1. Innledning

Jeg er en stor fan av Seinfeld. | siste episode av sesong syv, som opprinnelig ble vist pA NBC
16. mai 1996, opplevde jeg noe som satte i gang en tankeprosess oppi hodet mitt, og inspirerte
meg til & skrive denne oppgaven. Der satt jeg, med potetgull i munnen, og lo sé tarene trillet
av at en uskyldig kvinne ble forgiftet, og dade. Var jeg blitt ond og sadistisk? Hadde jeg blitt
et kynisk og avstumpet menneske? Hadde medieverden forgiftet meg med sa darlig TV -
underholding, at jeg var redusert til a le av dette? Disse spgrsmalene stilte jeg meg selv lenge
etter at jeg hadde ledd ferdig, faktisk sa lenge etter, at de fungerte som retoriske sparsmal tre
linjer tilbake. Selvfalgelig er jeg ikke ond eller kynisk, og selvfalgelig er ikke Seinfeld darlig

TV —underholding. Likevel; hvordan er det mulig?

Malet med denne oppgaven er & besvare spegrsmalet; hvordan kan vi le av at mennesker der
pa film? Svaret pa dette spgrsmalet vil jeg pasta er ganske enkelt; av samme grunn som vi ler
av alt annet. Her er det viktig a trekke et skille mellom kan og er. Min oppgave gar ut pa a
prgve a forstd hvordan noe kan vaere komisk, eller hvordan noe har et komisk potensiale. Det
finnes faste rammer for hva som kan vare komisk, og hva som ikke kan vare det. Disse
rammene nedsettes av komiske “lovmessigheter”, ikke av hva som for eksempel er forsvarlig
a vise i en film. Slike rammer gjar det ogsa lettere a finne ut nar en regissgr gnsker a formidle
komikk, og nar han bare gnsker a vare skansom. Utenfor denne problemstillingen finnes det
ogsd et rom for forhandling mellom filmens "tekst” og filmens tilskuer.? Her stilles
spgrsmalet om hva som reelt sett er komisk. Det er en problemstilling denne oppgaven
systematisk styrer unna, fordi den egentlig bare kan gi svar pa hva jeg som person synes er
komisk. Med dette i mente, skyldes ikke en eventuell mangel pa komikk, eller for den saks
skyld tilstedeveerelsen av ufrivillig komikk, darlig kommunikasjon mellom sender og
mottaker, men rett og slett svak regi. Det betyr i prinsippet at det gar an a spgke med alt, sa

lenge man vet hvordan man skal gjare det.

! En oversikt over sendetidspunktene for Seinfeld pd NBC finnes blant annet i Seinfeld. The Totally
Unauthorized Tribute (not that there’s anything wrong with that) (Wild 1998).

2 Innefor filmnarratologi er det vanlig & omtale en film som ” tekst”, for & kunne bygge bro mellom film og
andre fortellermedier, det veere seg egentlig alt som kan formidle mening (Chatman 1990: 1).



"Endelig har han forstatt at med stor makt ma det ogsa falge...et stort ansvar!” Slik avsluttes
den forste tegneseriestripen om den fabelaktige superhelten Spider — Man.® Det er alvorlige
ord for en oppgave om komikk, men de er ikke utilsiktede. Komikk er et mektig vapen, og
enhver komiker har et ansvar...om a faglge bruksanvisningen! Na ser jeg selvfalgelig bort fra
X — faktoren; den magiske oljen som ma til for at vapenet skal skyte. Det holder selvfglgelig
ikke bare a falge bruksansvisningen. Men det er farste skritt i riktig retning. Det finnes faktisk
noen regler for komikk, og filmkomedie, og jeg vil redegjere for disse i kapitel 2 av denne
oppgaven. Jeg har basert mye av essensen i oppgaven min pa Kants inkongruensteori, men
har ogsa i stor grad tydd til andre teoretikere som er opptatt av a definere, og videreutvikle
teorier om lovmessighetene i komikk. For & kunne drgfte morbid filmkomikk slik jeg har
tenkt & gjore, er det ngdvendig a vite hva komikk generelt sett dreier seg om, og hvilke
generelle komiske grep som preger filmmediet. Farst nar jeg har dette pa plass, kan jeg drefte

hvordan vi kan le av at mennesker dgr pa film.

| kapitel 2 vil jeg dermed ta et skritt tilbake, for a kunne sette det hele i et perspektiv. Mitt
perspektiv vil forsgke & fange filmkomedien i sin helhet, bade som et plot med komikk, og
som en serie av komiske begivenheter. Ved siden av de teoriene som dekker komiske
lovmessigheter, i et lite perspektiv, vil jeg i stor grad benytte meg av de ideene som
fremkommer i Gerald Masts teori om filmkomedien, for et starre perspektiv pa filmkomedien.
Jeg kommer likevel til & vie stgrstedelen av oppgaven til & undersgke de aktuelle scenene i
filmene fra bunnen og opp, enn filmene i sine helheter. Det er nemlig farst og fremst slik det
lar seg gjgre a fange det lille og det store perspektivet pa samme tid. Vi kan ikke ga ovenfra
og ned. Jeg kommer ogsa til a tilfare noen nye, egenproduserte begreper, som jeg mener kan
bidra til & rydde opp i noe av det teoretiske kaoset, og ufullendte prosjektet Mast etterlater
seg. Jeg vil forsgke & videreutvikle, til dels gjennom omfortolkning, det som er fruktbart i

teoriene hans, for sa a plombere hullene med mine egne, og andres teorier.

Jeg velger sa & styre det mer generelle perspektivet inn mot det tematiske aspektet ved
oppgaven; komikk i morbide filmkomedier. For & kunne gjgre det, har jeg plukket ut to
morbide filmkomedier; én relativt gammel, Charles Chaplins Monsieur Verdoux (1947) og én
relativt ny, Coen — brgdrenes The Ladykillers (2004). Grunnen til dette utvalget er a kunne

drafte enkelte ulikheter mellom filmene, i en viss historisk kontekst. Det er viktig a papeke at

% Opprinnelig hentet fra Amazing Fantasy # 15 (Lee/ Ditko 1962: 11). Min kilde, oversatt til norsk av Jens E.
Rasasen, finnes pa s.12 i et jubileums — bilag til Edderkoppen Nr. 7, 1992.



denne oppgaven ikke tar hgyde for & beskrive en historisk utvikling mellom de to filmene,
men de to filmene er produkter av en samtid, og vil til en viss grad derfor speile denne
samtiden, innenfor de filmatiske rammene jeg har valgt for drgftingen. Det er ogsa viktig a
papeke at The Ladykillers er en remake av Alexander MacKendricks film, fra 1955. Jeg
kommer derfor til a trekke originalversjonen inn i enkelte deler av dreftingen, for & gi den
historiske konteksten en dimensjon av relevans. Sett bort i fra det kommer jeg utelukkende til
betrakte The Ladykillers (2004) som en selvstendig film, ettersom forholdet originalfilm -
remake er rivende likegyldig for oppgavens problemstilling. Jeg kommer for gvrig til & utdype
min begrunnelse for valg av filmer og regisserer i kapitel 3.

Et vesentlig grep, bade for & kunne studere det morbide aspektet ved komikken, i grundigere
detalj, og for & lettere kunne skille ut ulikheter mellom filmene, bade i forhold til komiske
valg, og valg gjort av skansomhet, er a dele det komiske dgdsfallet inn i tre deler, eller tre
dedsaspekter. Disse aspektene har jeg valgt & kalle opptakten, gyeblikket og etterspillet.
Opptakten tar for seg det som skijer rett far dgden inntreffer, og spiller gjerne pa implisitt
komikk, ved 4 hinte til det fatale gyeblikket som narmer seg. Fraveeret av en opptakt er ogsa
en mulighet, slik at gyeblikket kan skje helt uventet. @yeblikket tar for seg selve dgdsfallet,
og i de tilfellene det blir vist i det hele tatt, spiller det pa eksplisitt komikk, som gjerne knyttes
opp mot nar, og pa hvilken mate det inntreffer. Med “eksplsitt” mener jeg at det blir bekreftet
at det finner sted. Vi ma ikke ngdvendigvis se hva som skjer, men det ma komme tydelig fram
at det som skjer faktisk skjer. Dgdsgyeblikket er derfor eksplisitt komisk uansett, dersom det
er tatt med i fortellingen. Etterspillet kan bade spille pa implisitt og eksplisitt komikk. Med
“implisitt” mener jeg at det blir hentydet til det, men at det ikke blir direkte bekreftet. Dersom
dedsgyeblikket ikke er tatt med, kan det for eksempel impliseres i etterspillet. Etterspillet kan
ogsa veere eksplisitt ved at liket vises for publikum, enten i fglge av dedsgyeblikket, eller
uten. De filmene jeg skal analysere dekker ikke alle disse mulighetene, men en del av dem.

Jeg skal komme naermere inn pa dette i kapitel 3.1 og 3.2.






2. Teoretiske tilnzrminger: filmkomedien p& alvor®

Om vi skal studere filmkomedien, vil vi raskt oppdage en viss umodenhet pa feltet. Komedie i
litteratur og kunst ble riktignok diskutert allerede i antikken. Likevel fantes det i inntil noen fa
&r tilbake svert fa tekster som tok for seg filmkomedien med et mer “altomfattende” fokus.’
En grunn til det kan rett og slett veere at film er et relativt nytt medium. Likevel forklarer ikke
det hvorfor studiet av filmkomedien henger etter studiet av andre aspekter ved filmmediet. En
annen grunn kan vere at studiet av komedie per se ligger etter studiet av andre stilarter
innenfor litteratur og kunst, bade i forhold til hva som har blitt skrevet, og hvor mye som har
blitt skrevet. Det kan ogsa vare at studiet er problematisk, eller vanskelig & studere. Andrew
Horton trekker fram to faktorer som taler imot en grundig og serigs analyse av komedien
(1991: 2). For det farste er det a ta komedien pa alvor noe av et paradoks. Komikk handler om
latter, ikke alvor. Hvorfor g@delegge moroa, spesielt hvis studiet avdekker marke
understrgmninger? For det andre er det sveert vanskelig & lage en totalomfattende teori om
komedie. Latteren, humoren, det komiske, satiren, parodien, farsen, det burleske, det groteske,
det lyriske, det romantiske, det meta - komiske, og det vittige, krever sin plass. Det favner
kanskje for vidt til at vi kan forme en enkel generalisering.

Det mangler riktignok ikke pa forsgk. Aristoteles definerer allerede komedien som en ”(...)
efterligning av mennesker som er ringere enn gjennomsnittet” (33), men vier den komiske
diktekunsten liten plass i Poetikken, i hvert fall slik den framstar i sin fragmentariske form per
dags dato. Komedien star serlig i kontrast til tragedien, som Aristoteles fremelsker, fordi den
oppheyer de menneskelige dyder og leder til “renselse” (35). Selv om definisjonen av
komedien er noe negativt ladet, er det likevel ikke sikkert at Aristoteles selv oppfattet den
som kritikkverdig eller undermals. Han fremstar noksa objektiv pa det omradet. Han skriver
imidlertid felgende; "Komedien ble (...) ikke paaktet fordi den fra begynnelsen av ikke ble
tatt alvorlig, og det var farst sent gvrigheten bevilget kor til komedien; tidligere bestod koret
av frivillige” (33). For Aristoteles, fremstilte komedien vanlige karakterer i hverdagslige

situasjoner pa en morsom mate (Cuddon 1992: 160). Den noe nedsettende holdingen til

* Jerry Palmer har skrevet en bok som heter Taking Humour Seriously (1994). Tittelen pé det farste kapitelet i
The Logic Of The Absurd (1987: 19 - 38) er ogsa “Taking humour seriously”.

® | fglge Andrew Horton, redaktaren bak boken Comedy/ Cinema/ Theory, fantes det bare én; Gerald Masts The
Comic Mind fra 1973 (Horton 1991: 1).



komedien kan ogsa ha spilt en rolle i utviklingen av de teoretiske vurderingene, og bidratt til
at komedien ikke har blitt tatt serigst. Det er tydelig at elitens innstilling til komedien var
nedsettende i antikken, og at komedien var gremerket for folket, noe vi ogsa kan se en
parallell til i dag. Juryen ved Oscar — utdelingen bestemmer for eksempel sjelden at en
komedie skal vinne (Horton 1991: 2).

| middelalderen, med unntak av noen fa tekster, er den generelle holdningen til komikk noksa
ignorant. | over tusen ar skrives det lite av stor betydning. Dette vakumet kan ogsa veare med
pa a forklare hvorfor de teoretiske vurderingene av komedien fremdeles henger etter, i forhold
til andre stil - studier. Dante Alighieri er blant de fgrste i middelalderen som velger a sette
fokus pa komikk. | den fragmenterte teksten “Epistle to Cangrande” forsgker Dante a forklare
malet med sin Divina Commedia. Han videreutvikler tanken om kontrasten mellom tragedien
og komedien. Komedien begynner med elendighet og ender i lykke, mens tragedien gar den
andre veien (Cuddon 1992: 161 — 162). Ved a sette dem opp mot hverandre, kan man kanskje
si at Dante likestiller de to diktekunstene. En annen dikter, Geoffrey Chaucer skriver dessuten
noe om balansen mellom de to diktekunstene i The Canterbury Tales. Nar man har hgrt for
mye av det ene, kan det vaere deilig a hgre noe annet (Chaucer 1977: 201 - 202). Komedien,
slik den ble oppfattet i disse tekstene fra middelalderen, handlet altsd om munter avveksling.
Det gjer den fremdeles i dag. Er det dessuten ikke slik at en komedie alltid har en munter
slutt? Det at komedien ofte legger til side problemene i verden, til fordel for & behage, og
muntre opp sitt publikum, er kanskje ogsa en grunn til at den ikke alltid blir tatt serigst. Ofte
er komedie bare underholding, uten oppfordring til serigs ettertanke.”

Det er riktignok ikke alltid slik. Komedie kan selvfglgelig ogsa omhandle serigse temaer, og
kan bli tatt pa alvor. Under renessansen fikk blant annet komedien en moralsk oppdragende
funksjon, slik den pa mange mater ogsa hadde i antikken. For et bevis pa at komedien kunne
omhandle serigse temaer, kan man ga til humorspillene til Ben Jonson (1573 — 1637). Han
skrev satirer, og var sveert samfunnskritisk i sine komedier. Han kritiserte ogsa den lavmalske
fremprovoseringen av tom latter (Jonson 2001: 15). Det forrige artusenets kanskje mest
lovpriste diktekunstner, William Shakespeare (1564 — 1616), skrev dessuten komedier som

omhandlet serigse temaer. Etter renessansen mgtte komedien motbgr i flere land, noe som

® Den ene komedien jeg skal analysere, Charles Chaplins Monsieur Verdoux (1947), har ingen lykkelig slutt.
Chaplin gnsker helt klart & diktere sitt publikum. N4 skal det tilfgyes at slutten heller ikke er spesielt komisk,
selv om filmen kvalifiserer til & bli kalt komedie.



igjen muligens bidro til & sinke hjulene i utviklingen. Under den puritanske perioden pa 1600
— tallet ble det for eksempel ikke produsert komedier i England, og den revolusjonaere
perioden pd 17 — og 1800 — tallet, bidro til at lite ble produsert i Frankrike. Dette, og en del av
de faktorene jeg har beskrevet ovenfor, illustrerer hvorfor motforestillinger til & ta komedien
serigst, kan oppsta (Cuddon 1992: 162 — 163). Dette kan igjen forklare hvorfor studiet av

filmkomikk ligger sa langt etter studiet av andre stilarter.

Det finnes per i dag relativt mange tekster som tar for seg spgrsmalet hva komikk er.
Majoriteten av disse tekstene stiller sparsmal ved hva som kjennetegner fenomenet generelt
sett, og hvordan det pavirker oss. De har stort sett ngyd seg med a bruke vitser eller sma
littersere anekdoter som eksempler, og i liten grad tatt hensyn til hvordan komikk opererer i en
fortelling, som en komedie. Det fragmentet av disse tekstene som har valgt & studere
filmkomikk, har stort sett tatt den motsatte veien. De ivrer gjerne etter & kategorisere ulike
kjennetegn ved komedien, men later til & overse hva som kjennetegner komikken dypest sett,
og hvilken rolle de mer generelle aspektene ved komikken spiller for helheten. Jerry Palmer
papeker dette skillet i sin bok The Logic Of The Absurd hvor han redegjer for i alt fire
teoretiske tilneerminger til komikk (1987: 20) (se vedlegg 1a). Han skiller for det ferste
mellom de som velger a studere komikk pa et tekstlig minimumsniva, som en individuell spgk,
gag, vits eller sketsj, og studiet av komikk pa et tekstlig maksimumsniva, som et plot med
komikk, eller en komedie. Han trekker fram Sigmund Freuds Jokes and their Relation to the
Unconscious som eksempel pa det farste, og Gerald Mast (The Comic Mind) som eksempel pa
det andre (28, 30).

Han skiller ogsa mellom de som velger & studere komikkens lovmessigheter, og de som velger
a studere komikk som en forhandlingsprosess med tilskueren. Han trekker igjen frem Freuds
tekst som eksempel pa det farste, og Mary Douglas’ “The Social Control of Cognition” som
eksempel pa det andre (21, 24). Mitt studie, og de teoriene jeg hovedsakelig kommer til &
vende meg mot, plasserer seg innenfor den gruppen som fokuserer pa komikkens
lovmessigheter. Jeg ser heller ingen problemer med at metafysiske anskuelser og positivistisk
forskning holdes mer atskilt. Det som jeg derimot anser for a veere et problem, er skillet
mellom det tekstlige minimumsnivaet og maksimumsnivaet. Her mener jeg en
kommunikasjon mellom de to retningene kan veere nyttig, dersom vi skal studere
filmkomedie. Mitt utgangspunkt er i all hovedsak & studere komikk pa et maksimumsniva.
Likevel gnsker jeg & knytte de komiske lovmessighetene pa minimumsnivaet opp mot



maksimumsnivaet. Samtidig som jeg @nsker a se helheten, gnsker jeg a ga komedien opp i

sgmmene.

2.1 ”Comic plots”: komiske utgangsposisjoner

The Comic Mind av Gerald Mast fra 1973 (1979) blir dermed utgangspunktet mitt. Teksten
studerer altsa komikkens lovmessigheter pa et maksimumsniva. Likevel ser jeg ogsa et forsgk
pa a skape en altomfattende teori om filmkomedien i teksten, spesielt gjennom det Mast
betegner som “comic plots™, og "basic structures” for komedien. Jeg velger a oversette "plots”
0g ”structures” til “utgangsposisjoner”, av grunner som jeg skal komme tilbake til nedenfor.
Far jeg gjer det, ma jeg gi leseren en kortfattet oversikt over disse. Mast etablerer i alt atte
grupper, som han mener komedier har organisert sitt humane materiale omkring. Det skal i
falge ham selv fremsta som en liste av karakteristikker, som i hvert fall tilsynelatende, er tro
mot alle komiske filmer. Han beskriver dem i korte trekk slik (Mast 1979: 4-9): ’

1) Gutt mater jente; gutt mister jente; gutt far tak i jente.
2) Parodi.

3) Reductio ad absurdum.®

4) En utforskning av en bestemt sosial gruppe.

5) Den picariske helten.®

6) En serie av komiske gags.

7) Det heroiske vagestykket.

8) Avdekkingen av en livslang feiltagelse eller svakhet.

Det er lett a spore svakheter ved Masts kategoriseringer og gruppering av filmkomedien. Selv
om jeg kommer til & gjore bruke en del plass pa a omfortolke denne delen av teorien hans, er

den mindre sentral for oppgaven, enn det han kaller ”comic climate”, som jeg skal vende

" For en mer utfarlig beskrivelse, gé til kap. 2.1.1, 2.1.2 0g 2.1.3

& Reductio ad absurdum er en form for argumentasjon som sgker & etablere en pastand, ved & trekke fram
absurditeten i dens fornektelse, og pd den méten argumentere for at en tese ma bli akseptert, fordi dens
forkastelse ville vaere uholdbar. Den latinske terminologien kan spores tilbake til den greske antikken, og
uttrykket reductio ad impossibile som finnes i Aristotle’s Prior and Posterior Analytics (Ross 2001: 29 - 32).
Det er et resonnement som har blitt benyttet innenfor matematikk og filosofi fra antikken opp igjennom historien
(Internet Encyclopedia of Philosophy: Reductio ad Absurdum. http://www.iep.utm.edu/r/reductio.htm
(18.03.2005).

® Ordet er spansk og brukes i all hovedsak til & beskrive amoralsk eller anti — sosial oppfarsel. En picaro blir
blant annet definert som en sjuskete mann uten ere. Etter hvert utvikles historier om slike menn, eller kvinner
(picara), til & bli en egen genre, innenfor renessanselitteraturen (Wicks 1989 : 3 — 16).



http://www.iep.utm.edu/r/reductio.htm

tilbake til i kapitel 2.2.2. Mast bruker altsa betegnelser som “plot structures” eller “plot
categories” pa disse gruppene. Jerry Palmer er blant de forste til & papeke feilen ved dette
(Palmer 1987: 28 - 29). Det er nemlig slik at enkelte av Masts grupper ikke kan karakteriseres
som plot. Begrepet "plot” brukes vanligvis om det nivaet i fortellingen som knytter sammen
begivenhetene som finner sted pa et lavere niva i fortellingen, og gir den mening, ved at det til
slutt apenbarer seg en iboende struktur som var tilstede i begivenhetene hele tiden (Mitchell
1981: 19).1° Dersom vi skal kunne betegne noe som et plot, md det med andre ord kunne

operere pa det nivaet Palmer karakteriserer som et maksimumsniva i fortellingen.

