefter» er blitt godt
innarbeidet i det norske sprak, og selv om dette ikke lenger betyr at «naturen» har egne krefter
som den rar over, er naturen likevel en integrert del av den norske kulturen og bevisstheten, i
form av vart kalde klima og ofte ugjestmilde veaer. Nordmenn har gjennom alle ar mattet
kjempe mot det vi kjenner som «naturenx i form av regn og vind, sludd og sng, og at naturen
er farlig er ikke bare overtro. Mange mennesker har mistet livet i kamp mot «naturkreftene»,
0g pa mange mater blir menneskets kamp mot naturen en slags styrkeprgve — pa samme mate
som for eksempel Finn Skarderud tenker pa det & se pa horrorfilm (jf. s. 50). De som ikke er
sterke nok klarer seg ikke, mens de som er det, overlever — og kommer styrket ut av det. Ved
a legge handlingen ute i naturen, kan en altsa si at horrorfilmens protagonister er ngdt til &
kjempe to kamper pa en gang — den ene mot monsteret i filmen, og den andre mot selve
naturen. En scene i Villmark illustrerer dette tydelig — da Lasse vil springe tilbake til bilen for
a hente hjelp, stoppes han av at den enkle broa, laget av en trestokk og et tau, som krysser ei
elv pa veien, er blitt gdelagt av de sterke vannmassene, og at han dermed ikke har noen

mulighet for & fa tak i hjelp.

Denne kampen mot naturen, blir ogsa interessant sett fra et psykoanalytisk perspektiv. Pa
norsk har vi uttrykket «moder jord», mens en pa engelsk bade bruker «Mother Earth» og
«Mother Nature», for & beskrive naturen. Dette bildet har sin opprinnelse i oldtidens Hellas og
helt siden den gangen er det kvinner som har blitt brukt for a illustrere naturen/jordkloden.
Samtidig finner vi i en rekke av tidligere tiders religioner at det er en gudinne, og ikke en

gud, som har makt over det som har med fruktbarhet og forplantning pa jorda a gjare
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(«Mother Nature»). Et slikt syn, der naturen kan sies a tilhgre det feminine, og til og med
vaere en mor for oss, blir interessant med tanke pa horrorens fascinasjon for det feminine og
det psykoanalytiskes ubevisste begjaer om a vende tilbake til moderen. Som nevnt kan
moderen i psykoanalytisk forstand ses pa som et frastatt abjekt, noe som ogsa skaper en
dobbelthet der det kvinnelige pa den ene sida er gnskelig, men pa den andre sida ogsa
skremmende. Hvis det er slik at naturen er feminin, kan dette dermed veere verdt & se nermere
pa i forhold til hvordan naturkreftene kan utgjere den andre kampen i flere av de
horrorfilmene jeg har studert, ved siden av kampen mot monsteret. Begrepet «det monstrgse-
feminine» som Barbara Creed bruker (jf. s. 49), blir i en slik ssmmenheng ogsa interessant.
Hvis det finnes en sammenheng mellom det monstrgse og det feminine, finnes det da ogsa en
sammenheng mellom naturen og det monstrgse? Det kan forklare horrorens skremmende
framstilling av naturen. Og hvis det er slik, blir det da ogsa mulig a se pa naturen, pa lik linje
med monsteret, som en del av «det absolutte Andre», som en altsa pa den ene sida frykter,
men 0gsa ubevisst gnsker & ga i union med? Hvis en for eksempel tenker pa naturen som en
slags mor for Per i Villmark, kan dette dermed forklare hans manglende motstand mot a bli
bundet fast til «henne». A bli bundet fast i lyngen, blir dermed noe langt mer enn bare et bilde
pa a bli smeltet sammen igjen med sin menneskelige mor, slik jeg tidligere har vaert inne pa. |
falge en slik tankegang blir i stedet bakken og lyngen, som en del av moder natur, heller Pers
«andre mor». Om det virkelig er mulig a «ga i union med naturen», og dermed oppna «det
absolutte nullpunkt», blir vel kanskije et filosofisk og teologisk spgrsmal. Mens det er fysisk
umulig & vende tilbake til sin menneskelige mors liv og dette «nullpunktet» blottet for mening
pa den maten, kan en kanskje hevde at et sitat som «av jord er du kommet og til jord skal du
bli» viser hvordan det er mulig a «bli ett»> med naturen igjen, i alle fall rent fysisk nar kroppen
ratner bort. Hvis en inntar et ikke-religigst standpunkt, ma en imidlertid ogsa legge til at det
ikke egentlig er en sammensmelting med naturen som skjer, i og med at en samtidig slutter a

eksistere.