Gruppe 2 og 6 kan dermed ikke betegnes som plot. Disse to gruppene krever en
minimumsnivd — basert teori, som tar for seg enkeltspgken, eller gagen. Det som
karakteriserer en serie av komiske gags, er nettopp at det ikke finnes noen narrativ struktur,
som knytter serien sammen. Videre bestar parodi som regel av episoder, hvor hver enkelt
episode presenterer en forvridd versjon av en annen tekst, uten at det finnes noen narrativ
struktur som binder episodene sammen. Jeg vil faktisk ga lengre enn Palmer med min kritikk,
ettersom jeg ogsa har problemer med & karakterisere gruppe 1, 3, 4 og 5 som plot. For meg
fremstar disse gruppene mer som “temaer” enn som plot. Med det mener jeg at de i starre
grad retter seg mot publikum med et didaktisk formal. Disse gruppene har i det minste et slikt
potensiale. | tillegg til Palmers to tekstlige nivaer, vil jeg derfor introdusere et eget begrep,
som tar for seg et slags tredje tekstlig niva, som jeg har valgt a kalle didaktisk niva. Jeg har
valgt & ga bort fra betegnelsen "plot”, ettersom jeg faktisk bare kan se at to av disse gruppene
(7 og 8) kan fylle en slik karakteristikk. A operere med flere betegnelser kan virke
forvirrende. Derfor har jeg valgt samlebetegnelsen “utgangsposisjoner”. Det er en romslig
betegnelse, og den innebefatter bade punktlighet, ved at regissgren velger den, og varighet,

ved at regissgren holder pa den.

Gutt mgter jente; gutt mister jente; gutt far tak i jente er egentlig et plot, men det blir
umiddelbart brukt til a tematisere kjerligheten, og diktere faringer for hva publikum skal fgle,
og hvem vi skal fgle hva for. Personlig har jeg sett fa sakalte "romantiske komedier” uten et
moralsk budskap om a elske. Reductio ad absurdum behgver ikke henvende seg til publikum

med samfunnskritikk, men Mast erkjenner selv at denne gruppen har potensiale til & beskrive

19 Her henviser jeg til nivaet innenfor forteller — teori, som pé engelsk gjerne betegnes som ”story”, og som Star i
et gjensidig forhold til begrepet "plot”. ”Story” er en fortelling med en bestemt syntaktisk form (begynnelse —
mitt — slutt, eller situasjon — forandring — situasjon) og med et emne som tillater eller oppmuntrer prosjekteringen
av menneskelige verdier pa emne — materialet (Mitchell 1981: 206).



sosial eller menneskelig idioti med et samfunnskritisk formal (6). Dette er snarere regelen for
den gruppen som utforsker hva som rgrer seg innenfor en bestemt sosial gruppe. Slike filmer
dikterer som regel den urett det er & leve i et klassedelt samfunn. Filmene har ofte noe &
meddele, ettersom det a sette kontraster opp mot hverandre lett fungerer som et argument i
seg selv. Den picariske helten kan ogsa brukes til & belyse et tema, noe Mast gir uttrykk for
nar han skriver at picaroens “komiske stgting” er overlegen i forhold til den sosiale veggen
han treffer. Jeg mener altsa det er grunnlag for & operere med tre nivaer av komikk, ikke to,
slik Palmer indikerer. En annen grunn til at jeg har valgt a kalle de atte gruppene for
"utgangsposisjoner”, er fordi en slik betegnelse kan romme et tekstlig minimumsniva, et
tekstlig maksimumsniva, og et tekstlig didaktisk niva. Her falger en utfarlig beskrivelse av de

atte utgangsposisjonene, og hvilke nivéaer jeg mener de befinner seg pa.

2.1.1 Komiske utgangsposisjoner pa et tekstlig minimumsniva

For det farste kan komikk fungere pa et tekstlig minimumsniva. Her ma vi skille mellom
gruppe 2 og 6. Gruppe 6; En serie av komiske gags, opererer kun pa dette nivaet.
Utgangsposisjonen kan best beskrives med den musikalske betegnelsen riffing”. Komikken
er improvisert og uregelmessig. De fleste filmene til Chaplin under Mack Sennett pa
Keystones, kan fungere som eksempler her. De tok utgangspunkt i en innledende situasjon,
gjerne vedrarende en plass, en begivenhet, et objekt eller et dyr. Sa satte de i gang en serie av
komiske gags omkring denne innledende situasjonen. Nyere eksempler Mast trekker fram, er
to filmer Richard Lester gjorde for The Beatles; A Hard Day’s Night (1964) og Help! (1964).
Disse filmene har ikke noe klart, definert plot, og gar kort og godt ut pa at bandmedlemmene
lgper rundt og finner pa apestreker, eller innfinner seg i forskjellige komiske situasjoner.
Utgangsposisjonen kan eksistere uten komikk ogsa. Den naturlige arvtageren etter The
Beatles; musikkvideoen, viser stor variasjon pa dette omradet. Her finner vi nok av eksempler
pa serier av "plot — frie” begivenheter, som ikke er komiske, sa vel som komiske. Dette er for

gvrig den eneste utgangsposisjonen som kun er & oppdrive pa film, ifglge Mast.

Gruppe 2; parodi, opererer ogsa pa dette nivaet. Slike filmer kan ogsa karakteriseres som
meta — filmer. Parodi er ikke en imitasjon av menneskelig aktivitet, men en imitasjon av en
imitasjon. Parodi opererer litt pa siden av mine tre nivaer, og fales egentlig litt malplassert i
denne sammenhengen. De andre gruppene Kkarakteriseres fgrst og fremst av narrative grep.
Parodi er egentlig et komisk grep. Men siden komiske grep opererer pa et minimumsniva, lar

10



det seg tross alt plassere her. Jeg lurer likevel pa hvorfor Mast ikke har satt andre komiske
grep, som “’farse” og “satire” i samme sarstilling. En rendyrket filmparodi, baserer i hvert fall
hele fortellingen sin pd intertekstuelle referanser, og komikken oppstar nar tilskueren
gjenkjenner disse referansene i sin karikerte form. Disse referansene kan vare hentet fra alle
mulige steder, det veere seg ulike genre, filmer, skuespill, littereere verker, reklame, religion,
musikkvideoer etc. Det bar vere enkelt & kjenne igjen referansene. Derfor far slike filmer ofte

et tidvis overtydelig preg (Mast 1979: 5).

Den athenske komedieforfatteren Aristofanes parodierte den greske dikteren Evripides’
tragedier allerede i antikken. Komedien UHF (J. Levey, 1989) er riktignok ikke en rendyrket
parodi, ettersom den ogsa har et plot som lgper parallelt med de parodiske sketsjene. Mast
mener parodi gjor seg best i kortformat. Plotet i denne filmen brukes til a fylle
spillefilmlengden mellom de parodiske sketsjene, som finner sted i drgmmene til
hovedpersonen, og som ikke har noe videre med plotet & gjere. Filmen parodiere blant annet
musikkvideoen til ”"Money For Nothing” av Dire Straits, og filmreklamer, blant annet til
filmen Conan — The Barbarian (J. Milius, 1982). Denne blir omdgpt til "Conan — The
Librarian” og handler om en illsint bibliotekar, som deler folk i to med sverdet sitt, hvis boka
ikke leveres inn far forfallsdato.

2.1.2 Komiske utgangsposisjoner pa et tekstlig maksimumsniva

Videre kan altsd komikk operere pa et tekstlig maksimumsniva, ved & befinne seg i et
sammensatt plot, med komiske elementer eller innslag. Disse elementene eller innslagene
fungerer fgrst og fremst pd et minimumsniva, men disse minimumsnivaene knyttes ogsa
sammen av plotet, slik at de fungerer pa et maksimumsniva. Jeg mener gruppe 7 og 8 opererer
pa dette nivaet, ettersom teksten i stor grad vender seg mot seg selv, og sitt eget plot. Mast
understreker at disse utgangsposisjonene til forskjell fra de seks andre, brukes i like stor grad
med et ikke — komisk formal, som med et komisk formal, mens de seks andre i hovedsak
brukes med komiske formal. Det som avgjer om utgangsposisjonen er komisk eller ikke,
avhenger fullstendig av om det Mast kaller “komisk klima” (kap. 2.2) blir etablert.
Utgangsposisjonen deles med melodramaet, og ulike typer filmgenre som action, eventyr,

western, thriller og skrekk.
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| gruppe 7; det heroiske vagestykket, velger eller tvinges den sentrale karakteren til a lgse en
vanskelig oppgave, ofte med livet som innsats. Vi falger hans suksessrike fullbyrdelse av
denne oppgaven, som gjerne avsluttes med at han vinner kampen, jenta eller gevinsten. Mast
nevner ikke noen eksempler fra teater eller litteratur her, til tross for at gruppen deles med
drama og roman. Utgangsposisjonen kan godt karakteriseres som et mal — orientert plot, og
det finnes nok av eksempler pa ikke — komisk bruk av den i genren "action og eventyr”.
Chaplins The Gold Rush (1925) har en slik utgangsposisjon. | filmen ma hovedpersonen lgse
flere oppgaver han mer eller mindre frivillig blir viklet inn i. Malet hans er i utgangspunktet a
finne gull. Underveis blir det ogsa et mal a finne mat. Samtidig far vi en kjarlighetshistorie
oppi det hele, hvor malet er & vinne hjertet til danserinnen pa vertshuset. Han lykkes pa alle
punkter. Filmen balanserer mellom det komiske og det serigse. Det som gjer
utgangsposisjonen komisk her, er de episodiske avbrekkene i det mal — orienterte plotet, som
fylles av sketsjer. I tillegg spes karakterkomikk inn i de mer "malrettede” sekvensene.

Gruppe 8; avdekkingen av en livslang feiltagelse eller svakhet, ble brukt av Sofokles i
Oedipus Rex, med et ikke — komisk formal. Den ble brukt med et komisk formal av Moliére i
Tartuffe. Utgangsposisjonen kan ogsa sees som et mal — orientert plot, hvor malet er
avdekking av sannhet. Komikken avhenger gjerne her av hvem som gjegr oppdagelsen, hva
oppdagelsen er, og hvilke konsekvenser den far. Frank Capras film Mr. Smith Goes To
Washington (1939) har en slik utgangsposisjon. Filmens hovedkarakter, den naive Jefferson
Smith blir ansatt i senatet, og oppdager etter hvert at hans overordnende er korrupte. Den
komiske effekten blir oppnadd ved at karakterene gjeres om til karikaturer, og at historien blir
usannsynliggjort. Kynismen til de politiske tungvekterne er riktignok en politisk kommentar,
men samtidig en karikatur av virkeligheten. Politikere kan nok vere utspekulerte, men her blir
de rett og slett sa ekstreme i sin kynisme, at det blir forsettlig urealistisk. Selv. om Smith
fremstar som komisk, er han likevel dydig, slik at vi "heier” pa ham. Han avdekker omsider
umoralen pa sitt sedvanlige folkelige vis, og uskylden seirer til slutt. Men, selv om det er en
appellerende og folkekjer tanke, Kjgper vi aldri helt historien om fjolset, som tvinger
skarpsindig ondskap i kne. Virkelighet mgter fantasi, og i dette mgtet oppstar det komikk. I
metet blir ogsa virkeligheten mindre patvingende. Samtidig som det er en moral, og et visst
anstrgk av serigsitet i fortellingen, blir ikke alvoret spesielt trykkende, i og med at det hele
tiden balanseres opp mot det komiske. | denne balansegangen far vi en fortelling som bade er

komisk og malrettet, men som ikke forsgker a vaere sa mye mer enn det.
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2.1.3 Komiske utgangsposisjoner pa et tekstlig didaktisk niva

Det didaktiske nivaet kan naes av de gruppene som i tillegg til & veere komedier, eller plot
med komikk, ogsa har en tematisk, og gjerne samfunnskritisk utgangsposisjon. Dersom
komedien sier noe om den verden vi lever i, opererer den pa dette nivaet. Gruppe 1, 3, 4 og 5
har potensialet til a gjere dette, selv om gruppe 3 ikke ngdvendigvis ma forlgse et slikt
potensial. Handlingen og karakterene blir konstruert opp i mot et tema, ofte med et politisk,
sosialt eller mellommenneskelig argument som idé. Karakterene og handlingen er dermed
bundet opp mot “starre sannhet”, og styres av det. Et tema behgver ikke ngdvendigvis a vere
didaktisk. Utgangsposisjonene behgver heller ikke ngdvendigvis a vaere komiske. Komikken i
tematiseringen oppstar gjerne i kontrasten, eller konflikten mellom det serigse og det trivielle,
og ikke minst i maten temaet blir vinklet pa, og i kontrasten, eller konflikten mellom ulike syn
pa temaet. Uansett tar temaet for seg virkeligheten i en eller annen form, og de didaktiske
utgangsposisjonene tar for seg ulike oppfatninger av virkeligheten. Utgangsposisjonene deles

med blant annet melodrama, og politisk film.

Gruppe 1; gutt mgter jente; gutt mister jente; gutt far tak i jente, er det vi vanligvis ville
karakterisere som en “romantisk komedie”, dersom utgangsposisjonen brukes med et komisk
formal. Unge elskere lykkes med & gifte seg pa trass av ulike hindringer (enten med seg selv
eller med andre). Mange ulike vridninger og overraskelser bli injisert i ”strukturen” underveis.
Mast mener det finnes eksempler pa bruken av denne gruppen sa langt tilbake som de
romerske komedieforfatterne Plautus’ og Terents’ tid. Utgangsposisjonen karakteriseres altsa
av den problematiserte romansen. Rob Reiners When Harry Met Sally (1989) har en slik
utgangsposisjon. Det er en fortelling om to venner av motsatt kjgnn, som forsgker a bare veere
venner, men tilslutt innser at de er skapt for hverandre, og at de ikke kan hindre naturens
lover. Argumentet i filmen, som lanseres av Harry, er som fglger; ”en mann og en kvinne kan
simpelthen ikke bare vere venner”. Filmen beviser sitt mellommenneskelige argument.
Likevel har den ikke hastverk med & komme frem til sin overordnede konklusjon. Det finnes
nok av mindre temaer som dikteres underveis. Alle de sma tingene som skiller mann fra
kvinne, og som gjar oss tiltrekkende og frastgtende pa samme tid, blir spissfindig karikert, og
blir, samlet sett, vektlagt i enda sterre grad enn plotet. Alt fra hvordan vi spiser til hvilken

livsfilosofi vi trykker til vart bryst, blir gjenstand for grundig ”debatt” i denne filmen.
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Gruppe 3; Reductio ad absurdum, tar for seg et enkelt menneskelig feilgrep, eller et sosialt
spgrsmal som blir blast ut av proporsjoner, noe som reduserer handlingen til kaos, og det
sosiale spgrsmalet til absurditet. Fortellingen starter med et problem, og sd dobles dette
problemet i det uendelige. Aristofanes bruker reductio ad absurdum med et didaktisk formal,
ettersom det egner seg til a beskrive sosial eller menneskelig idioti. Det behgver ikke a tjene
et didaktisk formal. Derfor er det viktig a skille denne utgangsposisjonen litt bort fra de andre
tre. Michael Moores Farenheit 9/11 (2004) er et eksempel pa reductio ad absurdum med et
didaktisk formal. Filmen tar for seg hvordan President Bushs feilslutning om a ga til krig mot
Irak, sender hele nasjonen ut i et meningslgst kaos, preget av absurd galskap. For et eksempel
pa reductio ad absurdum som ren moro, kan vi ga til den norske filmen Plastposen (H. O.
Nicolaysen, 1986). Filmen handler om en plastpose som flyr av garde med vinden, og
forarsaker ulykker pa sin vei, ved a fly i siktet pa folk o.l. Utgangsposisjonen kan ogsa tjene et
ikke — komisk formal, slik som i thrilleren U — Turn (O. Stone, 1997), hvor hovdepersonen
blir fanget i en frustrerende absurd nedadgaende spiral av trusler og vold, etter & ha parkert

bilen sin pa verksted ute i gdemarka.

Gruppe 4; en utforskning av hva som rgrer seg innenfor en bestemt sosial gruppe,
sammenligner adferdsmgnsteret innenfor en sosial gruppe, eller klasse, og setter det opp mot
en annen. Fortellingen bestar gjerne av flere lag av parallelle handlingslinjer. Shakespeare
benytter seg av utgangsposisjonen i komedier hvor kjaerlighet, villedende oppfersel, eller den
innbyrdes relasjonen mellom menneskelig atferd og sosialt miljg, blir utforsket fra flere
sosiale og menneskelige perspektiver. Utgangsposisjonen karakteriseres altsa av
mellommenneskelige konflikter. Charles Chaplins The Great Dictator (1940) har en slik
utgangsposisjon. Filmen er en fortelling om to verdener. Disse fortellingene er parallelle, og
mgtes ikke for et stykke ut i filmen. | den ene verden befinner vi oss i palasset til diktator
Hynkel. | den andre befinner vi oss i gettoen, hvor en jadisk barberer kjemper for a overleve,
og tjene til livets opphold. Temaet, kampen mot ondskap, i et samfunn truet av krig, blir

reflektert i balansen mellom disse to verdenene.

Det komiske grepet i filmen, som gjer at det serigse temaet ikke hindrer oss i a le, er den
utseendemessige likheten mellom barbereren og diktatoren. Barberen ender dessuten opp med
a bli tatt for & veere diktatoren. Selv om de er like som to draper vann, har de svart ulike
personligheter. Denne kontrasten mellom deres to personligheter skaper ogsa en komisk
effekt. Barbereren er den typiske Chaplin - karakteren; landsstrykeren. Han befinner seg i et
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stumfilmunivers, slik landstrykeren vanligvis gjgr. Stumfilmuniverset sgrger for at han taler
til hele verdens befolkning. Han er en anstendig, folkelig og jordner karakter, som forsgker a
klamre seg til livet, pa sin seregne, komiske mate. | en scene barberer han for eksempel en
kunde til tonene av Brahms; en noksa typisk Chaplin - sketsj (Vance 2003:248). Pa den andre
siden har vi diktatoren, som blir karikert som ond, menneskefiendtlig, praktsyk og maktsyk.
Likevel far megalomanien hans et skjer av komisk galskap, og satire, nar han leker med en
ballong — globus, akkompagnert av akt 1 av Lohengrin; Hitlers favoritt — opera av Wagner
(Vance 2003: 241). Dette gjelder ogsa for andre sekvenser i filmen. | motsetning til
barbereren, som taler til hele verden med stumhet, taler Hynkel imot verden, ganske enkelt
ved a veare uforstaelig. Talene hans, som er lydlagt, bestar av tullesprak, og er en tydelig
karikatur av Hitler, og det tyske sprak; igjen et komisk, satirisk grep. Vi finner altsa en
balansegang mellom det serigse og det komiske, noe som gjgr at budskapet kommer frem pa
tross av de komiske "avstikkerne”. Filmen benytter ogsa utgangsposisjonen med et ikke —
komisk formal. Enkelte partier i filmen er helt serigse, som for eksempel sluttsekvensen, hvor

barbereren, utkledd som Hynkel, taler til folket om menneskelighet og toleranse.

Gruppe 5; tar for seg den picariske helten. Handlingen i filmen forenes rundt en sentral figur,
en sakalt picaro. Filmen fglger ham rundt, og utforsker hans reaksjoner og handlinger i
forhold til ulike situasjoner han havner opp i. Picaroens funksjon er a bli stett tilbake av de
folkene og begivenhetene som omgir ham, og ofte, i denne prosessen, vise hvor overlegen
hans ”komiske stgting” er i forhold til den sosiale veggen han treffer. | fglge Mast benyttes
denne utgangsposisjonen allerede av Cervante i Don Quixote. Den egner seg i liten grad for
teateret, men er hyppig benyttet i roman. Utgangsposisjonen karakteriseres av et tematisk
skrablikk, hvor vi ser verden gjennom gynene pa en picaro. Stanley Kubricks A Clockwork
Orange (1971) er en filmfortelling som laser seg rundt en enkelt karakters noe forskrudde
virkelighetsoppfatning, med et didaktisk formal. Na vil jeg ikke argumentere for at
hovedpersonen i filmen, Alex, utstraler en direkte ”sunn” innstilling til virkeligheten, som vi
skal rette oss etter, men verdenen han befinner seg i, er muligens enda verre enn han selv.
Derfor blir filmen til tider noksa ubehagelig. Mellom to onder kommer Alex best ut. Han er i
hvert fall lykkelig, der han entusiastisk omfavner en verden preget av fglelsesmessig
nedkjgling og skjulte perversjoner. Han er i det minste erlig overfor seg selv. Denne
arligheten kommer derimot ikke til & vare. Alex gar igjennom et behandlingsprogram hvor
han blir hjernevasket, noe som farer til at han far kvalmeanfall, hver gang han far et oppriktig
gnske om 4 leve ut sine sanne lyster. Alex blir oppdratt til & lyve. Sa kommer spgrsmalet; vil
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vi ha en ond, men &rlig verden, eller vil vi ha en god, men falsk verden? Det er temaet for

filmen, og vi som tilskuere skraner kanskje mer mot det fgrste alternativet.

Filmen fungerer som eksempel bade pa komisk og ikke — komisk bruk av denne
utgangsposisjonen. Den er ikke klassifisert som en komedie, men inneholder likevel mye
satire. Komikken ligger hovedsaklig i Alex’ mgte med verden, spesielt etter at han har
gjennomgatt behandlingen. Det er der hvor Alex mgter veggen, at filmen er pa sitt morsomste.
Det at han reagerer pa Beethovens musikk, pa samme mate som han reagerer pa voldelige og
skitne tanker, fordi denne musikken ble spilt under behandlingsprogrammet, er blant annet
noksa absurd og komisk. Filmen er ogsd humoristisk i sin samfunnskritikk. Ingen i
maktapparatet, det veere seg prester, politikere, politi og dommere, slipper unna. Alle blir

utsatt for grundig karikering.

2.1.4 Forholdet mellom et tekstlig minimumsniva og et tekstlig maksimumsniva

Mast begar altsé en feil ved a plassere alle disse gruppene pa et maksimumsniva, og kalle dem
“comic plots”. Men ved & bega dette feiltrinnet, oppstar ideen til en fruktbar omfortolkning,
som Jerry Palmer overser i sin kritikk. Palmer kritiserer ogsa Mast for at de atte gruppene er
basert pa "narrative former”, ikke det som er saregent for komikken. Mast praver heller ikke
a gi uttrykk for at noen av gruppene ma veere komiske. Han prgver a gi uttrykk for at de kan
veere det, selv om det fales som en overdrivelse, nar han skriver at de ofte er det. Det Mast
tilsynelatende glemmer er at et maksimumsniva, eller plot, ikke kan defineres av komikk, et
poeng ogsa Palmer egentlig vil fram til (30). Kritikken til Palmer blir noe poenglgs, nar han

etterlyser noe han selv mener ikke finnes.

Selve begrepet "comic plots” eller "komiske plot™ skurrer litt i mine grer. Det er nemlig ikke
plotet som er komisk. Komikk bar sees pa som et vedheng til plotet, og komedie bar sees pa
som plot med komikk (se kap. 2.2.2). Jeg skal gi en naermere forklaring pa hvorfor jeg mener
dette. Vi ma ned pa et minimumsniva for a kunne forklare hva komikken egentlig bestar av.
En forklaring pa hvorfor, fremmes allerede i Immanuel Kants bok Critique of Judgement,
hvor han skriver falgende (1987: 203); “Laughter is an affect that arises if a tense expectation
is transformed into nothing.” Med det apner han for & se pa komikk som et slags “ikke — plot™.
Med det mener jeg at komikken blokkerer mening, slik at fortellingen, i det minste for et
gyeblikk, blir ulogisk eller absurd. Dette kan muligens knyttes opp mot det David Bordwell
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kaller parallellisme (Bordwell 1990: 51). | forklaringen av dette begrepet bruker han de
formalistiske fortellerteori - begrepene fabula og syuzhet.*! NAr tilskueren konstruerer en
fabula, definerer han noen fenomener som begivenheter, og ser disse begivenhetene i en
sammenheng. Disse sammenhengene er primert kausale. Det vil si at de blir regnet som en
konsekvens av en tidligere begivenhet, et karaktertrekk, eller en generell lovmessighet.
Syuzheten kan forenkle den prosessen det er a se disse sasmmenhengene, ved & oppmuntre 0ss
til & danne linezre kausale slutninger. P4 den andre siden kan syuzheten ogsa arrangere det
slik at den blokkerer eller kompliserer konstruksjonen av kausale sammenhenger, pa en mate
som ikke er narrativt "logisk”. Blir komikken da en del av det Bordwell karakteriserer som

syuzhet?

Problemet er at syuzhet normalt blir oversatt til “plot”, noe som gjegr en slik tolkning
paradoksal. Men ettersom denne oversettelsen egentlig ikke er helt korrekt, mener jeg vi ogsa
kan frigjere oss fra denne ene bestemte funksjonen. Det kan kanskje veere lettere & illustrere
syuzhet som "ikke — plot”, ved & se pa fabula som innhold, og syuzhet som form. Om syuzhet
ikke understagtter konstruksjonen av fabula, vil det vere en tom form. Likevel vil
forventningen om et innhold vere tilstede med formen. Vi opplever dermed meningslgshet
der mening burde veert til stede. Om syuzhet ogsa kan fungere som et "ikke — plot”, avhenger
av maten den blokkerer eller kompliserer den kausale konstruksjonen pa. Om vi skal gi en
forklaring pa hvordan komikk i det hele tatt fungerer, ma vi, som nevnt ned pa et tekstlig
minimumsniva. Det er bare her vi kan forsta hvorfor komikk i det hele tatt oppstar, ettersom
materialet pA minimumsnivaet bade brukes til & danne et plot, eller en sammenhengende
mening i fortellingen, og komikk, eller absurditet i fortellingen. En menings — blokkering ma

derfor finne sted pa dette nivaet.

Kant presenterer altsa en forklaring pa hva vi ler av; nemlig at noe meningsharende blir
meningslgst. Det er liten tvil om at ngkkelen til en forklaring pa hva vi ler av nettopp ligger i
denne overgangen, eller “forvandlingsprosessen”, hvor noe avviker fra & vaere slik som det

burde veere. Men hva skal vi kalle dette forholdet mellom “er” og “burde vere”? John

1 Fabula blir ofte oversatt til ”story”, og syuzhet til “plot”. Det er likevel ikke helt det samme, ettersom begge
begrepene inneholder elementer av “story” og "plot”. Fabula og syuzhet befinner seg begge pa et tekstlig
minimumsniva og maksimumsniva, som sidestilte pavirkningsfaktorer. Fabula skaper en mental forestilling om
handlingen i en kronologisk arsak — effekt — kjede av begivenheter i tid og rom. Syuzhet er det fysiske
arrangementet og presentasjonen av fabula. Det er et system fordi det arrangerer komponenter; fortellingens
begivenheter og tingenes tilstand, i forhold til bestemte dramaturgiske prinsipper (Bordwell 1990: 49 — 50).
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Morreall kaller den teorien Kant (og andre) forfekter; inkongruens - teorien.* Han mener
inkongruens kan forarsake tre menneskelige reaksjoner; frykt, undring og latter. Frykt og
undring er reaksjoner som motiverer oss mot a lgse inkongruensen, mens falelsen av komikk
tillater oss a dvele ved den formen for inkongruens, som ikke representerer noen umiddelbar

fare for oss selv (128 — 138). Men hvorfor ler vi i det hele tatt av inkongruens?

Sigmund Freud forsgker & besvare dette sparsmalet, ved a rette fokuset mot mottakeren, og de
reaksjonene som fremkommer i mgtet med komikk (Freud 1960: 118 -120). | felge Freud er
spgken en mate & bryte ned var indre motstand pa i ulike situasjoner, slik at vi gir slipp pa
hemninger og ”psykisk oppdemming”. Humor er en evolusjonar egenskap, som i motsetning
til for eksempel frykt, far oss til & slappe av. La si vi skal lgse et problem. | stedet for a
gradvis overkomme hemninger og psykisk oppdemming, gjennom en logisk tankekrevende
prosess med en meningsfull slutning, som lgser dette problemet, slipper vi alle fglelsene pa en
gang, og sparer oss selv de psykiske utgiftene. Opplevelsen kan kanskje sammenlignes med et
folelsesmessig ras, etterfulgt av tilfredsstillelse, og at latteren oppstar fra denne formen for
tilfredsstillelse. Freud skriver i hvert fall felgende; ”(...) economy in expenditure on
inhibition or suppression appears to be the secret of the pleasurable effect of tendentious jokes
(...)” (119). Her er det i sa fall snakk om en meget kortvarig tilfredsstillelse. Vi har nemlig
ikke kommet frem til noen reell Igsning pa problemet. Vi har bare unngatt problemet. Det

eneste vi har gjort er & temme fglelsesbanken var, slik at vi er fglelsesmessig tomme.

Henri Bergson viderefgrer denne tankegangen. Hans mekanistiske humorteori argumenterer
for at latteren ledsages av ufalsomhet (Bergson 1993: 17). Nar det logiske bruddet inntreffer,
og et absurd gyeblikk oppstar i fortellingen, blir ogsa motivasjonen vi faler i relasjon til plotet
brutt. Men dette i seg selv er bare ferste ledd i forklaringen pa hvorfor vi ler. Igjen ma vi
vende tilbake til Freud. Et viktig poeng Freud gnsker & fa fram, er knappheten, eller den
“folelsesmessige gkonomien” i det vi opplever. Komikken kommer falelsene i forkjgpet. Vi
befinner oss plutselig i en slags tilstand av intellektuell ufglsomhet, nar vi registrerer
absurditet, noe som gjar at dette igjen viser tilbake til Kant. | fglge Bergson taler komikken

kun til var bevissthet. Det er farst denne bevisstheten som legger grunnlaget for latteren.

12 John Morreall argumenterer for at inkongruens — teorien, er den mest populare humorteorien per dags dato.
Det som gjer den sa anvendelig er at den forsgker & karakterisere det formelle ved det komiske objektet. Den
prgver a forklare akkurat hva som ma til for & gjere noe komisk. Teorien forfektes av Immanuel Kant, Arthur
Schopenhauer, Sgren Kierkegaard, og mange andre siden, som Michael Clark, Mike W. Martin og John Morreall
selv (Morreall 1987: 6).
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2.2 Handlingskomikk og situasjonskomikk

Vi er likevel ikke helt i mal. Men fer jeg gar videre, vil jeg, inspirert det Henri Bergsons
kaller “situasjonenes komikk™” og “ordenes komikk”, pa dette tidspunkt & opprette et skille
mellom to former for komikk, som begge i utgangspunktet opererer pa minimumsnivaet
(Bergson 1993: 55). Pa den ene siden mener jeg vi har en form for komikk som kan relateres
til de begivenhetene som finner sted i filmfortellingen; det vil si komiske handlinger eller
komiske hendelser, som plutselig finner sted mens fortellingen blir fortalt. Denne formen for
komikk velger jeg & betegne som handlingskomikk. Handlingskomikk star i direkte
tilknytning til plotet, og inntreffer som et rendyrket komisk gyeblikk i fortellingen, som
blokkerer plotet, nar det inntreffer, og skaper inkongruens. Det kan dermed beskrives som
ikke — plot. Denne formen for komikk er knapp i utfgrelsen, og preger fortellingen bare en
kort stund. Den kan riktignok bli repetert flere ganger.'® | dette tilfellet gar vi tilbake til
handlingen, eller hendelsen, og resonnerer over den med et formal om a finne en lgsning pa

inkongruensen.

Pa den andre siden mener jeg vi har en form for komikk, som kan relateres til den situasjonen
fortellingen blir fortalt i. Denne formen for komikk velger jeg derfor & betegne som
situasjonskomikk. De komiske grepene som etablerer situasjonen, innfgres pa et
minimumsniva, men interagerer i stgrre grad med de ikke — komiske grepene pa
minimumsnivaet, slik at de syes inn i det plotet, eller maksimumsnivaet, som de ikke -
komiske grepene skaper i sammenheng med hverandre. De ”plot — fiendtlige”, komiske
elementene i fortellingen skaper absurditet og ufglsomhet, som balanseres mot bruken av plot
— relaterte, ikke — komiske elementer, som skaper mening og falelser. Hvorvidt komedien
fungerer som en sammenhengende fortelling eller ei, avgjares i denne balansen. Den samme
balansen bidrar til & definere hvorvidt fortellingen kan defineres som en komedie eller ei.
Denne formen for komikk har stgrre varighet, og kan i prinsippet prege hele fortellingen.
Situasjonskomikken er likevel kun indirekte knyttet til plotet, ettersom den ikke har noe a si
for dets utvikling, og er uvesentlig a ta med, dersom vi skal oppsummere det. Vi ser at enkelte

sammenhenger mangler, men vi bryr oss ikke med a lgseinkongruensen her.

13 Repetisjon er et av komediens mest alminnelige grep, i felge Bergson. Han gir falgende begrunnelse: "Nar en
gentagelse af en replikk er komisk, skyldes det i reglen tilstedeveerelsen af to begreber, en undertrykt falelse der
slappes som en fjeder og en tanke der morer sig med pa ny at undertrykke falelsen” (Bergson 1993: 58 -59).
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2.2.1 ’Biosociation”: dobbelt - assosiasjon

Jeg skal vende tilbake til situasjonskomikk i kapitel 2.2.2. Nar jeg skal forsgke a vise hvordan
handlingskomikk opererer pa et minimumsniva i oppgaven min, vil jeg benytte Arthur
Koestlers Insight and Outlook (1949). Koestler tar utgangspunkt i Freuds humorteori, spesielt
den delen som tar for seg knappheten i komikken. Han kobler dette opp mot Henri Bergsons
mekanistiske humorteorier, som tar for seg ufglsomheten i komikken. Han videreutvikler
teoriene, og tegner flere diagrammer som forklarer grunnprinsippene i komikk (Horton 1991:
5 — 6). Det diagrammet jeg presenterer i vedlegg 1b er typisk for komisk ordveksling
(Koestler 1949: 31). Koestler observerer at verbal eller fysisk komikk involverer to
uavhengige og enkeltstaende logiske spor, som sammen skaper hva han kaller "biosociation”
(36 — 53). Dette kan oversettes til noe slikt som ”dobbelt — assosiasjon”. Termen refererer til
ethvert mentalt tilfelle, som simultant kan assosieres med to vanligvis inkompatible
kontekster (37). Det betyr i litt enklere forstand, at handlingskomikk innebarer et brudd pa en

logisk tankerekke, eller inkongruens.

Diagrammet presenterer en enkeltstdende handlingskurve mellom en horisontal tidslinje, og
en vertikal spenningslinje. Kurven brytes opp i to stiplede spor pa et punkt A", og pa et nytt
punkt "B” styres det ene sporet plutselig mot en kollisjon med det andre. Sporet som
kolliderer, beveger seg sa raskt at det andre sporet ikke rekker & bremse. Ut fra denne
kollisjonen kommer det en umiddelbar bevissthet, som Koestler karakteriserer som “flash”
eller lyn. Et lyn kan sees pa som et selvstendig logisk spor, som dukker opp ut av det bla, og
baerer ned pa det opprinnelige logiske sporet som fortellingen velger & ta (20). Det er et viktig
poeng at kollisjonen kommer raskt, hvis ikke vil ikke lynet bli noe lyn. Koestler understreker i
likhet med Freud at komikken tjener pa hurtighet og knapphet (31). Dette kan igjen knyttes
opp mot Descartes humorteori. Komikken ma ha et tilfeldighets — eller overraskelsesmoment i
seg (Descartes 1964: 154 - 155). Lyn inntreffer, i kjglvannet av et falelsesmessig distansert
gyeblikk, ettersom vi ma ha mening for a fgle, og meningen er borte. Lynet representerer en
plutselig intellektuell bevissthet.** Denne bevisstheten &pner for komikk. | et brakdels sekund
gar vi tilbake til det logiske bruddet, eller kollisjonen, resonnerer over hva som skjedde, og

praver & fa det hele til & henge sammen. Dersom vi far det til, oppstar det en intellektuell

1 Andrew S. Horton omtaler dette som “flash of awareness” (1991: 7). Dette gir opphavet til den noe héreisende
beskrivelsen "lyn av bevissthet”, som jeg kommer til & benytte meg en del av senere i oppgaven.
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bevissthet som gleder oss. | kjglvannet av denne bevisstheten opplever vi den fglelsesmessige
effekten komedien gir oss; latter. Det Koestler kaller dobbelt — assosiasjon, hjelper a skille
komiske former fra ikke — komiske former. Lyn finner nemlig ikke sted i tragiske eller
melodramatiske fortellerstrukturer. Det er fortellinger hvor forventningene innfris eller brytes
pa en mer smidig og fleksibel mate, som skaper engasjement eller motivasjon, ikke

falelsesmessig distanse hos publikum (Bergson 1993: 9).

Koestler bruker diagrammet farst og fremst til a analysere komisk ordveksling, det vil si vitser
og gags. Det er dermed skreddersydd for & forklare komikk pa et minimumsniva. Det er
derimot ikke designet for & beskrive hvordan komikk interagerer med et plot. Plotet skaper
mening i fortellingen, som genererer et folelsesmessig engasjement og motivasjon hos
tilskueren (Koestler 1949: 54 — 70). | likhet med Mast, mener jeg det er for enkelt &
ekskludere falelser nar vi skal studere komedien (Mast 1979: 15). Komedier, i hvert fall de
som tar hgyde for & vaere noe mer enn bare en serie med sketsjer, kommer stort sett ut som et
amalgam av mening og absurditet, falsomhet og ufglsomhet, av engasjement eller motivasjon
og likegyldighet. Nar vi skal analysere en komedie, til forskjell fra en vits, kommer vi ikke
utenom dette. Det betyr ikke at det er noe feil med diagrammet til Koestler. Det komiske
gyeblikket preges nettopp av absurditet, ufelsomhet, og likegyldighet. Diagrammet kan
brukes til a forklare inkongruente handlinger og hendelser, eller inkongruens i forhold til
plotet. Dersom fortellingen vektlegger inkongruente handlinger eller hendelser vil det derimot

opphare a vere et plot, og i stedet bli en vits.

2.2.2 ”Comic climate”: komisk klima

Grunnen til at Gerald Mast blir relativt viktig for denne oppgaven, er at han i tillegg til &
studere komikk pa et maksimumsniva, ogsa gjer et forsgk pa & henvise til et komisk
minimumsniva, for pa den maten sprayte legitimitet og fleksibilitet inn i de noe statiske og
restriktive gruppene han har opprettet pd maksimumsnivaet. Om vi skal studere komedien, ma
vi ta utgangspunkt i plotet, ikke komikken, og se hvordan den pa tross av det menings -
blokkerende materialet som ligger i komikken, fremdeles makter & bli en sammenhengende og
meningsfull fortelling. Jeg vil utvilsomt karakterisere begrepet "comic climate”, eller "komisk
klima”, som mer fruktbart og vellykket enn det litt mer upresise begrepet "comic plots”. Mens
han pa noe mislykket vis forsgker a gripe fatt i handlingskomikk, med “comic plots”, gjgr han
et bedre forsgk pa a beskrive situasjonskomikk. Han apner ogsa del — kapitelet om komisk
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klima med & henvise til Elder Olson, som definerer komedie slik; ”(...) the imitation of a
valueless action (...) effecting a katastasis of concern through the absurd” *> (Olson 1968: 36
- 37), og skaper en syntese av meningslgshet og falelseslgshet; verdilgshet. | dette tilfellet
sgker vi ikke & finne en sammenheng, som gir handlingene eller hendelsene i situasjonen
verdi. Mast kommer tilbake til denne pastanden i kapitel 2; "Comic Thought” (14 - 19), hvor
han langt pa vei ogsa drgfter hvordan komikk opererer pa det jeg har valgt a kalle et didaktisk

niva. e

Komedie kan omhandle alvorlige temaer, som for eksempel ”dgd”. Men et utpreget komisk
grep er a trivialisere temaet, slik at det blir behandlet pa en mate som skulle tilsi at det ikke
handlet om dette. Det betyr ikke at filmskaperen forsgker & narre publikum til & tro at temaet
ikke er viktige. Tvert i mot. Det legges til rette for en slags kommunikasjon, mellom
filmskaper og publikum, ved at filmskaperen hele tiden avbryter plotet, og den illusjonen
plotet skaper, noe som igjen stimulerer var intellektuelle refleksjon, ved a koble ut falelsene
vare (15). Den intellektuelle basisen som opprettes for komediens effekt (latteren), gjar
komikken derfor ogsa til et mektig intellektuelt verktay (19). Filmskaperen legger ogsa ut
tegn langs veien, som signaliserer til publikum at de befinner seg i et komisk univers. Det kan
kanskje best sammenlignes med at noen blunker til deg, bak ryggen pa andre. Dette "blunket”
bryter illusjonen, ved & avslgre den. Illusjonen kan for eksempel avslgres som urealistisk,
selvmotsigende, lggnaktig, ironisk, naiv etc. Situasjonen fortsetter & utfolde seg, men med et
signalement av verdilgshet. Slike signaler etablerer det komiske klimaet i filmen, som sgrger
for at filmen kan karakteriseres som komedie. | fglge Mast finnes det seks kategorier &

signalisere et komisk klima gjennom (9 — 11):

1) Tittelen.

2) Karakterbruken.

3) Temaet.

4) Dialogen.

5) Ulike hint av artistisk selvbevissthet.

15 Katastasis betegner en avslappet, ubekymret, folelsesmessig lgsrevet innstilling (Mast 1979: 15)

16 |La meg bare f& understreke at Mast aldri benytter Palmers tekstlige” nivaer”, eller noen som helst betegnelse
for & skille mellom komikk og komedie, eller komedie med og uten budskap. Likevel drafter han problemer som
vedrgrer alle de tre nivaene jeg har valgt & opprette. Jeg vil ogsa presisere at han aldri tar i bruk mitt skille
mellom handlingskomikk og situasjonskomikk, og skillet mellom “comic plots” og “comic climate”, samsvarer
heller ikke med dette, ettersom jeg har sett meg ngdt til & omfortolke begrepet “comic plots”. "Comic climate”
baerer derimot mange likhetstrekk med situasjonskomikk.
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6) Overraskende vendinger.

Igjen er det lett & se svakheter ved en slik form for kategorisering. Mast har her listet opp seks
kategorier for komisk kommunikasjon. Gjennom disse mener han altsa filmskaperen har
mulighet til & signalisere den verdilgsheten som ma til for & vise publikum at de ser pa en
komedie. Det farste som slar meg er at enkelte kategorier skildrer kanaler for komiske
signaler (1, 2, 3 og 4), mens andre kategorier tilsynelatende skildrer komiske signaler direkte
(5 og 6). De samme kategoriene (5 og 6) er ogsa mindre konkrete enn de andre. Jeg stiller
meg noe uforstaende til denne blandingen. Det andre som slar meg er fravaret av enkelte
”opplagte” kategorier. Det finnes definitivt flere kanaler man kan signalisere verdilgshet med.
Hva med musikk og kamerabruk for eksempel? Na blir riktignok slike kanaler nevnt i
forbindelse med kategori 6, men burde ikke disse sidestilles med de andre? Mitt tredje
ankerpunkt, er at Mast ikke gir en ordentlig forklaring pa hvorfor signalene pa verdilgshet
foles verdilgse, og hvorfor denne verdilgsheten leder til komikk. Det er nemlig ikke slik at
noe er komisk bare fordi det oppfattes som verdilgst. Det er derimot mulig & forklare hvordan
de blir komiske gjennom dobbelt — assosiasjon, noe jeg skal vende tilbake til i analysen. For
det fjerde stiller jeg meg spgrrende til at Mast sidestiller karakterbruken med dialogen. Det er
karakterene som ferer dialogen. Er det ikke dessuten slik at karakteren burde sta i en egen
divisjon? Man kunne sikkert lage en fullverdig komedie uten enkelte av de andre kategoriene

her. Men hadde vi klart oss uten karakteren? Dette skal jeg ogsa vende tilbake til i analysen.

Pa den andre siden er Masts kategorisering av signaler pa et komisk klima et erlig skritt i
retningen av en generell teori for filmkomedien, bade pa et tekstlig minimumsniva, et tekstlig
maksimumsniva, og et tekstlig didaktisk niva. Sa vidt jeg kan se, har andre tekster vaert mer
opptatt av a kritisere Mast for dette, enn a overta stafettpinnen, ved a videreutvikle en starre
holdbarhet i teorien hans. Det er nettopp slik at verdilgshet er en viktig komponent i komikk,
og Mast presenterer tross alt seks kategorier, som sa avgjort kan brukes til & signalisere denne

verdilgsheten.