Hvis vi forlater det psykoanalytiske, tror jeg at en annen arsak til at de aller fleste norske
horrorfilmer foregar ute i naturen, er nettopp dette at nordmenns forhold til natur er sapass
sterkt — og at naturen dermed fungerer som felles referanseramme og noe alle kan forholde
seg til. I tillegg til bruk av kjente lyder osv. blir det a legge handlingen til norsk natur, noe
som pa mange mater legger handlingen til seernes eget, kjente miljg. | stedet for a la det som
skjer utspille seg pa en fremmed planet, skjer handlingen i et miljg som minner mye om det
omradet en selv er fortrolig med. Selv for bymennesker trenger en som regel ikke a reise sa
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langt for & komme ut av byen og inn i den norske «villmarka». Og nar det gjelder det at
naturen er norsk, kan det ogsa tenkes at en av grunnene til at denne blir sa hyppig brukt, er for
a fa filmene til a skille seg ut internasjonalt og skape et seregent uttrykk. Flere av filmene jeg
har skrevet om apner med store oversiktshilder av et norsk landskap, og Ded sng apner til og
med med musikken «I Dovregubbens hall» av Edvard Grieg. I tillegg gar i filmen Martin
rundt med en genser med et tydelig norsk flagg pa. Pa den maten tydeliggjeres det at filmen er
norsk, og at den er noe annet enn det de utenlandske seerne er vant til & se. | skrivende stund
er Dad sng solgt til ca. 50 land, blant annet til Jemen, der det er liten tvil om at den norske

naturen vil oppleves som sveert eksotisk.

Ogsa Dagbladets anmeldelse av Fritt vilt kommer inn pa hvordan den norske naturen kan

brukes til & markere norsk horrorfilm som noe saregent, ved a skrive:

Hvorfor dyrker ikke norske filmskapere horrorsjangeren? Vi har hensynslgs natur, beksvarte netter og
gde landskap. Kulturarven bestdr av myter og sagn om troll, ngkken og det som verre er. Og i ei tid da
det er tarke pa horrorfilmfronten internasjonalt, og Hollywood-filmene som produseres naermest bare er
reinnspillinger av gamle klassikere, har vi muligheten til 3 seile opp som ledernasjon. Midnattssolas,

svartmetallens og skrekkfilmens rike! (Larsen, 2006).

Som det skrives her, burde forholdene ligge minst like godt til rette for a skape en
horrorfilmtradisjon i Norge pa lik linje med den vi for eksempel har sett i USA. Hvorfor sa
ikke har skjedd, har jeg tidligere diskutert. Det som imidlertid er realiteten i 2009, er at Norge
faktisk har begynt a fa en horrorfilmtradisjon og at norske horrorfilmskapere har begynt a
«dyrke horrorsjangeren», som det skrives i anmeldelsen. Det siste tiaret har vi sett ti norske
horrorfilmer bli lansert, og med tanke pa at noe slikt ikke eksisterte fra far, ma dette nesten
sies & vaere en revolusjon for horrorsjangeren i Norge. Mye av arsaken ligger uten tvil i
suksessen til farst Villmark, og deretter Fritt vilt, som har vist at det faktisk er mulig for
norske horrorfilmer & fa suksess, hgye besgkstall i kinosalene og gode salgstall pa DVD-
salgene i etterkant. En holdningsendring som gjer at ogsa «sjangerfilm» na kan fa statlig stette
ma samtidig nevnes som en avgjgrende faktor, samtidig som at flere har filmene jeg her har
diskutert, aldri ville blitt til hadde det ikke veert for ildsjeler som brenner for horrorsjangeren,
og omtrent har satset gard og grunn for & fa laget filmene sine. Mens Jan Aksel Angeltvedt,
grinderen bak selskapet som produserte Villmark forteller at: «Vi var i fryktelig beit for
penger, pantsatte bade hus og leiligheter og hadde satt i gang filmen for den var fullfinansiert»