Mast skriver for eksempel at det er viktig at tittelen ikke bar “gjgre for mye ut av seg”, slik at
den kan signalisere verdilgshet. Et eksempel han trekker frem her er Shakespeares Much Ado
About Nothing. Et eksempel fra video — kiosken rundt hjernet, som kan krediteres norske
oversettere, er de evinnelige "Hjelp” — filmene, det veere seg alt fra “Hjelp vi flyr!”
(Airplane!, J. Abrahams, 1980) til "Hjelp vi er i popbransjen!” (This is Spinal Tap, R. Reiner,
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1984). Ut fra tittelen skulle vi lett kunne konstatere at vi holder en “ellevill” komedie i
handen, sé& sant dette ikke star ettertykkelig manifestert pa baksiden av coveret. Tittelen er en
sveert viktig kanal for komisk kommunikasjon. Til tross for at den beskriver et tilsynelatende
bagatellmessigt aspekt ved komedien, er tittelen med pa a signalisere overfor den potensielle
tilskueren, at filmen, som helhet, er preget av et komisk klima.

Karakterbruken er en annen kanal man kan signalisere et komisk klima gjennom, ved at en
kjent komiker spiller hovedrollen, og at filmen som helhet ikke begr “taes serigst” av den
grunn. Det kan til og med bli vanskelig & ta filmen serigst, om den skulle prgve pa det.
Enkelte skuespillere kan bli satt i bas”, dersom de bare tar komiske roller. Buster Keaton er
ur — eksempelet. Jim Carrey er et nyere eksempel. Vi kan vere rimelig sikre pa at et det er en
komedie, om han er med.!” Det kan ogs& vere selve presentasjonen av karakterene som
skaper et komisk klima. Endimensjonale karakterer som representerer komiske typer, eller
karikaturer, enten fysisk eller psykisk, star da pa rekke og rad for & motta publikums respons.
Slike endimensjonale karakterer holder seg som regel litt mer i bakgrunnen, mens de mer
“tredimensjonale” karakterene har de sentrale rollene. Dette henger selvfalgelig sammen med
balansen mellom plot og ikke - plot. Dersom en film i tillegg til & veere en komedie, gnsker a
ha et plot, trengs det en hovedkarakter som er mer enn bare komisk. Han ma ogsa ha en plan
og et mal for livet, som vi kan identifisere oss med. Filmen Trial and Error (J. Lynn, 1998)
handler for eksempel om en gifteklar advokat, som praver a vinne en rettssak. Planene hans
blir spolert nar hans endimensjonale venn dukker opp, og arrangerer utdrikningslag for ham
natten fgr han skal i retten. Og slik fortsetter det. Den klossete endimensjonale vennen

fortsetter ubevisst a spolere planene til den mer tredimensjonale” hovedkarakteren.

Temaet er ogsa en kanal som kan signalisere et komisk klima. Dersom temaet er trivielt i
utgangspunktet, er det komiske klimaet sa godt som etablert, spesielt hvis man forsgker a
gjore temaet viktigere enn det det er. Komiserien Seinfeld tar gjerne for seg et trivielt tema,
som blases opp til & bli verdens midtpunkt, det veere seg alt fra telefon — beskjeder™® til
penner'®. Episode 8, sesong 6, 1994 (“The Soup”) handler for eksempel om suppe. Seinfeld —
gjengen blir hektet pa suppa fra det beste suppekjgkkenet i New York. Problemet er bare at

eieren av suppekjokkenet er fullstendig kontroll — frik, og gar under navnet “The Soup Nazi”.

7 Jim Carrey har riktignok bidratt i mer "serigse” filmer som The Truman Show (P. Weir, 1998), Man on the
Moon (M. Forman, 1999) og Eternal Sunshine of the Spotless Mind (M. Gondry, 2004) med hell. Selv om jeg
ikke vil karakterisere disse filmene som komedier, har de likevel mye komikk i seg.

'8 Episode 4, sesong 2, 1991.

19 Episode 3, sesong 3, 1991.
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Det & fa tak i denne suppen blir blant annet sammenlignet med det & vare hektet pa narkotika,
eller det & std i bred — ke i et kommunistland. Temaet behgver ikke veere trivielt i
utgangspunktet. Da vil komikken redusere det serigse teamet til en “uvesentlighet”. 1 Pulp
Fiction (Q. Tarantino, 1994) har vi for eksempel en scene hvor to leiemordere pa vei til
oppdrag, farer en lang samtale om den underliggende betydningen av en fot - massasje, og

hvor forskjellig den europeiske utgaven av McDonalds er fra den amerikanske.

Dialogen kan ogsa signalisere et komisk klima, og er spesielt viktig i de innledende
sekvensene av filmen. Enten er dialogen rett og slett morsom, eller sa er den levert pa en mate
som er vittig, usammenhengende, mekanisk, eller unaturlig. For et eksempel pa begge deler
kan vi ta for oss de to innledende scenene i Swingers (D. Liman, 1996). Filmen apner med en
scene hvor to kompiser sitter ved et kafébord og diskuterer den enes (Mike) havarerte
kjeerlighetsforhold, som han fremdeles klynger seg til. Temaet for dialogen er i
utgangspunktet tragisk, men nar vi far vite at det er flere maneder siden de slo opp, og at alle
vennene hans har gitt opp & snakke om det, blir det noe sutrete og patetisk over det. Kompisen
sender ogsa ut skjulte signaler pa at han er lei av sutringa, og hinter om at det er pa tide &
legge fortiden bak seg, og komme seg videre. | den neste scenen har Mike en samtale med

telefonsvareren sin, som er programmert til & gi de samme radene.

Alle mulige hint fra filmskaperen om kunstnerisk selvbevissthet, det at filmskaperen vet at han
lager en film, og viser det, kan vrake filmens illusjon pa en mate som viser at handlingen ikke
blir tatt serigst. Forvridning eller parodi pa frontfigurer i samfunnet eller viktige sosiale saker,
og parodi pa andre filmer eller filmstiler, signaliserer et komisk klima. | tillegg kan man ta
ulike oppfinnsomme filmtriks, eller andre grep, i bruk for & vise publikum at noe er kunstig,
og “verdilgst”. Dette signalet pa komisk klima kan til forveksling minne om den andre
utgangsposisjon; parodi. Det stemmer, men det er ikke ngdvendigvis slik at hele filmen er en
parodi, om den inneholder parodi. At Mast inkluderer parodi som ett av flere grep, styrker
mitt argument for at det star malplassert blant utgangsposisjonene. Ga derfor til kap. 2.1.1. for
eksempelet pa parodi. Mast pastar ogsa at ikke - komiske filmer benytter seg av patrengende,
selvbevisste filmatiske elementer. Slike filmer forsgker a skape en intens kinetisk metafor for
folelsen av en begivenhet, heller enn & skape komisk distanse, ved & proklamere at
filmbegivenhetene ikke er ekte”. Jeg tviler pa at Mast med dette mener at parodi kan vare
serigst, men her kunne han med fordel veert tydeligere. Det handler nok fgrst og fremst om at

denne kategorien rommer mer enn parodi. Det dpner om ikke annet for at vi kan se pa
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kategorien som en kanal, ved at den ikke umiddelbart ma oppfattes som komisk. I High
Fidelity (S. Frears, 1999) gjgres det noe som ma anses for a veere et selvbevisst kunstnerisk
grep. | stedet for & bruke voice — over pa en indre monolog, snakker hovedpersonen direkte til
kamera og publikum. Det er komisk fgrste gangen han gjer det, men etter hvert blir vi vant til
det, og aksepterer det som en padriver for fortellingen. Likevel gir det filmen et uhgytidelig

preg, og pa denne maten hjelper det & opprettholde det komiske klimaet i filmen.

Det siste signalet pa et komisk klima ligger i filmfortellingens overraskende vendinger. En
overrakende vending ma ikke ngdvendigvis veere komisk. Det blir hyppig brukt i skrekk —
filmer og thrillere med helt andre formal. Det lar seg altsa gjare a se pa kategorien som en
kanal for komisk kommunikasjon. | dette tilfellet brukes overraskende vendinger som et
komisk poeng i seg selv. Film benytter seg av bestemte grep for a etablere et komisk, eller et
ikke — komisk klima. Framing, kameravinkling, klipperytme, farge, lys og lydbruk brukes
bevisst for & fremkalle en bestemt respons hos publikum. Men den stemningen som i
utgangspunktet har blitt etablert, kan fort endre seg. En film kan plutselig, og pa overraskende
vis, skifte signal fra et ikke — komisk klima til et komisk klima. Det i seg selv er igjen et
signal pa at filmen som helhet har et komisk klima. Komedien Encino Man (L. Mayfield,
1992) apner for eksempel med en dramatisk scene, satt til forrige istid. Musikkbruken
oppleves som primal og lunefull. Scenen ender med at et huleboer — par blir tatt av jordskjelv.
Sa tar filmen en overraskende vending, ved at jordskjelvet gar fra & finne sted i fortiden, til &
vekke filmens hovedperson opp i natidens California. Bilalarmer gar av, et krus med slush
faller ned pa senga i gutterommet, og replikken; "I hate those things”, star i sterk kontrast til
den dramatikken vi nettopp opplevde. Sa blir vi introdusert for de nye omgivelsene til tonene
av en tilbakelent hip — hop — lat. Denne overraskende vendingen setter tonen for den generelt

userigse holdningen denne filmen tar, i forhold til spgrsmalet om menneskehetens barndom.

Hvis vi ser litt til siden for disse seks kategoriene, er ”komisk klima” en treffende beskrivelse
pa situasjonskomikk. Det indikerer bade den varigheten, som oppstar i balansen mellom
komikk og plot, og de kreftene som oppretter og opprettholder komikken ved siden av plotet.
Jeg ser meg derfor fristet til & videreutvikle dette begrepet, til & gi en dypere beskrivelse av
den interaksjonen som preger balansen i situasjonskomikken. Dette vil jeg gjere med to nye
"veer” — begreper; komisk lavtrykk og komisk hgytrykk. Med en viss frykt for & fa
meteorologisk institutt pa nakken, skal jeg her forsgke & beskrive disse to begrepene (se

vedlegg 2):
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Hvis vi tegner en linje mellom to punkter som vi kaller ”ikke - komikk™” og “komikk”, og
nedfeller et midtpunkt pa denne linjen, vil jeg plassere det komiske lavtrykket et sted mellom
midtpunktet pa linjen og det punktet jeg kaller "ikke - komikk”. Dersom situasjonen preges av
et komisk lavtrykk, inneholder den gjerne mange ikke — komiske, plot — relaterte elementer,
noe som tar plass fra komikken, samtidig som scenen er frenetisk og ufokusert. En viss
balanse opprettholdes i dette tilfellet av hvor effektiv den komiske kommunikasjonen er.
Signalet pa et komisk klima blir komprimert og effektivisert, slik at det kan kompensere for
manglende rom og synlighet. Det komiske hgytrykket vil jeg derimot plasserer et sted mellom
midtpunktet pa linjen og det punktet jeg kaller "komikk”. Dersom situasjonen preges av et
komisk haytrykk, inneholder den gjerne fa ikke — komiske, plot — relaterte elementer, noe som
gir stgrre rom for komikk, samtidig som scenen er mer rolig og fokusert. En viss balanse
opprettholdes i dette tilfellet av hvor effektiv den ikke — komiske kommunikasjonen er.
Signalet pa et komisk klima blir mindre komprimert og effektivisert, ettersom det verken

mangler rom eller synlighet.

2.3 Oppsummering

| dette kapitelet har jeg gjort et forsgk pa a etablere de viktigste teoretiske tilneermingene for
oppgaven min. Jerry Palmers niva — inndeling av forskning pa komikk, inspirerte meg til & se
det tekstilige maksimumsnivaet i komikk i sammenheng med det tekstlige minimumsnivaet i
komikk, ettersom studiet av et maksimumsniva blir noe poenglgst, dersom vi ikke tar hensyn
til minimumsnivaet. Gerald Masts ”"comic plots”, som jeg har valgt & oversette til komiske
utgangsposisjoner, gav meg “ufrivillig” inspirasjon til a tilfare et tredje tekstlig niva, i tillegg
til de to tekstlige nivaene, som jeg har valgt a kalle didaktisk niva. Jeg plasserte sa, etter beste
evne, de atte utgangsposisjonene til Mast inn i disse tre nivaene. Utgangsposisjonen parodi
virket noe malplassert derimot, ettersom den ogsa dukket opp i relasjon til det Mast kaller

”comic climate”.

Kant inspirerte mitt kanskje viktigste poeng; at det kan veere fruktbart a se pa komikk som
ikke — plot, nar vi skal vise hvordan et plot opererer ved siden av komikk i en komedie.
Inspirert av Bordwells parallellisme — begrep, kom jeg fram til at komikk representerte en
kraft i fortellingen som kunne blokkere meningen i fortellingen, og i det minste for et

gyeblikk, gjere den absurd. Jeg gikk ogsa inn for a tolke fortellerteori — begrepet syuzhet slik,

27



at det bade kunne romme et “plot” og et ikke — plot”, avhengig av om det kunne beskrives
som en form med eller uten innhold. Denne blokkeringen ma operere pa et minimumsniva i
fortellingen. Blokkeringen skaper inkongruens som ferer til at engasjementet eller
motivasjonen som vi fgler i relasjon til plotet blir stoppet, slik at vi opplever en ufglsom
intellektuell bevissthet. Vi kan ogsa oppleve generell verdilgshet ved at komikk sys inn i

plotet. Poenget, som understrekes av Bergson, er at komikken ledsages av ufglsomhet.

Med utgangspunkt i Arthur Koestlers teori om biosociation” eller dobbelt — assosiasjon og
Gerald Masts teori om “comic climate”, eller komisk klima opprettet jeg et skille mellom hva
jeg valgte & kalle handlingskomikk og situasjonskomikk, som, med utgangspunkt i det
tekstlige minimumsnivaet, opererer i forhold til maksimumsnivaet. Dobbelt — assosiasjon
beskriver det som skjer, nar fortellingen gar fra plot til ikke — plot, og hvordan dette henger
sammen med skapelsen av handlingskomikk. Det kan ogsa brukes til & forklare hvorfor noe er
komisk. Komisk klima beskriver den tilstanden som eksisterer i fortellingen, dersom plot —
relaterte, ikke — komiske elementer balanseres mot “’plot — fiendtlige”, komiske elementer, og
hvordan dette henger sammen med skapelsen av situasjonskomikk. Dette skillet hjalp meg &
differensiere mellom gyeblikkelige og varige former for komikk i komedien, og hvorvidt vi
har et behov for a lgse inkongruensen eller ikke. Inspirert av betegnelsen “komisk klima™ gikk
jeg i tillegg inn for en dypere beskrivelse av den interaksjonen som preger balansen i

situasjonskomikken, med betegnelsene komisk lavtrykk og komisk haytrykk.
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3. Charles Chaplin vs. Coen- brgdrene

Nar jeg skulle se Charles Chaplins filmer i sammenheng med Coen - brgdrenes filmer, regnet
jeg med at jeg ville finne mange likhetstrekk mellom regissgrene. Joel og Ethan Coen later til
a hente mye av sin inspirasjon fra genrefilmer fra Hollywoods gullalder, en periode som
strekker seg fra lydfilmens virkelige gjennombrudd pa begynnelsen av 30 — tallet, til studio —
systemets gradvise utvisking mot slutten av 50 — tallet, og 60 — tallet. Chaplin opererte ogsa i
denne perioden, sa jeg ble oppsatt pa a finne Chaplinske trekk ved Coen — filmene. Jo dypere
jeg gravde, og jo flere ganger jeg forsgkte a se sammenhenger mellom filmene, ble jeg mer og
mer bevisst pa at det faktisk er flere ulikheter enn likheter mellom Charles Chaplin og Coen -

brgdrene. Dynamikken i denne oppgaven vil dermed preges av ulikheter framfor likheter.

Livsverket til de to regissgrene skilles av en menneskealder, og de er begge kapsler for sin
samtid. Tid ma ikke ngdvendigvis ha noe a si for sammenligningen, men i dette tilfellet mener
jeg det har det. Chaplin tilhgrer pa mange mater den sakalte "klassiske” fortellertradisjonen,
hvor kausalitet styrer karakteren (Gaines, 1992: 9 - 47). | Coen — brgdrenes filmer kommer
ofte karakteren i farste rekke, fremfor at det blir presset en kausalitet pa de handlingene han
begar. Coen - brgdrene tilhgrer dessuten en gruppe mainstream - regissgrer, som, fra midten
av 70 — tallet frem til var tid, har revitalisert de gamle genrefortellingene pa en ny, selvbevisst,
tidvis ironisk mate. Tim Burton, Tony Scott, Brian DePalma, George Lucas og Steven
Spielberg er noen av de andre. Ikke bare de fortellermessige tradisjonene blir resirkulert. Ogsa
enkelte tekniske stilgrep fra Hollywoods gullalder blir tatt i bruk av disse regissgrene
(Bordwell & Thompson 1994: 711 — 720).° Coen - bradrenes kjarlighet til genrefilmer
manifesterer seg sveert tydelig i blant annet Blood Simple (1984), Miller’s Crossing (1990) og
The Man Who Wasn’t There (2001). Blood Simple er en apenbar hyllest til 50 — tallets pulp
fiction — romaner, film — noir, skrekkfilmer og B — filmproduksjoner. The Man Who Wasn’t
There er en film — noir pastisj i svart/hvitt. Miller’s Crossing er pa sin side en klar hyllest til

30 — tallets gangsterfilmer.

% Coen — bradrene har blant annet lagt sin elsk pa bruken av vidvinkel - linse, noe vi kan finne i mange av
filmene deres (Bordwell & Thompson 1994: 716) .
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Men det slutter ikke der. Screwball — komedier er en klar inspirasjonskilde.?* Frank Capra og
Howard Hawks er to kjente inspirasjonskilder for Ethan og Joel (Bergan 2001: bildeinnlegg
mellom s. 180 og 181). Jerry Lewis, som viderefgrte screwball — komedien pa 1960 — tallet,
var en viktig del av brgdrenes barndom (Levine 2000; 5). Komedier som Raising Arizona
(1987), The Hudsucker Proxy (1993) og Intolerable Cruelty (2003) er tydelig inspirert av
screwball — komedien. Mange screwball — komedier tok for seg kontemporare problemer, og
det mest neerliggende sosiale problemet var selvfalgelig depresjonen. Handlingen i O Brother
Where, Art Thou (2000) er satt til sgrstatene i de harde trettiara, men har kanskje mer til felles

med de sosiale dramaene til Preston Sturges.

O Brother Where, Art Thou kan i stor grad sees pd som en sakalt “remake” av Sturges
Sullivan’s Travels (1941). Ellers henter filmen elementer fra andre filmer av Sturges, som The
Great McGinty (1940) og Hail the Conquering Hero (1944) (Bergan 2001: 207 — 209). |
filmer som Raising Arizona og The Hudsucker Proxy stjal Coen — brgdrene ogsa kjerlig fra
Sturges - filmer, men aldri i den grad de gjer i O Brother, Where Art Thou. Dette bringer oss
videre til noe som ikke bare gjelder Coen — brgdrene, men store deler av den nye
generasjonen filmskapere; remake av gamle filmer.”* Med O Brother Where Art Thou narmer
Coen — brgdrene seg dette territoriet. Med deres forelgpig siste film, The Ladykillers (2004),
har Coen — bradrene gjort sin ferste virkelige remake. Den originale filmen fra 1955 er britisk,
og regissert av Alexander MacKendrick. Selv om Chaplin er priset og respektert av
filmelskere, lar altsd Coen — brgdrene ham tilsynelatende ligge, til fordel for andre

inspirasjonskilder.

Chaplin er pa mange mater heller ikke en del av den gullalderen, som Coen — brgdrene henter
sin inspirasjon fra. Stumfilmen er Chaplins styrke.?® Det som slar meg mest, nér jeg ser de
klassiske stumfilmene til Chaplin, er hvordan han utnytter stumheten til sin fordel. Filmene

taler et internasjonalt sprak, som ikke trenger oversettelse. Riktignok blir tekstplakatene

2 Screwball — komedien er en genre som strekker seg tilbake til 30 — tallet, og florerte i perioden 1934 — 1945. |
screwball — komedien er det romantiske paret i fortellingens sentrum et par eksentriske individualister. De blir
som regel portrettert gjennom slapstick — komikk. Paret kan i utgangspunktet vaere motstandere, eller mgte
motstand pa grunn av klasseskille eller lignende problemer. De ma s& overkomme disse hindringene, enten det
gjelder deres egen stolthet eller samfunnets snobberi (Bordwell & Thompson 1994; 254 — 255).

%2 Remakes er ikke et nytt fenomen, men det har blitt et svart utbredt fenomen. Det lages ikke bare remakes av
gamle filmer. Hollywood lager ogsa remakes av kontemporere utenlandske suksesser. Poenget med en remake
er ikke & kopiere (selv om mange ogsa gjer det), men & fortelle den samme historien i andre ord; & oppdatere
originalen for et nytt publikum, eller gjerne for en bestemt kulturell preferanse (Bordwell/ Thompson 1994: 712).
2 Chaplin var en del av stumfilm — &raen, som regjerte fgr 1930. Han kom sent i gang med & lage lydfilm, og
var generelt skeptisk til lydfilmen (Vance 2003: 192 — 194).
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oversatt, men stumfilmspraket i seg selv er sd tydelig utformet, og perfeksjonert, at
tekstplakater nesten blir overflgdige. Stumfilmspraket er et nyanserikt, men enkelt og tydelig
sprak, nedarvet fra teateret.’® Avanserte intriger er vanskelige & skildre uten haugevis av
tekstplakater. Tekstplakater er igjen et forstyrrelsesmoment, og Chaplin bruker dem
hovedsaklig til & underbygge en handling som allerede er forstaelig gjennom bilder. Denne
tydeligheten og enkelheten gjar at budskapet effektivt stimulerer tilskueren, uten at det kreves
for mye. Det som gjer Chaplins filmer sa fantastiske, er at stumfilmspraket er utnyttet pa en sa
raffinert og uanstrengt mate, at de fremdeles makter & stimulere oss den dag i dag. Chaplins
hayt utviklede forstaelse av kroppssprak og ansiktsmimikk sgrger for at filmene hans har en

appell, som bade overskrider tid og rom.

Disse egenskapene er selvfelgelig ikke bare forbeholdt hans stumfilmer. Selv om filmene
hans far lyd, fra og med Modern Times (1936), forblir likevel stumfilmspraket Chaplins
styrke. Han er pd mange mater en regissgr og skuespiller pa overtid nar lydfilmen kommer,
men overlever, kanskje pa grunn av sin enorme popularitet i navn, kanskje fordi karakterene i
filmene hans far tilfart flere fasetter, og handlingen dykker lengre ned i samfunnsforholdene,
eller rett og slett fordi han har maktet a skape et tidlast filmsprak, helt pa siden av utviklingen.
Likevel ma han tilslutt kaste inn handkleet og oppdatere seg, og Chaplin mestrer kanskje ikke
fortellerspraket i lydfilmen like godt. I Monsieur Verdoux (1947), hans farste komplette
lydfilm, har han i hvert fall tydelige problemer. For det farste er fortellingen basert pa en sann
historie, om den franske drapsmannen Landru. For det andre skal filmen vaere en komedie.
For det tredje ligger det et provoserende sparsmal til grunn for filmen (tildels utformet av
Orson Welles); "hvordan kan vi ikke bare tillate, men hedre offentlige drap, nar vi fordemmer
private drap?” Resultatet blir at fortellingen spriker i flere retninger. Den komiske Chaplin —
karakteren presser seg pa den historiske karakteren, Landru, og selve budskapet kommer for
sent inn i fortellingen, og virker limt pa slutten, slik at det faller igjennom, og vanskelig kan
rettferdiggjeres (Vance 2003: 267). Chaplin sliter antagelig med a holde tradene samlet i den
mer avanserte fortellertradisjonen, som lydfilmen unte oss. Chaplins eget skuespill er
fremdeles dypt forankret i teatertradisjonen. Med lydfilmen trengs ikke lenger de store
gestene, og den overtydelige talen, noe Chaplin til dels ikke virker fortrolig med i sine

lydfilmer.

2 Teaterspraket er svart tydelig, bdde i stemmebruk og gestikulering, av den enkle grunn at folk som sitter langt
bak i salen bade skal kunne se og hgre hva som skjer pa scenen (Bordwell, Staiger & Thompson 1985: 157 —
173).
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Béla Balazs skriver fglgende i boken Theory of the film; ”The silent Charlie was not only
silent, he was also always alone and lonely!” Han skriver dette med henblikk pa at Chaplin
ikke lenger vandrer alene bort over landeveien i Modern Times, men har fatt falge av en
kjeereste (Balazs 1970: 239). Det kan ogsa tolkes slik at Chaplin mistet noe av sin eneradende
posisjon som budskapsformidler, nar filmene hans fikk lyd. I stumfilm - &raen var Chaplin i
en klasse for seg. Nar lyden kommer, ma han motvillig konkurrere med regissgrer som
mestrer lydfilmen bedre enn ham selv. Hans “auteur” — status blir noe svekket, og filmene
mindre Chaplinske.?> Landstrykeren er fremdeles til stede i karakterene hans, men bowler —
hatten, de vide buksene, og den karakteristiske bambus — stokken er borte (236). Han er blitt
mindre gjenkjennelig, og mer kompleks. Chaplin hadde ogsa full kontroll over sine egne
filmer, med unntak av de aller tidligste (28 — 37). Han skrev til og med musikken til alle sine
filmer (342 — 349). Med unntak av filmene A Woman of Paris (1923) og A Countess from
Hong Kong (1966) spilte Chaplin alltid hovedrollen i sine filmer (140 — 153, 330 — 341). Men
i Modern Times, Monsieur Verdoux og Limelight (1952), ma han ogsa finne seg i a dele mye
tid pa lerretet med henholdsvis Paulette Goddard, Martha Raye og Claire Bloom; stjerner som
kanskje skinner sterkere enn Chaplin selv (230 — 233, 268, 292 - 293). Selv om lydfilmene til
Chaplin gir rom for flere tvetydigheter, og er mindre enkle og direkte, bade i form og innhold,
er Chaplins rgst likevel klar og tydelig gjennom hele hans livsverk. Chaplin hadde full

kontroll pa alt som skjedde i filmprosessen.

Det regi — diktaturet Chaplin stod for, hvor han styrte alt som foregikk pa settet, star ogsa i
sterk kontrast til den avslappede og demokratiske tonen pa settet til Coen — filmene (Bergan
2001: 11). Selv om regien, med unntak av The Ladykillers er kreditert Joel Coen, styres
filmingen av to hoder, ikke ett.?® Det kan kanskje virke irrelevant, men jeg antar at dette ogsa
har mye a si for det ferdige produktet vi blir presentert for. I sterk kontrast til det budskapet
Chaplin for eksempel predikerer i The Great Dictator (1940), er han pa mange mater en
Hynkel for sine egne ideer.?” N&r vi ser en Chaplin — film presenteres vi for en singular

visjon, og en Chaplinsk idé for en ny og bedre verden. Chaplin legger ned sterke faringer for

% Chaplin gikk neppe bevisst inn for & kalle seg en “auteur”, ettersom dette begrepet oppstod farst pa 1950 —
tallet, som en mate & studere regissgrene pa, i lys av gjennomgaende personlige og kunstneriske grep i filmene
deres (Bordwell/ Thompson 1994: 514 — 515). Chaplin var ikke alene om & utforme og perfeksjonere
stumfilmen, men stumfilmen var definitivt en del av hans personlige stemme. | tillegg inneholdt filmene hans en
del faste ingredienser, som kan betraktes som kunstneriske, eller lavkulturelle, alt ettersom hvordan vi velger & se
det.

% The Ladykillers er den farste filmen hvor regien er kreditert bade Ethan og Joel Coen.

%7 Diktatoren i filmen The Great Dictator heter Hynkel. For gvrig en forvridning av Hitler.
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hva publikum skal tenke og fale i forhold til karakterene i filmen, og plotet har i tillegg ofte et
enkelt og klart budskap, som presenterer en slags alternativ lgsning til de problemene verden
sliter med. Chaplin velger seg ikke bare et tema, eller en problemstilling. Han er ogsa

didaktisk, ved at han presenterer en lgsning pa problemet.

Jeg viser her til den niva — inndelingen jeg tok for meg i kapittel 2. Hovedforskjellen mellom
Chaplin og Coen - brgdrene blir at de opererer pa to ulike nivaer i forhold til teksten. Chaplin
vender sa avgjort teksten ut mot sitt publikum, for & forsgke a si, eller gjare noe viktig. Han
befinner seg dermed pa et tekstlig didaktisk niva. Coen — bradrenes filmer fungerer ikke pa
denne maten. Det kan tilsynelatende virke som om de gjer et poeng ut av at det ikke finnes
noen enkle lgsninger verden, og at dette sa er budskapet deres. Filmene deres er i
utgangspunktet ikke — didaktiske, men de prever faktisk a gi inntrykk av a vere didaktiske.
Filmene deres har et relativt enkelt, nsermest simpelt, innhold. Dette blir s opphgyet gjennom
det estetiske. | falge biograf Josh Levine delte bradrene en forkjeerlighet for bade det lavkultur
og hgykultur i barndommen. Filmene er pa mange mater et produkt av denne barndommen;
det er Jerry Lewis mgter Federico Fellini (Levine 2000: 5). Ogsa her finner jeg en ulikhet
mellom Coen — brgdrene og Chaplin. Mens Coen — brgdrene mesker seg i estetiske detaljer, er
Chaplin mer opptatt av & finne mater & kommunisere en idé pa enklest mulig mate, om han sa

ma ty til lavkulturelle virkemidler for & fa gjennomslag for den.

The Big Lebowski (1998), har for eksempel en filmforteller med guddommelige aura. Det gir
oss inntrykk av at det skal bli sagt eller fortalt noe viktig, noe allmenngyldig, som strekker seg
ut over teksten. Det skjer derimot ikke. Betyr det at filmen likevel blir didaktisk, i form av &
vaere konsekvent ikke — didaktisk, og gjere et nummer ut av dette, ved & forsgke & lure
publikum til & tro at den er didaktisk? Her vil jeg svare ja, men det virker for meg som om
Coen - bradrene likevel er mer opptatt av det estetiske, og det "kule”, ved for eksempel a ha
en autoriter voice — over, eller forteller. Det legges mye arbeid ned i fremstillingen av denne
fortelleren; maten han snakker pd, maten han sier ting pa, og maten han ser ut pa, er en
estetisk nytelse, uten at det lett lar seg gjore a sette fingeren pa hvorfor det er slik. Det
estetiske far dermed en verdi i seg selv, som er mer besnearende enn spgrsmalet om hvorvidt
et budskap er tilstede i filmen eller ikke. Om vi lar teksten lukke seg rundt seg selv, har vi mer

en nok med & bare nyte den, pa et tekstlig maksimumsniva.
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Likevel kommer vi ikke utenom at andre filmer som Raising Arizona, The Hudsucker Proxy
og The Man Who Wasn’t There ogsa har noksa hul bruk av forteller, eller fortellerstemme. Et
annet grep Coen — bragdrene benytter seg av, for a gi publikum et inntrykk av at de gnsker &
formidle noe viktig, er & basere historien sin pa faktiske hendelser. Dette gjor de
innledningsvis i filmen Fargo (1995). Det finnes derimot ingen grunn til & gjere det, ettersom
filmen ikke falger opp traden, og formidler hva vi kan lere av de virkelige hendelsene i
filmen, hvis de i det hele tatt har funnet sted. Jeg kan med dette kun se et formal om & lure
publikum. Som om ikke dette var nok, krediterer Coen — bradrene til stadighet folk som ikke
finnes i filmene sine, de lurer offentligheten med & iscenesette sin egen dad, og ryktene gar
om at de ikke er bradre i det hele tatt (Bergan 2001: 3 - 5 og 223). Resultatet er at vi rett og
slett ikke kan ta noe av det de gjer eller sier for god fisk. Publikum blir dermed ikke bare helt
overlatt til & bare nyte filmen. Vi blir oppmuntret til a finne et budskap i historien som
fortelles. Coen — brgdrene holder derimot de som leter etter et budskap for narr. Det finnes
ikke noe budskap, og det burde vi vite! Uansett hvordan vi vrir og vender pa det, er vi
praktisk talt tilbake pa det tekstlige maksimumsnivaet, om vi vil det eller ei. Vi kan bare

glemme & prave a finne et konkret budskap i en Coen — film.

Som jeg nevnte i innledningen min, vil drgftingen av visse komikkens lovmessigheter, vinkles
mot dens morbide aspekt. Komikken befinner seg her pa grensen til hva "det gar an a spoke
med”, og det blir dermed lettere & se nar regissgrene gjer grep basert pa komiske
lovmessigheter eller ei. Grunnen til at jeg i utgangspunktet valgte & sammenligne Chaplin
med Coen — brgdrene, er at begge regissgrene skildrer dgden i sine komedier pa en tidvis
humoristisk mate. Det blir desto mer interessant & gjere dette i lys av regissgrenes ulikheter.
Begge er tilsynelatende fascinert av dgden. Coen — brgdrene er riktignok mer besatt av det
morbide enn det Chaplin er. Jeg har ikke funnet en eneste Coen — film uten ett eller annet
dedsfall. Flere av Chaplins filmer rarer ikke ved temaet i det hele tatt. Coen - brgdrene
beskriver ogsa dgden pa en mer intens og direkte mate enn det Chaplin gjer. Chaplin antyder
mer, og bruker flere implisitte fortellergrep for & formidle begivenhetene. Monsieur Verdoux
og The Ladykillers ma antagelig veere det naermeste regissgrene kommer hverandre i valg av
plot.?® Det som er interessant er & studere pa hvilken mate denne direkte utrykksformen, og
intensiteten blir videreformidlet, sett i forhold til det som da ngdvendigvis ikke er det. Kort og

godt, hva blir det lagt vekt pa? Hva far vi se? Hva far vi ikke se? Hvorfor?

%8 Monsieur Verdoux hadde for eksempel “The Lady Killer” som arbeidstittel (Vance 2003: 267).
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Jeg skal nd ga i ner — analyse av de to utvalgte filmene. Farst ut er Chaplins Monsieur
Verdoux. Deretter fglger Coen — bragdrenes The Ladykillers. Etter innledning og filmresyme,
vil jeg gi en redegjorelse for de respektive filmenes komiske utgangsposisjon og komiske
klima pa maksimumsnivaet. Her vil jeg ogsa dregfte hvorvidt filmene har et didaktisk niva. For
a forklare hvorfor den morbide komedien eller komikken blir komisk, gar jeg sa ned pa
minimumsnivaet og ser dette i relasjon til maksimumsnivaet, med en redegjarelse for hvordan
dgdens tre aspekter; opptakt, gyeblikk og etterspill blir beskrevet pa en komisk mate i samspill
med ikke — komiske, plot — relaterte elementer. Jeg vil her redegjare for hvordan komikken
eventuelt kan beskrives som handlingskomikk eller situasjonskomikk. Malet er & avdekke nar
Chaplin og Coen - brgdrene gjar ulike grep i relasjon til daden med komiske hensikter, eller
av andre grunner. | Coen — kapitelet vil jeg i tillegg vise til forskjeller og likheter i forhold til
Chaplin.

3.1 Charles Chaplin og Monsieur Verdoux

Landstrykeren er den som overlever pa tross av elendige odds, og som lykkes, mer eller
mindre, ved hjelp av usannsynlig flaks. Karakteren er som et ugress, som klamrer seg til livet,
og som spretter opp igjen, sa fort man har trakket ham ned. Han kan simpelthen ikke
gdelegges eller lukes bort. Men Chaplins filmer handler om mer enn bare overlevelse. De
hyller ogsa livet, som en dyrebar gave a elske. Chaplin taler for medmenneskelighet, og
respekten for alt liv. Selv i sin bitreste og mest desillusjonerte rolle, i Limelight, hvor
personlig og offentlig motgang var pa sitt verste, ogsa i Chaplins privatliv, finner han,
narmest impulsivt, noe & leve for; gleden i livet. Og kjeerligheten til livet videreformidles,
gjennom filmens dialektikk, til tilskueren (Vance 2003: 280 - 295). Dgden er en viktig del av
livet, og det ville vaere merkelig om ikke en regisser, som er sa opptatt av livet, ogsa ville
matte ta for seg dette aspektet. | Chaplins filmer fremstar dgden ferst og fremst som en
trussel; en trussel mot livet. A velge dgden fremfor livet, er galskap i Chaplins gyne, enten det
handler om & drepe mennesker, eller bare gi opp. Fra Shoulders Arms (1918), The Kid (1921)
og Gold Rush (1925), til The Great Dictator (1940) og Monsieur Verdoux (1947), blir ded

tematisert pa Chaplins symptomatiske, humoristiske mate.

| Shoulders Arms drar Chaplin i farste verdenskrig. | denne filmen er dad og fordervelse

o

hovedrolleinnehaver. Hovedpersonen i filmen ma drepe for selv & overleve, og krigens
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absurditet blir spissfindig poengtert ved at mennesker blir redusert til tall og streker pa en
svart tavle. Krigens upersonlighet, blir forsterket av de dype graftene soldatene befinner seg i,
hvor de skyter pa en fiende de knapt kan se. | tillegg har store maskiner tatt over mye av
krigfaringen, og den lille mannen forsvinner i den uregjerlige drapsmaskinen. Denne absurde
og forrykte situasjonen blir komisk, selv om budskapet er serigst nok. | The Kid spiller dgden
en mer marginal rolle, men dukker likevel opp i en liten sekvens. Den er nermest formet som
en sketsj, og er en liten humoristisk miniatyrfortelling, litt pa siden av den opprinnelige
fortellingen i filmen. Sekvensen utspiller seg i landstrykerens dremmer. Han drgmmer at han
er ded, og har kommet til himmelen. Humoren bestar i at himmelen blir sekularisert. For det
farste er himmelen helt lik den gata han bor i. Forskjellen er at gata er full av blomster, og at
alle menneskene som bor der har fatt utdelt englevinger og harper. Englevingene kan kjgpes i
butikken, og godheten til menneskene i gaten virker unaturlig og patvunget. Plutselig blir
himmelen invadert av demoner, som frigjgr menneskene fra denne slitsomme godheten. Folk
begynner & bli sjalu, krangle og slass. Snart likner gata mistenkelig pa virkeligheten, slik vi
har fatt se den tidligere i filmen. Det eneste som til slutt skiller himmelen fra virkeligheten, er
englevinger og blomster. Jeg tror ikke Chaplin gnsker a fa frem noe stort poeng, rent utover

det komiske, med denne sekvensen.

| The Gold Rush spiller dgden birollen som overhengende trussel, og landstrykerens sterste
fiende. Landskapet er lunefullt, og landstrykeren beveger seg flere ganger pa kanten av stupet.
Naturen er ugjestmild, og landstrykeren holder bade pa a fryse i hjel, og sulte i hjel. I tillegg
er han i selskap med livsfarlige rgvere og ville rovdyr. Gang pa gang er han i direkte livsfare,
ofte uten & vaere klar over det selv. Alle disse farene preller derimot av pa var uforgjengelige
helt. Landstrykeren overlever mot alle odds, og det er her mye av komikken i filmen ligger.
The Great Dictator gir mer bitter ettersmak i lys av andre verdenskrig. Chaplin sa selv at han
aldri kunne ha lagd filmen i etterkrigstiden, nar verden visste om de faktiske hendelsene som
hadde funnet sted i Hitlers konsentrasjonsleirer (Vance 2003: 236). Det kan selvfalgelig
diskuteres om filmen tematiserer deden. Den handler egentlig om diskriminering og
undertrykkelse av mennesker, i dette tilfellet jgder. Chaplin kritiserer ikke bare Hitler —
Tyskland og fascismen, men gnsker a tale til alle mennesker, om et felles menneskelig
problem; intoleransen, og han har funnet det perfekte eksempelet til & bevise sitt poeng.
Chaplin hatet Hitler, og i likhet med mange andre mennesker sa han nok hvilken reell trussel
fascismen utgjorde, bade for Europa og resten av verden, da han fikk ideen til filmen i 1937.
Pa det tidspunktet filmen kom ut, hadde Hitler allerede angrepet flere land. Intoleranse avler
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krig, og krig avler dgd. Om filmen ikke direkte vektlegger massedrap, slik som i Shoulders
Arms, taler den klart og tydelig om intoleranse som noe livsfiendtlig. | tillegg har den scener
av den typen hvor den jediske barbereren blir slept ut pa gata av Hynkels stormtropper, for a
bli hengt. Verden var igjen i ferd med a ga fullstendig av hengslene, og galskapen lot seg
tolke humoristisk. Barbereren slipper unna, og Hynkles stormtropper blir karikert som en

hjernedgd lynsjemobb, som, ikke en gang i flokk, klarer a kverke en stakkars jade.

Med deden som fokus for komikk, kommer likevel ingen av Chaplins filmer opp mot
Monsieur Verdoux. Den handler om Henri Verdoux, som dreper for a “overleve”. Denne
gangen er det derimot ikke snakk om krig, slik som i Shoulders Arms. Desperasjonen har gjort
landstrykeren til en varmblodig kvinnemorder. Filmen ender til og med opp med at Chaplin —
karakteren blir henrettet. Monsieur Verdoux er uten tvil den perfekte filmen for analyse av
morbid komikk. Hvilke komiske grep velger Chaplin i “en komedie om mord”?*° P& dette
tidspunkt kan det dog veere pa sin plass med et resymé av filmens handling, slik at leseren
lettere kan forstd sammenhengen. Jeg kommer sa til & analysere filmen pa et komisk
maksimumsniva. Her vil jeg drefte filmens komiske utgangsposisjon, og hvorvidt den
befinner seg pa et tekstlig didaktisk niva eller ikke. Videre skal jeg ta standpunkt til hvilke
falelser som interagerer med komikken. Jeg skal sa analysere det tekstlige minimumsnivaet,
og sette det opp mot maksimumsnivaet med fokus pa handlingskomikk, og situasjonskomikk
gjennom mine tre dgdsaspekter. Her vil filmen, som helhet, komme noe i skyggen. Jeg
kommer da til 4 ta for meg en sekvens som bergrer min problemstilling. Av den grunn gnsker
jeg a klargjare hvor denne sekvensen tar plass i filmen. Det & skrive et resymé av en komedie
er ingen lett oppgave. Intrigen er full av kompliserte, og detaljerte, ofte plot — relaterte
blindveier. Mitt resymé kommer derfor til & vaere en grov handlingsskisse. Detaljene er viet

analysen.

3.1.1 Resymé

Filmen apner med en gravstgtte som det star "Henri Verdoux 1880 — 1937” pa, og Verdoux’
voice - over, som presenterer seg selv og hva filmen skal handle om. Han forteller at han var
bankansatt far depresjonen i 1930, og fra da av ble opptatt av & likvidere kvinner, for a kunne

forsgrge familien sin. Filmen fortelles altsa i fortid. Vi befinner oss sa hos familien Couvais,

2 Undertittelen p& Monsieur Verdoux er - “A Comedy of Murders”.
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som bekymrer seg for Thelma, som har temt sparekontoen sin, og forsvunnet. De vurderer a
ga til politiet. Vi introduseres for Verdoux, gjennom et bilde. Sa taes vi med til en liten villa i
Ser — Frankrike, hvor vi finner ham i hagen. | hagens forbrenningsovn ligger antagelig
Thelma. Verdoux gjer Thelmas hus klart for salg, og Kkjgper aksjer for pengene hennes.
Samtidig har familien dratt til politiet. Det viser seg at Inspektar Morrow allerede er pa sporet.
Verdoux forsgker a selge Thelmas hus til Marie Grosnay. Nar han finner ut at hun er enke
forsgker han a innsmigre seg hos henne. Han mislykkes med dette, men forsgker seg igjen

Senere.