(Berge, 2003), forteller regissgr og manusforfatter til Rovdyr, Patrik Syversen, pa
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kommentarsporet pa DVD-utgaven at filmen egentlig var tenkt pa som en amatgarfilm, der alle
som var involvert i prosjektet skulle jobbe gratis. Farst da filmen fikk gkonomisk statte viste
det seg at de involverte kunne fa betalt, og at filmen kunne settes opp pa kino. Samtidig som
de gkonomiske rammene og betingelsene for en film selvsagt er avgjerende for sluttresultatet,
og mer penger tilgjengelig for norske horrorfilmregissarer selvsagt kunne skapt bade flere og
dyrere produksjoner, tror jeg likevel det ikke bare er negativt at disse filmskaperne er ngdt til
a forholde seg til seg til stramme budsjetter. Det har vist seg gang pa gang i Hollywood at et
stort budsjett ikke er det samme som en god film, og at det ofte er de uavhengige, sma
produksjonene som skaper de beste filmene. Dette tvinger regissgrene, som kjenner sjangeren
ut og inn og vet hva de ma gjere for a skremme sitt publikum, til a tenke kreativt og gjgre mye
ut av lite. Hvis dette gjares godt, tror jeg resultatet ofte ender opp med & bli mer
virkelighetsneert og «ekte», i forhold til de pakostede produksjonene. Og for a vende tilbake
til naturen — med sma budsjetter og begrensede midler til & bygge store sett, er det ikke sa rart
at en i Norge i sa stor grad har tatt i bruk naturen, som allerede ligger der og ikke koster en
krone a bygge. Selv om det kanskje ikke er noe saeregent for Norge a bruke natur i forbindelse
med horrorfilm, mener jeg at flere av de filmene jeg har skrevet om har et visst seregent
uttrykk, som til en viss grad skiller dem fra de amerikanske filmene de har hentet sin
inspirasjon fra. Selv om dette kanskje hgres nasjonalistisk ut, viser ogsa mottakelsene bade
Fritt vilt (kjent som Cold Prey pa engelsk) og Dgd sng (kjent som Dead Snow pa engelsk) har
fatt i utlandet, at ogsa andre enn vi nordmenn har denne oppfatningen. Det skal bli spennende
a falge norsk horrorfilm videre i arene som kommer, og se om en klarer a opprettholde dette
seregne «norske» uttrykket, som gjar filmene til noe mer enn bare kopier av filmene fra

Hollywood.
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Kapittel 4: Avslutning
4.1. Oppsummering

Temaet for denne avhandlingen har vert norsk horrorfilm, der formalet har veert & undersgke
seks ulike norske horrorfilmer (Villmark, Naboer, Fritt vilt, Fritt vilt I, Rovdyr og Dgd sng)
og finne ut hva det er ved dem som kan virke skremmende pa seerne — og hvorfor det er slik.
For a finne mulige svar pa dette, har jeg blant annet brukt psykoanalyse som en metodisk
tilnserming til filmene, men har, for & vaere i stand til & se filmene fra ulike vinkler og fa til en

mest mulig flerdimensjonal analyse, ogsa sett og forstatt filmene pa ikke-freudianske mater.

| kapittel 2 gjennomgikk og diskuterte jeg relevant teori til analysene, og startet med & gi en
historisk gjennomgang av horrorfilmens historie — helt fra de farste gotiske romanene til de
siste arenes post-moderne horrorfilmer. Deretter spurte jeg spgrsmalet «Hva er horror?», og
tok deretter opp ulike aspekter ved horrorsjangeren, og begynte med dens forhold til det
Tzvetan Todorov kaller «det fantastiske» — om det som skjer har en naturlig eller overnaturlig
forklaring. Jeg studerte deretter Rosemary Jacksons pastand om at horror er en «modus» som
inntar ulike sjangermessige former, og kom ogsa inn pa en pastand om at horror beveger seg
mot et «ikke-betydningens omrade». Videre sa jeg, med utgangspunkt i Todorov og Jackson,
pa ulike motiv horror tar i bruk, far jeg gikk over til & studere horror fra et psykoanalytisk
perspektiv. Her begynte jeg med & se naermere pa Sigmund Freuds Das Unheimliche, hvor
Freud skiller mellom to typer uhygge — den som er kollektiv og stammer fra kulturens
historiske utvikling, og den som er individuell og skyldes fortrengninger i barndommen. |
folge denne siste, skyldes mange frykter egentlig et ubevisst gnske om a vende tilbake til
mors liv. Dermed finnes det ogsa et ubevisst gnske om & ga i union med det Rosemary
Jackson kaller «det absolutte Andre» — som i mange horrorfilmer materialiseres som et
«monster». | fglge en pyskoanalytisk horrorforstaelse vil en som seer ikke bare oppleve

redsel, men ogsa nytelse, ved a la slike fortrengte tanker og falelser slippe opp til overflaten.