Verdoux drar til Paris hvor han ufrivillig dumper pa en forhenvearende kollega. Her far vi vite
at det er tre ar siden han mistet jobben. Verdoux drar til leiligheten sin og forer en katt utenfor
dera. (Han elsker katter.) Inne ringer telefonen. En barsmekler forteller ham at de trenger 50
000 franc. Hvis ikke blir han slatt konkurs. Verdoux drar til Lydia Floray for 4 fa tak i
pengene. Han lurer henne til a ta alle pengene ut av banken. Sa dreper han henne. Etter & ha
reddet seg selv fra konkurs, drar han hjem til sin ekte familie. Familien er uvitende om hva
han beskjeftiger seg med, selv om hans syke kone, Mona, aner urdd. Vi far en del
opplysninger som viser motsetningene i karakteren hans. Sgnnen Peter far streng beskjed av
sin far, om a ikke dra familiekatten i halen. Vi far ogsa vite at hele familien er vegetarianere.

Kassa er tom, og Verdoux drar til lottomillionzeren Annabella Bonheur i Lyon, med planer om
a likvidere henne. Hun har plassert huset i hans navn, men gjemt skjgtet i huset. Hvor vil hun
ikke si. Verdoux blir en stund i Lyon for & finne ut hvor hun har gjemt det. De drar pa byen
for & "more” seg. Verdoux sniker seg ut av danselokalet et gyeblikk, for & kjgpe kloroform.
Vel hjemme planlegger Verdoux a drepe Annabella, men blir avbrutt av hushjelpen Anna,
som kommer for & overnatte i huset. Verdoux drar tilbake til Paris med uforrettet sak, hvor
han oppsgker Marie Grosnay. Hun er ikke interessert i & snakke med ham, men Verdoux gir
seg ikke sa lett. Han gar inn i en blomsterforretningen og kjgper en haug roser pa bestilling til
Marie, for & myke henne opp. Han sprer ordren ut over en uke, og reiser hjem til familien sin
for & avvente situasjonen. Hjemme gjer han en viktig oppdagelse. Familielegen forteller om et
sporlgst giftstoff, og gir ham oppskriften pa det i ren uvitenhet.

Verdoux drar tilbake igjen til leiligheten i Paris hvor han fremstiller giftstoffet. Han blander
det ut i en flaske med vin, og gjer seg klar for a teste det ut pa en prostituert kvinne han finner
pa gaten. Han fatter derimot sympati med kvinnen, og orker ikke & gjennomfare udaden. (Hun
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elsker blant annet katter.) Han drar tilbake til blomsterforretningen, for & sparre om rosene har
hatt innvirkning pa Madame Grosnay, noe de ikke har hatt enna. Han fornyer ordren. Pa
utsiden star Inspektar Morrow og spionerer. Han fglger etter Verdoux tilbake til leiligheten.
Verdoux blir avslgrt, men serverer Morrow den forgiftede vinen. Morrow tar med seg

Verdoux pa toget, for a frakte ham til politistasjonen, men sovner inn under reisen.

Tilbake i Paris mgter Verdoux den prostituerte kvinnen, men han later som han ikke kjenner
henne. Hjemme pa kjokkenet heller han giftstoffet ned i en flaske egnet for
harblekningsmiddel. Han drar tilbake til Annabella, som rgper at hun gnsker a flytte skjatet pa
huset tilbake til sitt eget navn. Verdoux foreslar at hun skal vente med det, og at de to skal ha
en “romantisk aften, med vin og middag”. Verdoux’ planer blir derimot spolert, nar han
mister styringen pa hva som er vin, blekningsmiddel og gift. Det ender opp med at Verdoux
tror han selv er forgiftet. En lege undersgker ham, og erkleerer ham frisk, men anbefaler noen
dagers hvile pa landet. I neste sekvens fisker han og Annabella pa en stor innsjg i en liten
pram. Verdoux forsgker ulike metoder for a fa henne til & falle i sjgen og drukne. Han lykkes

ikke med det, og ender til slutt i vannet selv.

Hjemme i Paris biter Marie Grosnay pa kroken, og slipper Verdoux inn i varmen. Verdoux
har glemt hvordan hun ser ut, og kaster seg over tjenestepiken og venninnen hennes fgr han
kommer til Marie. Etter en kort stund med hgflighetsfraser kaster Verdoux seg over henne. |
neste klipp ringer klokkene, og vi befinner oss i bryllupsselskapet til Marie og Verdoux.
Annabella dukker uventet opp som en av gjestene. Verdoux forsgker a gjemme seg pa ulike
steder, men ender opp med a flykte fra sitt eget bryllup. Marie er i sjokk. Familien Couvais,
og Marie samles pa politistasjonen. Monsieur Verdoux blir ettersgkt. Samtidig inntreffer et
nytt bgrskrakk. Verdoux blir erklert konkurs. Det kommer et mellomspill, som illustrerer
krisen i Europa, Hitlers og Mussolinis maktovertagelse, og den spanske borgerkrigen.

Verdoux sitter pa fortauskafeen og leser i avisen om hendelsene. Han bretter sammen avisa,
reiser seg opp, vandrer over gata, og blir nesten nedkjert av en bil. | bilen sitter den
prostituerte kvinnen, han mette tre ar tilbake. Hun er ikke lenger prostituert, og har blitt rik
etter & ha giftet seg med en vapenfabrikant. Hun inviterer Verdoux med pa nattklubb. Der
apner Verdoux seg for henne og forteller at han har gitt opp kampen. Like etter krakket mistet
han nemlig bade sgnn og hustru. Han beskriver tiden etter at han mistet jobben, frem til han

mistet sin familie, som en drem, eller rettere sagt et mareritt, som han na har vaknet opp fra.
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Samtidig som Verdoux trgstes av kvinnen, ankommer Jean og Carlotta Couvais (Thelmas
familie) nattklubben. De far gye pa ham, og tilkaller politiet. Verdoux og kvinnen forlater
nattklubben, og Carlotta falger etter ham. Verdoux begynner & fatte mistanke til henne, og

praver a lure seg unna. Etter en del forviklinger blir han til slutt arrestert.

Rettsaken mot Verdoux starter. Aktor utpeker Verdoux som et monster, og krever dgdsdom. |
sitt forsvar kritiserer Verdoux verdens ondskap. Sammenlignet med verden er han bare en
amatgr, mener han, og gir rettssalen det glatte lag. Verdoux far besgk av en journalist i
fengselet. Her utdyper Verdoux det han har sagt for retten. Det er den hykleriske verden som
er skyld i hans egen og andres ulykke. Journalisten forlater cellen, og en prest kommer inn.
Presten forsgker a frelse Verdoux’ sjel, og overtale ham til & finne fred med sin Gud. Verdoux
sier at han har fred med Gud, men er i konflikt med menneskeheten. Han lar presten be for sitt
liv. S& kommer politimennene og farer ham ut av cellen. Det siste Verdoux gjer, far de farer
ham bort, er a drikke et glass rom; noe han aldri har smakt fgr, og som pa den maten indikerer
hans livsterst. Filmen slutter med at Verdoux feres ut i luftegarden, mot den apne
fengselsporten, med ryggen vendt mot oss. Det er den typiske Chaplin — slutten. For denne,

siste gang; med en helt spesiell vri.

3.1.2 Tekstlig maksimumsniva eller tekstlig didaktisk niva?

Jeg vil alt i alt pastd at Monsieur Verdoux velger den tredje av Gerald Masts
utgangsposisjoner. Dette blir ogsa slatt fast av Mast selv, i og med at han benytter Monsieur
Verdoux som eksempel pa denne utgangsposisjonen (6). Likevel synes jeg han forenkler det
en smule, nar han sammenligner Monsieur Verdoux med den skarpt samfunnskritiske Dr.
Strangelove (Stanley Kubrick, 1964). Denne filmen bruker, gjennomgaende, komikk som et
instrument, for & gradvis skrelle bort forestillingen om at atomvapen gjgr verden tryggere, for
til slutt & avslgre hvor komplett ulogisk det er a ga til krig med atomvapen. Selv om Monsieur
Verdoux helt klart bruker reductio ad absurdum som en utgangsposisjon, og selv om filmen
mer enn hinter til at Verdoux’ handlinger er forarsaket av desperasjon, blir samfunnskritikken
verken skarp eller tydelig far pa slutten av filmen. Chaplin gjer noen halvhjertede forsgk pa a
legitimere Verdoux’ handlinger, i lys av de harde tidene han lever i, men det virkelige
budskapet i filmen utsettes til Verdoux’ rettssak. Rettssaken kaster et helt annet lys pa de
handlingene Verdoux har begatt i lgpet av filmen. Med ett er det ikke bare Depresjonen, og
bgrskrakkene som driver mennesker til vanvidd. Offentlige myrderier blir sidestilt med
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forretninger, med Verdoux’ kommentar; ”That’s the history of many a big business. Wars,
conflict, it’s all business. One murder makes a villain, millions a hero. Numbers sanctify
(...).” Hvorfor krig er legitimt, nar mord ikke er det, er en problemstilling som helt klart
benytter seg av reductio ad absurdum, for & avdekke mangelen pa logikk. Problemet er bare at
filmen pa dette tidspunktet i all hovedsak har gatt bort fra & ha et komisk klima.

Resultatet er at filmen bruker reductio ad absurdum ikke — didaktisk store deler av den tiden
handlingen forlgper seg, i hvert fall hvis vi skal ta hensyn til det budskapet som kommer pa
slutten. Nar filmen sa blir didaktisk er den plutselig ikke s morsom lenger. Den er inne i en
fase hvor komikk hovedsakelig skyves til side for direkte politisk agitasjon. Selv om
problemstillingen skaper en bevissthet, som, nar vi realiserer det logisk bruddet den
inneholder, kan fgles komisk, er ikke denne sekvensen som helhet preget av komikk.
Landstrykeren prgves for retten, og venter pa a dg i cellen sin. Dette er alvorets time.
Sekvensen kan pa mange mater minne om scenen i The Great Dictator hvor Hynkels
dobbeltgjenger klatrer opp pa podiet og taler til massene om nestekjerlighet. Den scenen er
heller ikke komisk. Filmen far dermed et didaktisk niva, men uten nevneverdig komisk
innblanding. Dette har ikke Mast fatt med seg. Stanley Kubrick griper dette an pa en helt
annen mate. Mens han gradvis reduserer bruken av atomvapen til en absurditet, serverer
Chaplin absurditeten til oss “ferdig redusert”, langt ute i filmen, pa et tidspunkt uten komisk

klima.

Likevel er Monsieur Verdoux en komedie som bruker reductio ad absurdum som komisk
utgangsposisjon. Filmen handler om en smart kvinnemorder, som gjer relativt lukrative
forretninger pa bekostning av rike kvinners liv, men som sa trar feil, og blir fanget i en
nedadgaende spiral preget av komikk. Det kan diskuteres nar Verdoux trar feil. Om det ikke
hadde veert for at familien Couvais hadde brydd seg nok om Thelma, til & anmelde saken, ville
han ikke blitt arrestert. Nar han plukker ut Annabella Bonheur som offer, trar han ogsa feil.
Han har mgtt en kvinne som ikke lar seg drepe, og som helt ubevisst snur fella sa den smekker
over fingrene pa Verdoux. Nar hun til slutt dukker opp i bryllupet, ved en tilfeldighet, star
bigamisten Verdoux i fare for & bli avslert, og alt kommer ut av kontroll. Men Verdoux gar i
dekning noen ar, og kommer seg pa sett og vis ut av det. Om han bare ikke hadde latt den
prostituerte kvinnen leve. Hun hadde ikke invitert ham med pa nattklubben hvor familien
Couvais dukker opp ved en tilfeldighet, og gjenkjenner ham. Skjebnen innhenter ham, og det
er til syvende og sist det farste lovbruddet vi far se i filmen som skal felle ham. Filmen
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beskriver dermed den nedadgaende spiralen Verdoux blir fanget i etter & ha begatt én feil.
Filmen begynner tross alt med slutten, og om slutten skal forklares, er det naturlig & starte

med begynnelsen pa slutten.

3.1.3 Engasjement eller motivasjon?

Som jeg argumenterte for i kap. 2.2.1, inneholder som oftest komedien en del elementer av
ikke — komikk. Skal komedien ogsa ha et plot, kan den ikke bare besta av komikk. Mast
understreker ogsa viktigheten av faleleser, og at vi ikke kan ha en komedie helt fri for falelser
(15). Falelser er noe av det farste filmteoretikerne bet seg merke i. Hugo Munsterberg skriver
blant annet; ”(...) to picture emotions must be the central aim of the photoplay.” Falelser
tilfgrer liv og affekt til filmens plot (Munsterberg 1970: 48, 53). Det vi faler noe for er
selvfglgelig karakterene i fortellingen. Karakterene er definitivt den aller fremste kanalen for
komiske signaler i fortellingen. Men kanskje enda viktigere er det faktum at det ikke hadde

blitt noen fortelling uten karakteren.*

Om vi sgker a fusjonere studiet av komikk og komedie, mener jeg vi ikke kommer noen
serlig vei uten en kort beskrivelse av folelsene det her er snakk om. Murray Smith
anerkjenner viktigheten av falelser, og den rollen sympati og empati har for publikums
engasjement eller motivasjon i forhold til plotet. Sympati sgrger for at publikum gjenkjenner
karakterens fglelsessituasjon, basert pa kognisjon, og gjer en utenforstaende evaluering av
karakteren. Empati sgrger for at publikum simulerer eller opplever den samme affekt eller
falelse som karakteren opplever (Smith 1995: 102). Smith kaller denne falelsesmessige
utviklingen for “character engagement”. Som jeg argumenterte for, gjennom Freud, i kap. 2.3,
er plotet gjerne relatert til en slutt. Alle fortellinger ma i mal. Formen pa dette engasjementet
kan ogsa relateres til hvorvidt vi ser en ende pa plotet, og i hvilken grad vi vil, eller ikke vil i
mal. Jeg mener derfor at det kan vaere ngdvendig a utdype hva jeg mener kan karakteriseres

som engasjement, og hva som kan karakteriseres som motivasjon.

% Her definerer jeg karakter som et vidt begrep. Det gér strengt tatt an & lage film med plot uten mer
umiddelbare subjekter som mennesker, eller dyr i hovedrollen. Det er i stor grad plotet som bestemmer hvem
karakterene da skal veere. Naturen kan vere en karakter. To bla firkanter pa en rad skjerm kan veere karakterer.
Mulighetene er endelgse, men alt avhenger selvfglgelig av den meningen som tillegges. Alt handler i bunn og
grunn om en subjektivering av plotet (Smith 1995: 5 - 6).
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Det overordnede malet til Verdoux samsvarer ikke med plotets mal. Malet til Verdoux er a
fortsette & gjare et levebrad pa bekostning av livene til rike kvinner. Han forteller sin kone,
Mona, at han planlegger & pensjonere seg om noen ar, og nyte pensjonist — tilvaerelsen som en
vanlig mann. Vi vet derimot at dette ikke kommer til & skje. Verdoux kommer til & ende i
graven, slik som vi far se pa begynnelsen av filmen. Malet er gitt, og det har ikke noe a si fra
eller til, hvilken skjebne vi gnsker for Verdoux. Motivasjon er i stgrre grad enn engasjement
knyttet til hap, og forholder seg til noe ubestemt. I Monsieur Verdoux finnes det ikke noe hap.
Likevel faler vi bade sympati og empati med Verdoux. Karakteren engasjerer, men motiverer
oss dermed ikke. Jeg skal forsgke & vise hvordan dette engasjementet opererer i deler av

Monsieur Verdoux, i balanse med komikken.

3.1.4 Opptakten

Fokuset blir som tidligere nevnt, lagt pa de sekvensene i filmen hvor komikken forholder seg
til deden. Jeg har altsa valgt a dele deden inn i tre aspekter. Det farste aspektet blir opptakten,
som tar for seg hvordan det forutbestemte i dgden blir behandlet pd en komisk mate.
Sekvensen vi skal frem til finner sted nar Verdoux, alias Monsieur Florey, vender tilbake til
en av sine mange koner, Lydia Florey. Han har overbevist henne om at han er ingenigr, med
oppdrag rundt omkring i hele verden. Han fastholder at han kommer tilbake fra et
brobyggingsprosjekt i Indokina, for & forklare sitt lange fraveer. Vi forstar at Verdoux har
kommet for & myrde Lydia. Sekvensen er i alt delt inn i tre, hvor de to farste delene, eller
scenene, brukes pa opptakten, og den andre inkluderer gyeblikket. Den farste finner sted fra
Verdoux ringer pa dera til Lydia, frem til han lurer Lydia til a ga i banken. Vi far aldri se dem
i banken. Vi far kun hgre om det i dialogen etterpa. Den andre delen finner sted etter at de har

veert i banken, frem til Verdoux myrder Lydia.

Det er viktig & ferst merke seg hvordan Chaplin styrer engasjementet vart i retning av
Verdoux, i denne sekvensen. Fra det farste fremstar Lydia som et hespetre. Hun er streng,
forknytt, konservativ, gjerrig, kapitalistisk, stygg og usympatisk. Utseendet hennes forsterker
inntrykket av hennes personlighet. Hun gar i en enkel mark kjole med hgy hals, og haret
hennes er satt opp i knopp, slik myndige leererinner gar. Hennes bistre ansiktsuttrykk er
befestet av en rynke i pannen, og ikke minst munnen, som forlenges av furer ned til
hakepartiet. Verdoux er Lydias motstykke. Han er en gentleman; mild, romantisk, frigjort,
liberal, diplomatisk, ekstremt veltalende, haflig og overbevisende. Utseendet hans forsterker
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ogsa inntrykket av hans personlighet. | motsetning til Lydia, gar Verdoux i mye lysere kler, i
hvert fall i denne scenen. Stilen hans er elegant, utfordrende, prangende, detaljert,
fragmentert, urolig og lgssluppen pa samme tid. Striper, firkanter og sirkler leker i plaggene.
Kragen er hvit, hanskene er hvite, og hatten er hvit, noe som understatter en fglelse av
renslighet. Luggen hans er ogsa hvit, og star i kontrast til resten av haret, som er markt.
Kronen pa verket er mustasjen hans, som peker optimistisk oppover. Hans delikate, og milde
vesen, skaper en uimotstaelig innpakning, som tar fokuset bort fra det ratne innholdet
(Plantinga/ Smith 1999: 217 — 238).

Chaplin forsgker ikke a rettferdiggjere Verdoux’ motiver, men han formilder dem ved a
dirigere fokuset over pa andre, mer beundringsverdige karaktertrekk. De fleste vil mene at det
a drepe mennesker, spesielt kvinner, for selv & “overleve” i et moderne samfunn, er a ga alt
for langt. Likevel vil nok mange kunne kjenne empati med fristelsen til & trosse moralske
barrierer i stundens ngd. Hvorfor velger Chaplin side med Verdoux? Er det fordi han gnsker a
gjere Verdoux “stueren”, slik at feerre blir sjokkert, og flere kan le av filmen? Det kan godt
vaere. Men Chaplin gnsker ikke bare & skape et engasjement for Verdoux. Han gnsker a
balansere dette engasjementet mot komikk. Ville dette kunne veert en komedie, om vi
engasjerte oss pa vegne av Lydia? Neppe. Hvis vi gar tilbake til John Morealls tre reaksjoner
pa inkongruens, ser vi at den formen for inkongruens som ikke skaper komikk, preges av
mangelen pa kontroll og trygghet (kap. 2.1.4). Nar man skal lage en "komedie om mord”, som
Chaplin har gjort her, er det derfor en komisk ngdvendighet at engasjementet ledes mot den
som er i kontroll; morderen.®* Om Chaplin, ved & skape et engasjement for karakteren, sgker &
forsnille ham og gjere ham fordayelig, slik at flere kan le, er det likevel ikke lett & ta ham pa
det. Chaplin, som det komiske geniet han er, kan alltids skylde pa at han gjorde det av

komiske hensikter.

3.1.4.1 Situasjonskomikk: komisk haytrykk eller lavtrykk?

Det komiske klimaet i filmen er veletablert far sekvensen finner sted. Valg av blant annet
undertittel (A Comedy of Murders”), og skuespiller (Chaplin), har allerede kanalisert sikre

® Det finnes flere "trygge lgsninger”, s& jeg mener ikke & pésta at dette er den eneste maten & gjore det pa. En
komedie om mord kan i prinsippet ogsa ha et offer i hovedrollen. Det det handler om, ut fra premissene, er &
legge til rette for en trygghetsfalelse. | skrekkfilm — parodier, som for eksempel Scary Movie (K. I. Wayans,
2000), oppnaes denne tryggheten ved at vi ikke engasjerer oss i karakterene, rett og slett fordi filmen mangler et
plot. Monsieur Verdoux har et plot, og velger & skape driv i dette plotet, ved & etablere et karakter — engasjement.
Da er den ngdt til finne en trygg beerer for dette engasjementet, for at filmen ogsa skal kunne vere komisk.
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signaler pa at dette er en komedie. Jeg vil ogsa argumentere for at sekvensen her, i all
hovedsak, preges av situasjonskomikk. Situasjonen inneholder i og for seg mange ikke —
komiske, plot — relaterte elementer, men jeg vil ikke pastd at det tar for mye plass fra
komikken. Det er ganske mye som skjer i sekvensen. Verdoux kjemper med tiden, og ma
overtale Lydia til & ta alle pengene sine ut av banken far fire. Det hele er pa nippet til a tippe
over i kaos, men det holdes likevel under kontroll av Verdoux. Det er en noksa malrettet
sekvens som glir av garde uten de store komiske avbrytelsene, men den er likevel spekket
med komiske signaler. Dette gjelder i hvert fall for den ferste delen av sekvensen. Den er
relativt frenetisk, men likevel noksa fokusert. Den komiske kommunikasjonen er effektiv,
men finner ikke behov for & vaere komprimert, til tross for hastverket. Det er med dermed
vanskelig & Kkarakterisere det komiske klimaet som noe annet enn balansert.
Situasjonskomikken preges med andre ord verken av et komisk lavtrykk eller hgytrykk, men
befinner seg et sted midt imellom, i balanse. Det kan kanskje vare nerliggende a tro at slutten
pa farste del av sekvensen, hvor Verdoux farer opp av sofaen for & advare Lydia om
bagrskrakk og revolusjon, og nermest skyfler henne ut av dgra, preges av et komisk lavtrykk.
Det skijer riktignok mye her, og karakteren blir ogsa relativt manisk, pa en mate som gjer at de
komiske signalene han sender ut, blir komprimerte. Likevel er alt under kontroll. Alt er et
kalkulert spill fra Verdoux. P4 denne maten er det lite som rokker ved balansen i

situasjonskomikken i den farste delen av sekvensen.

Den andre delen av sekvensen er litt annerledes. Her skjer det ikke sa mye. De har kommet
hjem fra banken. Pengene er i hus. Alt Verdoux egentlig har & gjere na, er a vente pa at Lydia
skal ga a legge seg, slik at han kan fa drept henne. Nar det farst skjer, foregar det i et langsomt
og fokusert tempo. Leggescenen i seg selv har fa ikke — komiske, plot — relaterte elementer,
noe som gir starre rom for komikk, samtidig som scenen er mer rolig og fokusert. Verdoux
overbeviser Lydia om at hun er tratt, og narrer henne til & ga a legge seg. Sa enkelt er det &
oppsummere plotet i denne scenen. Den ikke — komiske kommunikasjonen er sveert knapp og
konsis. Signalet pa et komisk klima er derimot lite komprimert og effektivisert, og mangler
verken rom eller synlighet. Her dveles det for eksempel lenge pa det faktum, at de to til
forveksling er svert likt et gammelt ektepar, som skal ga a legge seg. Lydia kommanderer
Verdoux; “Turn out those lights!”, og Verdoux svarer; ”Yes, my dear.” Hun fortsetter,
repetitivt, & mase pa ham; om han har last dgra og lukket vinduet, og Verdoux svarer henne pa
underdanig vis. Mang en dressert husbonde har nok lekt med tanken om & gjgre nettopp det
Verdoux skal til & gjgre. Scenen inneholder flere signaler pa et komisk klima, og dette er ikke
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det viktigste (se kap. 3.1.4.3). Det beviser derimot poenget mitt om hva det brukes plass pa i

scenen. Jeg vil dermed pasta at denne delen av sekvensen preges av et komisk haytrykk.

3.1.4.2 Karakterbruken

Situasjonskomikken i denne sekvensen er hovedsakelig knyttet opp mot karakterbruken.
Komikken oppstar her ved at karakteren Verdoux er rar, og gjer rare ting. Sa kan vi spgrre oss
hvorfor det sa er komisk? Thomas Hobbes skriver fglgende i Leviathan (1996 : 38); "Sudden
glory, is the passion which maketh those grimaces called laughter (...)”. Med det mener han
at latteren er en respons som fremkommer i synet pa ens egen fortreffelighet, mgtt av andres
feil og mangler. Ler vi av Verdoux, fordi han har feil og mangler? Definitivt. Men hvilke feil
og mangler er det snakk om? Henri Bergson har en litt mer nyansert oppfattelse av det som
skjer. Han skriver at det komiske fremkommer av en viss mekanisk stivhet i situasjoner hvor
vi hadde forventet 2 mate et levende, oppmerksomt, smidig og fleksibelt menneske (Bergson

1993: 20). Men hvorfor ler vi sa av mangelen pa fleksibilitet og smidighet?

Forklaringen kan finnes i Arthur Koestlers teori om en mer “primitiv”’ form for dobbelt —
assosiasjon, som blant annet Bergson bruker til & forklare mekanismen i en “practical joke”,
eller en “strek” (Koestler 1949: 74; se vedlegg 1c). Dobbelt — assosiasjonen gar ut pa at et
dominerende aspekt ved en karakter (F1), blir koblet opp mot et undertrykt aspekt ved
karakteren (F2), som ikke rimer med det dominerende aspektet. Det skapes dermed to
assosiative kontekster i tilskuerens hode. Lynet kommer da ut av karakterens oppfarsel, satt
opp mot de motstridende fysiske lovene. Koestler bruker denne teorien til & forklare hvorfor
vi oppfatter karikaturer som komiske (77 — 86). Med en karikatur oppstar det nemlig et logisk
brudd mellom fiksjon og virkelighet. En karikatur oppnaes enten ved overdrivelse, eller
overforenklelse, slik at vi far en falelse av uvirkelighet. Vi far dermed et mentalt tilfelle, som
simultant assosieres med to inkompatible kontekster. Karakteren oppleves som i utakt med

virkeligheten.

Det er dette som far oss til & oppleve den verdilgsheten Gerald Mast mener ma til for a skape
komikk. Bevisstheten rundt det logiske bruddet apner for komikk, nar vi resonnerer over det,
men Vi bryr oss ikke om & fa det til & henge sammen. Den intellektuelle bevisstheten rundt
bruddet gir oss sa glede, og trigger lattermusklene. Men dobbelt — assosiasjon apner altsa for
mer enn en forklaring pa hvorfor vi ler av karikaturer. Vi er egentlig tilbake til Kants
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humorteori her (se kap. 2.1.4). | dette tilfellet blir dobbelt — assosiasjon i praksis det samme
som inkongruens. Inkongruens kan tilsynelatende gi forklaring pa akkurat hva vi ma ha for a
fa komikk, noe som ogsa gjelder for de elementene av komikk som opererer side om side med
ikke — komiske, plot — relaterte elementer i situasjonskomikken. Dette kommer som bestilt,
for jeg vil karakterisere Verdoux som noe mer enn bare en karikatur. Han har karikaturtrekk,

hysterisk dandy som han er, men det er ikke alt.

Jeg nevnte at maten han kler og ter seg pa, benyttes med formal om & styre vart engasjement.
Samtidig star karakterens vesen i uforstaelig kontrast til hva karakteren driver med.
Karakteren skifter ikke mellom & veere Dr. Jekyll og Mr. Hyde. Den Verdoux som dreper, er
den samme Verdoux som spiser gulrgtter, og gir sgnnen streng formaning om a ikke dra
katten i halen. Likevel opplever vi verken uro, eller mangel pa kontroll overfor denne
inkongruensen. Vi blir dermed ikke motivert til & finne en lgsning pa den, og opplever den
som komisk, gjennom en form for dobbelt — assosiasjon som er karakterrelatert. Dobbelt —
assosiasjon kan dermed beskrive hvorfor vi oppfatter mekanisk stivhet som komisk. Dette kan
vaere fristende 4 relatere til handlingskomikk, fordi det tar for seg hvordan karakteren handler.
Men selv om det knaker i leddene pa karakteren for hvert minste skritt han tar, betyr ikke
ngdvendigvis dette at kontinuiteten i plotet blir brutt. Mekanisk stivhet ber ikke relateres sa
mye til hva som skjer, som hvordan det skjer. Derfor mener jeg at denne faktoren ogsa spiller
inn pa situasjonskomikk. Vi har dermed forelgpig tre komiske signaler som kan relateres til

karakteren i situasjonen.

For det farste oppleves altsd Verdoux’ bevegelser og vaeremate tidvis mekanisk stiv, der hvor
det forventes smidighet og fleksibilitet. Dette preger spesielt den delen av sekvensen hvor han
forsgker & innynde seg hos Lydia. Verdoux og Lydia mgtes i dgren, og Verdoux synger
navnet hennes; "Lydiaaa!” Lydia sender ham et drepende blikk, og svarer bittert; "I thought
you were in Indochina.” Her kan det riktignok argumenteres for at vi har & gjgre med
handlingskomikk. Velkomstkomiteen setter tonen for den situasjonen Verdoux befinner seg i;
ugjestmildt selskap. Vi opplever straks inkongruensen mellom disse to replikkene, men i dette
tilfellet dreier det seg ogsa om at de logiske forventningene vi har til handlingen, blir brutt pa
en mate som kommer resonnementet og falelsene i forkjepet. Det oppstar et falelsesmessig
distansert gyeblikk, ettersom vi gyeblikkelig ikke finner mening i den responsen Verdoux far
pa sin hilsen. Dobbelt — assosiasjon oppstar som et lyn av bevissthet, som sa apner for
komikk. | et brgkdels sekund gar vi tilbake til det logiske bruddet, eller kollisjonen,
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resonnerer over hva som skjedde, og, ikke minst, setter det sammen. Kommentaren hennes
uttrykker altsa forsmaing. Denne bevisstheten oppnaes ved at vi kobler den informasjonen vi

hittil har fatt om Verdoux, med Lydias respons.

Tonen er satt, situasjonen er etablert, og herifra dreier det seg i all hovedsak om
situasjonskomikk, ikke handlingskomikk. Den mekaniske stivheten som preger karakteren
Verdoux er kun en forlengelse av det handlingskomiske grepet sekvensen apner med.
Verdoux fortsetter; “lI was my dear, | was.” Lydia svarer — ”"Don’t “dear” me!”, og slik
fortsetter de en stund til. Verdoux kommer med smgrende kommentarer og lggnhistorier, som
Lydia knekker med avvisning og mistro. Selv om Verdoux alt i alt har kontroll over
situasjonen, svikter motorikken en smule. Verdoux gar flere ganger fra & bli "satt ut”, til &
"hente seg inn igjen”. Etter hvert begynner imidlertid motstanden til Lydia a avta litt, og
Verdoux® kroppsmekanikk glir bedre. Han makter a bryte igjennom nok til a sa frg av hap for
ekteskapet deres. Dette skal vise seg a vere nok til & fa Lydia til 4 ta alle pengene sine ut av
banken. Her er det andre signaler enn mekanisk stivhet som opererer. 1 den delen av
sekvensen som finner sted etter at de har veert i banken, er Lydia likevel blitt mistroisk igjen.
Men det er likefullt andre signaler enn karakterbasert mekanisk stivhet, som sgrger for a skape
komikk. Pengene er i hus, og selv om Lydia truer med 4 ta de tilbake dagen etter, vet bade vi
og Verdoux hva natten vil bringe. Verdoux har overtaket. Han slapper av og har full kontroll

over sin kroppsmekanikk.

Det andre komiske signalet karakteren sender ut, er altsa karikaturtrekkene til Verdoux. Dette
preger for gvrig sekvensen, og filmen, i sin helhet. Maten han beveger seg pa, snakker, de
gestene, uttrykkene, og formuleringen han benytter seg av, preges av overdreven dandyysme.
Dette draes sa langt ut at det blir urealistisk. Karakteren blir pa dette omradet naermest en
personifisert idé pa hva det vil si & veere dandy, mer enn et menneske som er dandy (Koestler
1949: 80). Verdoux bruker ekstremt velklingende, og dannede mater & utrykke seg pa. Dette
etableres kanskje best i innledningens voice — over — kommentar; ”Good evening! As you see,
my name is Henri Verdoux, and for thirty years | was an honest bank clerk until the
depression of 1930, in which year | found myself unemployed. It was then | became occupied
in liquidating members of the opposite sex. This I did as a strictly business enterprise, to
support a home and family. But let me assure you that the career of a bluebeard is by no
means profitable. Only a person with undaunted optimism would embark on such a venture.

Unfortunately I did. What follows is history.” Selv om jeg kanskje vil sette fingeren pa andre,
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mer nerliggende faktorer ved karakteren, som skaper signaler pa et komisk klima, ville det
vaere feil & ikke trekke fram dette signalet. Karikaturpennen til Chaplin preger hele filmen, og
denne scenen er intet unntak. Karikaturpennen er likevel spissere i andre deler av sekvensen
(se kap. 3.1.6.2).

Et mer fremtredende komisk grep, er den inkongruensen som preger forholdet mellom
karakterens vesen og vaeremate. Vi er alle inneforstatt med at det er et kalkulert spill Verdoux
bedriver. Denne viten tilfarer sekvensen to komiske signaler. For det farste er det generelt
komisk at karakteren pa tross av a veere kvinnemorder, kan vere sapass harmonisk, positiv,
sprudlende og hapefull. Denne sekvensen innholder kanskje ingen umiddelbare eksempler,
som for eksempel Verdoux’ vegetarianisme. Men spesielt én gest biter jeg meg merke i.
Verdoux lafter opp en konkylie fra peishylla, og legger den til gre, for & overdgve
munnhoggeriet til Lydia. | tillegg til at dette er en ekstremt dandy ting & gjgre, viser ogsa
gesten at Verdoux er i takt med naturen, men i utakt med menneskeheten. (Dette synet blir for
gvrig videre konkretisert under rettssaken hans.) Verdoux foretrekker a hgre pa fossefallet i
konkylien, fremfor kaklingen til Lydia. En kvinnemorder i takt med naturen; der har vi et

paradoks. Eller har vi det?

Det viktigste signalet karakteren sender ut, er likevel dette "blunket”, som bryter illusjonen,
og avslarer en verdilgshet i det som blir sagt, riktignok kun overfor publikum (se kap. 2.2.2).
Dette kommer forst og fremst til uttrykk gjennom ironien i dialogen og gestene karakteren
benytter seg av. Vi vet hvem Verdoux egentlig er. Det vet ikke Lydia, noe det spilles pa
gjennom hele sekvensen. Det skjer en hel del i lgpet av samtalen mellom Lydia og Verdoux,
som kun vi som tilskuere far gye pa, og som ikke inngar i dialogen, slik Lydia oppfatter det.
Lydia tror de ferer en oppriktig og serigs samtale. Alle gestene som foregar bak ryggen
hennes, signaliserer til publikum at de ikke gjgr det. Dette kommer spesielt til uttrykk i
Verdoux’ kamp med tiden. Fer Lydia apner degren, hvisker Verdoux motiverende til seg selv;
"The banks close at four.” Dette indikerer at han har darlig tid, og ma handle raskt. Det er
verdt & merke seg at hastverk ogsa spiller inn pa den mekaniske stivheten Verdoux utstraler.
Alt han gjar, og alt han sier, skyter ukontrollert fart, nar han ser pa klokka.

Klokka spiller altsa en viktig rolle her. Verdoux pastar for altsd & veare involvert i et
brobygningsprosjekt i Indokina, og lirer av seg en lang lekse om det, som pa hastigheten a
dgmme, virker mer inngvd enn ektefglt. Til tross for mistenksomhet, klarer ikke Lydia &
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gjennomskue denne lagnen, noe vi bare kan fryde oss over. Lydia konfronterer Verdoux med
spgrsmalet; “Well, what do you want?” Uret ved siden av konkylien, pd peishylla, som
Verdoux lener seg mot, slar kvart pa fire, Verdoux skuler ned pa det, og skvetter til; ”Nothing,
my dear.” Klokka spiller ogsa en viktig rolle, nar Verdoux lener seg mot ryggen pa sofaen,
som Lydia sitter i og sier; "Lydia...l refuse to quarrel with you, it’s too ugly. Life can so
easily degenerate into something sordid and vulgar. Let us try to keep it beautiful and
dignified.” Han legger handen pa skulderen hennes; "We are not young anymore. In the
sunset of our lives, we need companionship, love, tenderness.” Han kaster blikket opp i luften,
som for & hente ordene fra hodet, ikke fra hjertet. Samtidig stikker han handen i lomma, og tar
fram lommeuret, og sjekker det opp mot peisuret, far han fortsetter; "Most of all we need each

other.”

3.1.4.3 Hint av artistisk selvbevissthet

Vi aner at lgpet er kjort for "stakkars” Lydia, nar Verdoux lurer henne til & ta alle sine
verdisaker ut av banken, med trusselen om et nert forestaende bgrskrakk, og en revolusjon.
Men det er ikke bare karakteren og dialogen som signaliserer et komisk klima i denne
sekvensen. Jeg vil pasta at den andre delen av sekvensen, som finner sted etter at de har
kommet hjem fra banken, vektlegger sma hint av artistisk selvbevissthet, for a signalisere et
komisk klima. Lydia sitter og teller kontantene sine mens hun skuler mistroisk bort pa
Verdoux, som, tilsynelatende bekymringslgst, fremfgrer en munter liten strofe pa pianoet. Jeg
vil faktisk pasta at Chaplin gjar en liten parodi pa skrekkfilm i denne delen av sekvensen. Jeg
skal gi en forklaring pa hvorfor jeg mener dette. Et klassisk skrekkscenarioet apner gjerne
med at vi nermer oss et mgrkt tarn, gjerne i et falleferdig steinslott, omgitt av flaggermus,
treer og buskvekster med truende gripeklar, pa en regntung, merk natt med lyn, torden og
ugleskrik. Mitt oppi dette harer vi organisten, som en signatur pa menneskelig tilstedevarelse
i ett med de uhyggelige naturkreftene. Vi forstar at vi har audiens hos ondskapen, og at noe

grufullt skal komme til & skje.*

% Dette scenarioet er per i dag kanskje flittigere brukt i parodier enn virkelige skrekkfilmer. Det er ogsa derfra
jeg har skapt meg et samlet inntrykk av klisjeene i klassiske skrekkfilmer, ettersom parodier ofte samler alle
ingrediensene pa ett brett. Pipeorgelet kan knyttes opp mot det gotiske, ettersom instrumentet gjerne star sentralt
i gotiske katedraler. Den essensielle legemliggjgringen av organisten, finner vi for eksempel i The Phantom of
the Opera (R. Julian, 1925).
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Chaplin vrir rundt pa denne klisjeen. Verdoux er ikke et monster, som organisten ofte er i
slike filmer. Han er en nett liten mann, med en velsignet mine, og fremstar som rent harmlgs.
Han sitter ikke bgyd i lutret intensitet, over et stort pipe - orgel. Verdoux lener seg lett tilbake,
forfra over pianoet. Blikket hans virker fravaerende, selv om strofen er utfart med ekspertise.
Det virker rett og slett som om han spiller for & fa tiden til & ga, og for a drepe kjedsomheten,
far han skal drepe Lydia. Strofen han spiller pa pianoet er ikke mark og fragmentert, men lys
og oppbyggelig. | sofaen derimot, sitter monsteret med den intense minen, den lute kroppen
og de marke klaerne. Chaplin ruller altsa ut en scene som er kjent for publikum, men han tar
bort alle de nifse og truende elementene, ved & snu pa rollene. Han fjerner den uhyggelige
intensiteten, og den fysiske og psykiske terroren, der hvor det er vanlig & gjere det motsatte. |
skrekkfilmer blir gjerne mordet fremhevet som noe dramatisk, grufullt og, ikke minst,
eksepsjonelt. Chaplin reduserer derimot det nart forestaende drapet til noe kjedsommelig,
rutinemessig, uviktig, trivielt, dagligdags, flatt, kort sagt; verdilgst. Verdoux forhandler i degd,

som han gjgr med aksjer.

Scenen hvor Verdoux faglger Lydia opp til rommet hennes, forsterker min fglelse av at
Chaplin gir oss sma hint av artistisk selvbevissthet. Her spilles det dog kanskje mer pa rene
klassiske skrekkfilm — eller thriller — Klisjeer, enn pa parodien av disse. Det oppstar nemlig en
viss nerve, en anelse uro for det som skal komme til & skje, fra og med Verdoux slar av lyset,
og huset blir mgrkt. Samtidig som denne scenen ville passet inn i en typisk skrekkfilm uten &
virke spesielt komisk, sa far den komiske kvaliteter i lys av sitt komiske klima. Den svake
folelsen av uro som oppstar, blander seg med den komiske stemningen vi er satt i, og
resultatet er i stedet en kriblende fglelse av fryd. Han underbygger scenen hvor de gar opp
trappen med lunefull musikk. Trapper kan ofte signalisere en blindvei, ettersom det ikke
finnes noen skikkelig utvei i andre etasje.®* Chaplin spiller her pa det gotiske, p& blandingen
av marke, okkulte, romantiske og lidenskaplige, rgdsvarte elementer. Vel oppe i andre etasje,
star skoddene til balkongen pa vidt gap. Inn flommer fullmanen. Verdoux stopper opp et
gyeblikk foran vinduet, som trollbundet, og snakker henrivende om ynglingen Endymion,
som var besatt av ménen.** Verdoux gar i transe og oppfarer seg ikke ulikt en vampyr, eller en
varulv. Scenen kunne altsa passet inn i en skrekkfilm, uten & bli oppfattet som spesielt

¥ Et godt eksempel pé lunefulle trapper finnes i Vertigo (A. Hitchcock, 1958).
* Endymion finnes i gresk mytologi, og representerer en yngling, elsket og hensatt i evig sgvn av ménegudinnen
Selene (Aschehoug og Gyldendal 1993: 231).
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komisk. Grunnen til at den blir komisk, er at den finner sted i en komedie, hvor den ikke harer

hjemme.

Verdoux befinner seg altsa i en slags transe. Betyr det at Chaplin forsgker a unnskylde
handlingen han er i ferd med a bega? Eller tar han de valgene han tar av komiske hensikter?
Selvfalgelig virker det formildende om morderen er ute av hodet sitt, elle sinnssyk i
gjerningsgyeblikket. Nar Verdoux senere i filmen ser tilbake pa tiden som kvinnemorder, kan
han bare huske det som en vond drem, for eksempel. | det tilfellet blir ikke engasjementet
balansert opp mot komikk. Men hva med i denne scenen? Jeg vil definitivt pasta at Verdoux’
transe tilfgrer handlingen komikk. Om Verdoux bare gikk rett inn pa soverommet til Lydia og
myrdet henne, ville det selvfglgelig ikke vaere det. Det er i hvert fall to signaler pa komikk
ved denne transen. Karakteren blir mekanisk stiv, ved at han mister kontroll over kroppen sin.
Det er derimot igjen kun komisk i lys av den artistiske selvbevisstheten Chaplin hinter til, ved
a plassere et skrekkfilmscenario i en komedie. Det komiske klimaet her signaliseres dermed i
bunn og grunn gjennom hint av artistisk selvbevissthet. Vi kan dermed ikke pasta fullt og helt
at Chaplin setter Verdoux i en transe, med noe annet enn komiske hensikter. Likevel, i lys av
scenen hvor Verdoux forteller om fortiden sin, oppleves det likevel som formildende. Jeg
mener derfor vi med god grunn kan spekulere i at Chaplin ikke bare setter Verdoux i transe

med komiske hensikter.