Jeg fortsatte den teoretiske diskusjonen ved a sparre «Hvorfor tiltrekker horror?» Jeg sa farst
narmere pa «monsteret» og «det monstrgse», som blant annet Robin Wood papeker
representerer det individet og kulturen har fortrengt, og ikke vil vedkjenne seg. Jeg sa deretter
naermere pa Anne Jerslevs begreper «sentrifugale» og «sentripetale» horrorfilmer, der
farstnevnte fokuserer pa det som skjer utenfor kameraet, mens sistnevnte fokuserer pa det
som skjer innenfor. Innenfor sistnevnte kategori, trakk jeg fram den hyppige bruken av det

Julia Kristeva kaller «abjekter» — noe kroppen har kvittet seg med fysisk, men ikke helt klarer
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a kvitte seg med mentalt. I og med at ogsa moderen, ved fadselen, blir et abjekt, skapes det
ogsa et dobbeltsidig forhold til kvinnekroppen, bade preget av redsel og begjer. Derfor
fokuserer horror mye pa det feminine, og framstiller blant annet kroppen som feminin — og
skrgpelig. | splatterfilmer, med for eksempel zombier, er malet egentlig & vise fram mest
mulig edeleggelse av kroppen. Jeg avsluttet med farst & se pa horrorens gnske om a sjokkere,
og til slutt hvorfor sa mange faktisk gnsker a la seg sjokkere. Far jeg gikk over til
analysedelen, presenterte jeg ogsa en del kritikk mot den psykoanalytiske forstaelsen av

horror.

Del 3 var analysedelen, der jeg startet med & se n&ermere pa hvorfor det ikke har blitt laget
horrorfilm i Norge far det siste tiaret. Jeg gikk deretter gjennom seks av de horrorfilmene som
har blitt laget med utgangspunkt i spgrsmalet «Hva er det ved filmene som skremmer?» For
Villmark sin del trakk jeg fram tydeligheten og den enkle karakteroppbyggingen, den sterke
framdriften og at tempoet i filmen gker samtidig som det blir mer dramatisk, mysteriet med
rgttene i fortida, den mystiske Gunnar-karakteren, om det som skjer har en naturlig eller
overnaturlig forklaring, hvordan en skal forsta filmen psykoanalytisk, og til slutt, hvorfor en
ikke stiller sparsmal ved filmens logiske brister. | analysen av Naboer sa jeg naermere pa
hvordan protagonisten i filmen oppfatter virkeligheten, om det finnes noe monster eller noe
monstrgst i filmen og forholdet som finnes mellom seksuell skam og forherligelse av abjekter.
For Fritt vilt studerte jeg hvordan filmen er en del av to ulike horrortradisjoner, og vektla
slasher-elementene i filmen. Til slutt s jeg pa andre faktorer som gjorde at filmen hadde slik
suksess da den ble satt opp i norske kinosaler. Jeg gikk deretter videre til & analysere Fritt vilt
I1, og studerte hvordan filmen egentlig er en repetisjon av ferste film, og dermed hva som i
hovedsak er likt, men ogsa hva som er annerledes. For filmen Rovdyr, sa jeg neermere pa
hvordan filmen framstiller mennesker som dyr — og som kjett. Jeg studerte ogsa slasher-
elementene i filmen, og til slutt den seksuelle perversjonen som finnes i filmen. I analysen av
Dgad sng mente jeg at det finnes to ulike nivaer i filmen — horrornivaet og humornivaet. Jeg
begynte med & se naermere pa det farste, der jeg startet med a se pa de forvarslene som finnes
i filmen til det som skal komme. Deretter sa jeg naermere pa motivmessige likheter i filmen
med de andre norske horrorfilmene, far jeg tok «nazizombiene» i filmen na&ermere i gyesyn.
Jeg sa deretter naermere pa hvordan zombiene fungerer som kannibaler og hvordan filmen
behandler sine abjekter, far jeg avsluttet med a se naermere pa det sakalte «humornivaet». En

siste felles motivmessig analyse handlet om naturen, og «det norske» i filmene.
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4.2. Konklusjon

Malet mitt med denne avhandlingen har altsa veert a studere hva det er som virker
skremmende i de seks norske horrorfilmene Villmark, Naboer, Fritt vilt, Fritt vilt 1, Rovdyr
og Dgad sng, samtidig som jeg har gnsket & kunne si noe om hva det er ved horror-sjangeren
som bade fascinerer og tiltrekker sd mange seere. For at flere av filmene jeg har skrevet om
har blitt store publikumssuksesser, og at denne nye (egentlig farste) balgen av norskprodusert
horrorfilm kommer til & fortsette i arene som kommer, er det liten tvil om. Innenfor horror-
sjangeren er det nemlig mer en regel enn et unntak at filmer med suksess fglges opp av nye
filmer, og selv om det altsa forelgpig er kommet bare én direkte oppfelger (Fritt vilt 11), har
jeg vist hvordan en del av de andre norske horrorfilmene ogsa har visse fellestrekk med

hverandre, blant annet i form av ulike motivmessige likheter.

Det som imidlertid farst og fremst gjer at horrorfilmer ligner pa hverandre, er maten de
forsgker a skremme sine seere pa, noe jeg altsa har forsgkt a belyse her. Veldig overfladisk
kan en si at filmenes enkleste metode for a skremme er & leke med «the startle response», der
en skremmes av plutselige, haye lyder og nye elementer som bratt dukker opp i bildet.
Horrorfilm er likevel (og heldigvis) noe langt mer enn dette, og lar, ved a fortelle en
skremmende historie, seerne sine leve seg inn i karakterer i et univers der de vet at det
kommer til & skje dramatiske og skrekkelige hendelser. De vet med andre pa forhand at de
kommer til & bli skremt av det skal se, og et enkelt og direkte svar pa spgrsmalet om hvorfor
horrorsjangeren fascinerer og tiltrekker, blir dermed bare: fordi folk gnsker a la seg skremme.
Dette er selvsagt apenbart (selv om en, som jeg har vert inne pa, ogsa kan tenke seg andre
arsaker), og det spgrsmalet som automatisk stiller seg blir dermed: hvorfor skulle noen ha et
gnske om a bli skremt? Kombinert med spagrsmalet om hva det er som skremmer i de seks
filmene jeg har gatt gjennom og hvordan dette konkret gjares, er dette altsa spgrsmalet jeg har
brukt tid pa a studere, siden det henger sa ngye sammen med det andre. Jeg har vert innom
mange ulike forklaringer og teorier, for eksempel psykoanalyse, for a finne et svar, og har vel
egentlig kommet fram til at ett konkret svar som gjelder for alle mennesker som ser
horrorfilm, ikke finnes. Det er mulig & tenke seg fram til ulike grunner til at folk gnsker a la
seg skremme, men & si at én forklaring gjelder for alle, tror jeg ikke er mulig. Det er jo ogsa
slik at ikke alle i like stor grad lar seg skremme av de samme tingene, og det er fullt mulig at
andre enn meg ville ha trukket fram helt andre aspekter ved de filmene jeg har gatt gjennom

enn det jeg har gjort. Forhpentligvis har jeg likevel klart & trekke fram hendelser og mater a
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lese filmene pa som ganske mange lar seg skremme av, og forhapentligvis har jeg ogsa klart a

komme fram til en del gode svar pa arsakene til at en lar seg skremme av disse tingene.

En betraktning jeg har gjort meg i arbeidet med filmene, er at horrorfilm i like stor grad som
det handler om monsteret og «det andre», ogsa handler om mennesket — oss selv. Som jeg har
veert inne pa er «monster» og «det monstrgse» konstruerte begreper, og noe vi forholder oss
til fordi vi selv gnsker det. | mgtet med det som er uforstaelig for oss, og som vi anser som
fryktelig, tar vi gjerne i bruk slike begreper for a forklare det som skjer. Dermed kan et
menneske som dreper mange av sine medmennesker fa betegnelsen «monster», uten at dette
egentlig sier noe om hvorfor hendelsene har funnet sted. Innenfor horror-universet er det hele
mye enklere, og der trenger en ikke a forholde seg til sdnne spgrsmal. Der finner bare «det
monstrgse» sted, uten noen videre spgrsmal, og sa ma en forsgke a sgrge for at dette ikke skal
skje igjen. Hvorfor det skjedde i utgangspunktet, trenger en som regel ikke & ofre en tanke.
Kanskije er ogsa dette en grunn til at horror tiltrekker — det blir en flukt inn i en enkel og
forstaelig verden med tydelige svar. Mens en i den virkelige verdenen forsgker a finne
arsaken til at mennesker kan bli til kmonstre», og vet at en aldri kan finne noe skikkelig godt
svar pa dette, handler horrorfilmene bare om a unnga a bli monsterets offer. Dermed har en et
konkret mal & forholde seg til. | virkeligheten har vi derimot ingenting & forholde oss til, i og
med at vi vet det egentlig ikke finnes «monstre» og at de vi kaller «monstre», egentlig bare er

mennesker — som 0ss selv.
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