3.1.4.4 Oppsummering av opptakten

Jeg har i dette kapitelet argumentert for at opptakten til dedsgyeblikket preges av
situasjonskomikk. Jeg har bemerket hvordan Chaplin styrer engasjementet vart i retning av
Verdoux. Jeg har stilt sparsmal ved om dette engasjementet kun er til for & gjere Verdoux mer
fordgyelig, eller om det ma vaere der av komiske hensikter. Jeg kom fram til at engasjementet
som oftest balanseres mot komiske lovmessigheter, slik at det er vanskelig & vite om Chaplin
bruker det med noe annet enn komiske hensikter. Sekvensen hvor opptakten finner sted, er
delt inn i to deler. | den farste delen preges det komiske klimaet verken av lavtrykk eller
haytrykk, men er i balanse mellom disse to. Den andre delen preges derimot av et komisk
haytrykk. Jeg har videre argumentert for at komikken i hovedsak kommuniseres gjennom
karakterbruken i den farste delen. Karakterens mekaniske stivhet, Kkarikaturtrekk,
inkongruensen mellom karakterens vesen og veeremate, og det "blunket” karakteren gir

publikum, gjennom dialog og gestikulering, sender ut signaler om et komisk klima. I den
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andre delen kommuniseres komikken hovedsakelig gjennom hint av artistisk selvbevissthet,
ved parodi pa skrekkfilm, eller ved & spille pa rene klassiske skrekkfilm — eller thriller —

Klisjeer, som er malplasserte i en komedie.

3.1.5 @yeblikket

Det andre av de tre deds — aspektene; gyeblikket, sgker a ta for seg om, eller pa hvilken mate,
daden inntreffer pa en komisk mate. Jeg fortsetter der jeg slapp taket i forrige kapitel;
Verdoux er i transe, og gar inn pa soverommet for & drepe Lydia. Jeg vil pasta at
dadsgyeblikket her fremstar som et slags klimaks pa kurven for drapet. Siden det er sapass
konsentrert, i forhold til de to andre aspektene, er det for gvrig grenser for hva som kan
skrives om det isolert sett. Selv om gyeblikket er over pa fa sekunder, star det likevel noksa
sentralt, i lys av opptakten og etterspillet. Verdoux gar altsa inn pa soverommet, og dreper
Lydia. Kameraet blir veerende ute pa loftsgangen. Vi harer verken et menneskelig skrik, eller
andre lydmessige indikasjoner pa hva som foregar inne pa soverommet. Det er kun
filmmusikken som forteller oss hva som skjer. Drapet understrekes av fioliner.>> Det
inntreffer et brudd i det myke, men til tider lunefulle musikkpartiet, som har fulgt Verdoux og
Lydia opp trappen, via utsikten, til soverommet. Med et raskt angrep klatrer et flerstemt
fiolinparti opp i en hgy, enstemt, vibrerende tone, som ebber ut noksa raskt, far alt blir stille.
Musikken har altsa fortalt oss om drapet. Hvis vi skal tolke musikken i kroppsbevegelser, sa

skjer det et raskt fysisk angrep, far bevegelsen fryser, og sa slipper taket. Kveling?

3.1.5.1 Er scenen komisk i det hele tatt?

Det regjerer en viss falelsesmessig usikkerhet omkring drapet. Det hersker ingen
grunnleggende tvil om at Lydia faktisk blir drept, sapass klar er fortellingen. Derimot finnes
det fa indikasjoner pa hvordan hun faktisk blir drept. Hun blir formodentlig kvalt, ettersom
Verdoux ikke baerer vapen, og ettersom musikken kan tolkes dit hen. Men vi kan ikke vare
sikre pa det. Hadde vi ikke hart et skrik da? Er han sa effektiv at hun ikke rekker a skrike?
Holder han henne for munnen? Det er mye som blir overlatt til fantasien her, og de sma gra
settes i arbeid med & spekulere. Disse utelatelsene tjener selvfglgelig et formal om a lette pa

vekten av scenen. De tjener derimot ogsa til en mystifisering av drapet. Verdoux virker

* Fiolinen har et rikt konturregister, og i likhet med den menneskelige stemmen, er den i stand til & angripe,
vedvare, og ebbe ut pa et utall forskjellige mater (Prendergast 1992: 204).

53



beruset av manen og greske myter, og handlingen blir smittet av den stemningen som blir satt
forut for drapet. Det at drapet er lydlgst bidrar ytterligere til at det mister sin tilknytning til
virkeligheten, og glir inn i en verden av myter, mystikk og para — normal aktivitet. Drapet
lgsrives fra naturens lover, men underkastes hgyere makter. Lovene det setter er utenfor var
kontroll og fatteevne, og faller ikke inn under var verdslige moralske orden. Dermed blir

Verdoux satt i en tilstand han ikke har kontroll over selv, eller som helt lar seg begripe.

Drapet gjennomfares diegetisk lydlgst i off — screen space.®® Scenen beveger seg rundt en
meget delikat og sensitivt problemstilling. Vi slipper definitivt unna det folelsesmessige
bruddet mellom Verdoux som gentleman, og Verdoux som morder, nar de diegetiske lydene
blir sensurert, og handlingen foregar i off — screen. Det blir ikke er noe sgl eller gris. lkke en
bloddrape blir spilt, ingen kamp utspiller seg, ikke noe skrik. Verdoux’ drapsteknikk fremstar
dermed som renslig og elegant. Han glir simpelthen av garde med musikken, inn pa
soverommet. Sa gar strykerne til angrep pa det foregaende musikalske partiet. Chaplin har
valgt a bruke relativt markerte konturer pa dette musikalske angreps — partiet. Strykerne
angriper raskt, og ebber relativt hurtig ut. Jeg tror Chaplin i det hele tatt gnsker a gjgre scenen
sa effektiv, glatt og ren som overhode mulig. Strykerne klatrer raskt opp i en ren hgyfrekvent
tone, og vi opplever det som et dramatisk gyeblikk, som holdes litt, far det slippes. Det er
effektiv, renslig, glatt og kurvmessig firkantet. Men sa kan vi stille oss spgrsmalet; bidrar det

ogsa til & gjere denne scenen komisk?

Her er det viktigere enn noen gang a se komikk i sammenheng med komedie, og forsgke a ta
hensyn bade til et tekstlig minimumsniva, og et tekstlig maksimumsniva. La oss farst ta for
oss minimumsnivaet. Musikken skaper altsa et visst dramatisk, og abrupt element, ved at den
plutselig skifter fra & veere rolig til bli intenst, og ved at det intense paritet neermest overfaller
det rolige partiet. Det kan dermed argumenteres for at musikken tilferer scenen et visst
overraskelsesmoment. Mast skriver at musikk spiller en del av et sterre register av grep, som
skaper overraskende vendinger (kap. 2.2.2). Likevel gir han ikke musikken en kategori, som

en egen kanal for komisk kommunikasjon. Musikk ma ikke ngdvendigvis vare inkongruent

% Her benytter jeg meg av noen filmtekniske gloser, som ikke ngdvendigvis er kjent for alle. Vi harer kun ikke —
diegetisk lyd i denne scenen. Det vil si at vi hagrer kun lyd som kommer fra en kilde utenfor det rommet
fortellingen fortelles i. At handlingen foregar i off — screen space betyr at den blokkeres fra det synlige omradet,
men fremdeles er en del av scenen (Bordwell/ Thompson 1997: 478, 480).
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per se, for & vaere komisk.>” Det musikalske partiet her er derimot inkongruent, i form av et
abrupt skifte i musikken. Musikken bryter ikke med handlingen, men hva med musikken i seg

selv? Kan scenen vaere komisk kun pa musikalske betingelser?

3.1.5.2 Musikken: en indikasjon pa situasjonskomikk?

Om drapet hadde veert komisk, ville det blitt relatert til handlingskomikk, ettersom det er en
handling som star i direkte relasjon til plotet. Vi kom i hvert fall ikke utenom handlingen i
resymeet (kap. 3.1.1). Hvis handlingen er komisk ma den komme som en overraskelse, som
en kollisjon, som bryter med de logiske forventningene” vi har til handlingen, slik at vi
opplever dobbelt — assosiasjon. Det skjer ikke. Vi vet hvem Verdoux er, vi vet hva han
planlegger a gjare, vi vet nar han vil gjere det, og vi har mer enn nok tid til & finne det ut.
Denne handlingen kommer ikke overraskende pa noen av oss. Likevel klarer jeg ikke a riste
av meg falelsen av munterhet, nar jeg ser denne scenen, og lurer pa hva forklaringen kan veere
pa dette. Den kan simpelthen bare vere en slags “smitte — effekt” fra den komiske opptakten,
men det kan ogsa vaere noe mer. Det eneste som gjenstar & utforske, er maten Verdoux begar
drapet pa, noe som ma relateres til handlingens situasjon. Finnes det elementer av
inkongruens her, som skaper situasjonskomikk? Situasjonen blir altsa kun beskrevet gjennom
musikk. Vi kunne fatt en gradvis utvikling av det musikalske partiet, fra rolig til intenst, noe
som ikke skjer. Det kan dermed argumenteres for at det musikalske partiet har komiske
kvaliteter, ved & veere inkongruent. Premissene for komisk inkongruens ligger ogsa til rette,
ved at vi har kontroll over situasjonen (se kap. 2.1.4 eller 3.1.4). Ved siden av & vere det
eneste som beskriver situasjonen, har musikkpartiet kanskje de komiske kvalitetene som skal
til for at jeg humrer i mitt stille sinn. Chaplin klarer muligens, og noksa snedig, a signalisere

komikk, ved a isolere musikken fra synet og lyden av handlingen.

Det kan virke sgkt, det grenser nesten til det spekulative, og er i det miste hgyst diskutabelt;

men hvis vi i det hele tatt skal la denne scenen passere som komisk, er i sa fall det komiske

%" Det komiske filmmusikk — grepet mickeymousing signaliserer et komisk klima, men benytter seg ikke av
inkongruens per se, ettersom det ikke brukes til & skape en overraskende vending i fortellingen. Det det derimot
gjer, ofte i relasjon til en karikatur, er & forsterke den inkongruensen karikaturen representerer i relasjon til
virkeligheten, ved & etterape karikaturens utseende og bevegelser (Chion 1994: 121 - 122). Helen K. Mulls
studie av humor i musikk konkluderer med at, selv om ren inkongruens er det flittigst brukte signalet pa komikk,
ved siden av tittelen pa komposisjonen, kan musikkpassasjer vaere bade komiske og vakre pa samme tid (Mull
1949: 566). Dette forsterker min pastand om at musikken ikke ngdvendigvis ma inneholde som en
overraskelsesmoment for & vaere komisk, selv om den inneholder elementer av inkongruens.
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klimaet preget av et ekstremt komisk lavtrykk, som residerer like ved det punktet pa linjen
hvor plotet er fullstendig fri for komiske elementer. Situasjonen varer like lenge som
handlingen, og er derfor tidsmessig knapp. Den domineres nesten fullstendig av den ikke —
komiske, plot — relaterte handlingen, som drapet er. Det kan ogsa stilles spgrsmalstegn ved
om ikke denne handlingen er sapass dominerende, at den skviser komikken helt ut av scenen.
Handlingen er i hvert fall frenetisk, slik den beskrives gjennom musikken. Den mangler ikke
bare fokus. Den er regelrett “skjult” og “stum”. Til tross for at det ogsa tjener den hensikt &
isolere det eneste som kan tolkes som en kanal for komikk; musikken, kan den
konsentrasjonen som kreves for a sette sammen en mening av det som foregar, ta fokuset bort
fra de komiske signalene musikken sender ut. Vi ma tross alt brenne noen hjerneceller pa
tolke hva som skjer off — screen. Det kan likevel diskuteres om det ikke opprettholdes en
meget svak balanse mellom plot og komikk, ved at musikken kommuniserer effektiv pa sine
begrensede betingelser, og at mangelen pa rom og synlighet for den ikke — komiske, plot —
relaterte handlingen, skaper enda bedre vilkar for komisk kommunikasjon.

Sett i forhold til det tekstlige minimumsnivaet, viser det seg altsa at Chaplin kanskje ikke bare
sensurerer handlingen med et formal om a glatte den ut, slik at vi skal slippe a kjenne avsmak.
Chaplin makter muligens & finne et lite komisk smutthull av situasjonskomikk gjennom
musikken. Igjen blir det derfor ikke helt uproblematisk a pasta at Chaplin velger dette grepet
med noe annet enn komiske hensikter, ettersom han formodentlig gar inn for & finne en
lgsning for hvordan han kan tyne denne scenen for komiske muligheter. Problemet er bare at
filmmusikk, eller et soundtrack, til tross for a veere ikke — diegetisk lyd, og til tross for & veare
til salgs pa CD for separat nytelse, er kneblet av plotet. Plotet i en film kommer alltid i farste
rekke. Filmmusikk tilfgrer plotet kun en ekstraverdi, eller en ekstradimensjon (Chion 1994:
5). Drapet kommer i farste rekke. Selv om vi ikke ser det, bruker vi farst og fremst tankene pa
det, sa det andre. Ettersom drapet i seg selv ikke er komisk, ser jeg dermed store sjanser for at
enkelte ikke vil oppfatte scenen som komisk i det hele tatt. Men ved andre og tredje
gjennomsyn, nar plotet kanskje fgles mindre involverende, kan det veere at vi biter oss merke i
de musikalske detaljene som ornamenterer scenen, og i stedet vektlegger dem. Chaplin legger
i hvert fall til rette for det, ettersom han trekker musikken ut i forgrunnen og isolerer den.
Likevel klarer jeg ikke & fri meg fra tanken om at jeg kanskje har sett filmen litt for mange

ganger.
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Om Chaplin derimot ikke skulle gjare dette grepet med umiddelbare komiske hensikter, ville
det likevel vaere hgyst ngdvendig a gjere det for komediens skyld. Den handlingen Verdoux
begar kunne for det farste aldri bli komisk, uavhengig av om vi synes det er fryktelig & se en
kvinne bli myrdet eller ei. Ved & fjerne dette handlingselementet, sletter han noe ikke —
komisk, og fyller inn med noe som kanskje kan veare litt komisk. Vi kommer likevel ikke
utenom det faktum at vi ville fgle avsky, om drapet ble blottet for oss. At handlingen er ikke —
komisk, er simpelthen ikke et fullgodt argument, for & sensurere den. Det er ikke slik at en
ikke — komisk handling eller hendelse ngdvendigvis velter det komiske klimaet. Hvis sa
hadde veert tilfelle, ville ikke komedien kunne ha noe plot. Det er dermed meget god grunn til
a tro at Chaplin rett og slett gjer en liten redningsmangver her, som ikke styres av komiske
lovmessigheter. Vi ville ikke bare finne det ukomisk a se en kvinne bli drept pa de premissene
Chaplin legger fram. Vi ville finne det avskyelig, og da hadde vi neppe brydd oss om resten
av filmen hadde hatt et komisk klima eller ei.

3.1.5.3 Oppsummering av gyeblikket

| dette kapitelet har jeg snirklet meg gjennom dgdsayeblikket, og prevd a finne ut om, eller
hvordan Chaplin skaper komikk ut av dette aspektet. Fokuset ble riktignok rask dirigert inn pa
spgrsmalet om gyeblikket er komisk i det hele tatt. Konklusjonen er usikker. Vi kan raskt
konkludere med at handlingen i seg selv ikke er komisk. Personlig opplever jeg likevel en
munterhet, som det er vanskelig a lokalisere kilden til. Det kan pa den ene siden bare vere en
“smitte — effekt” fra den komiske opptakten. En annen mulighet er at Chaplin bruker
musikken til & signalisere situasjonskomikk, noe som er hgyst usikkert. Hvis s er tilfelle, er
det bare & ta av seg hatten for Chaplins forsgk pa a vri selvsensur om til en komisk
ngdvendighet. Det vi uansett kan veere sikre pa er at denne scenen ikke kunne fungert i en
komedie, hvis drapet ble vist. Det skyldes ikke komiske lovmessigheter, men rett og slett

smak.

3.1.6 Etterspillet

Om Chaplin ikke benytter anledningen til & skape komikk ut av dgdsgyeblikket, lar han ikke
sjansen ga i fra seg i dedens etterspill, som jeg skal ta for meg i dette kapitelet. Scenen som
utspiller seg dagen etter at Verdoux har drept Lydia, er den siste i den tredelte sekvensen.
Scenen er relativt kort, men likefullt spekket med komiske elementer. Det som kort og godt
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foregar er at Verdoux kommer ut av soverommet med morgenskinnet. Han har pengeskrinet
til Lydia under armen, han smalgper ned trappen, og inn i stua, hvor han setter seg ned for a
teller pengene, i alt 70 000 franc; 50 000 franc til & dekke gjelda, og 20 000 til eget forbruk.
Han stapper pengene i lomma, piler ut pa gangen, plukker opp telefonrgret og oppretter en
langdistansesamtale med Paris. Sa gar han inn pa kjokkenet, tenner komfyren, og dekker pa til
frokost for to. Han kommer pa at Lydia er dad, sa han rydder av den ene koppen og asjetten.
Telefonen ringer, han piler ut pa gangen igjen, og plukker opp raret. Han overfgrer 50 000 til
Balong & Company, som han skylder penger. Pa spgrsmalet om han er pa vei til Paris, svarer
han at han har noen smating a rydde opp i der han er. Han legger pa raret, klapper seg pa

brystet, gar inn pa kjekkenet for a spise, og scenen er slutt.

Det som overrasker meg litt nar jeg ser denne scenen, spesielt i forhold til de to foregaende, er
hvor lite opptatt Chaplin er av a dirigere publikums falelser i forhold til karakteren. Det kan
selvfglgelig ha noe med at Lydia ikke er tilstede lenger, som falelsesmessig kandidat, og at
engasjementet vart pa den maten allerede er rettet mot Verdoux, og hva han driver med. Men
selv om Lydia er dgd, kunne Verdoux likevel vist sympatiske trekk i denne scenen, som
hadde formildet handlingen han har begatt. For eksempel kunne han ha ngyd seg med a ta 50
000 franc fra pengeskrinet, for & dekke gjelda si. | stedet tar han alt. Det betyr ikke at han ikke
trenger pengene, men det ville vert en nobel gest, om han hadde latt det resterende belgpet
ligge, pa tross av det. At han gar til det skritt & glemme at han har drept Lydia, ved & dekke pa
til to, er ogsa rimelig kynisk og respektlgst. En viktig grunn til at Chaplin ikke overdrysser
Verdoux med sympatiske trekk i denne scenen, kan vere at han sa til de grader setter inn
statet, og trykker pa alle de falelsesmessige knappene han har til radighet, i den sekvensen
som falger, nar Verdoux drar hjem til sin ekte familie. Det tarevate scenarioet vi blir vitne til

der, bidrar til at vi tilgir ham for det meste.

3.1.6.1 Situasjonskomikk: komisk haytrykk eller lavtrykk?

Vi ma likevel ikke glemme et meget viktig poeng her, nemlig at vi aldri far se liket av Lydia,
eller hva Verdoux tenker a gjere med, nar han, indirekte gjennom telefonsamtalen, sier at han
skal rydde det bort. Det kan godt bety at han har planer om & brenne liket til aske, slik det
antydes at han gjer med liket til Thelma, tidligere i filmen. Kanskje han til og med insinuerer
at han planlegger a selge huset; en ren spekulasjon. Faktum er at det myrdes tre mennesker i
denne filmen, men vi far verken se at de der, eller at de er dede. Det gjelder ogsa for
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Inspektar Morrow, som Verdoux myrder med gift senere i filmen. Vi er vitne til at han
sovner, og at Verdoux laser seg ut av handjerna, og remmer. Vi kan derimot ikke vare sikre
pa om han er ded, nar Verdoux forlater ham sovende i togkupeen. Om sa var, ser det i hvert
fall ut som om han sover. Vi ser heller aldri at liket hans bli baret ut av toget, kun et offisielt
bilde av en levende Morrow i avisen pafglgende dag, som i falge overskriftene er "funnet
ded”.

| likhet med Thelma og Morrow, blir Lydias ded stadfestet gjennom implikasjoner.
Implikasjoner, per se, er ikke komiske, men de star i nart slektskap til inkongruens, ettersom
de har et manglende mellomledd, som vi ma fylle inn selv. PA samme mate som med
inkongruens, er det viktig at disse implikasjonene ma operere pa trygg og kontrollert grunn,
for & kunne veere komiske. De tjener for eksempel et helt annet formal i thrillere.
Implikasjoner, pa gitte betingelser, legger dermed forholdene til rette for komikk. Men hva
slags komikk?

Igjen handler det om & sette sammen to tekstlige komponenter, og forsgke a fa dem til & henge
pa greip pa et tekstlig maksimumsniva. Dersom den ene ikke helt passer, kan vi oppleve
inkongruens, som kan fungere som et komisk poeng i seg selv. Men vi kan ogsa oppleve
komikk, ved at vi presenteres for et inkongruent bilde, som kan settes sammen, ved & finne
den manglende puslespill — biten. Det vi da opplever er ikke situasjonskomikk, men
handlingskomikk. Vi ser rayken, og kobler dette raskt sammen med likbrenning, pa bakgrunn
av den informasjonen vi hittil har blitt tildelt. Poenget er at vi far det i den rekkefalgen. Snur
vi pa det, vil vi raskt finne ut at det ikke er morsomt i det hele tatt. Vi opplever det som en
kollisjon, hvor en handling eller hendelse kommer vart resonnement og vare falelser i
forkjapet, for sa a bli etterfulgt av et lyn av bevissthet. En utvidet forklaring pa hva som skjer
her, finnes ogsa i det Arthur Koestler kaller gate — mekanisme (Koestler 1949: 31 — 32).

Gate — mekanismen kan relateres til handlingskomikk, og innebzrer to ting. For det farste
oppstar det forventninger til hvilket spor handlingen skal ta i hodet pa tilskueren, ved punkt
”A”. | dette tilfellet forventer vi kanskje et resonnement. Handlingen tar derimot et annet spor,
som ved punkt ”B” starter lynet, som utgjagr den andre delen av teksten. Men dette lynet blir
denne gangen kun implisert. Det nar dermed kun fra punkt ”B1” til ”B2”. Resten ma fullfgres
av tilskueren selv, langs den stiplede delen av lynet (se vedlegg 1d). Grunnen er at vi mangler
resonnementet, og at teksten blir presentert som en gate. Resonnementet i dette tilfellet er;
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ingen rgyk uten et brennende lik. Det som tilsynelatende, eller billedlig sett, skjer i denne
scenen, skjer egentlig ikke, og er derfor verdilgst. Den inkongruensen vi opplever mellom det
som skjer, og det som egentlig skjer blir etablert gjennom implikasjoner, som skaper en
avslgrende bevissthet rundt det hele. Det spilles videre pa denne inkongruensen i scenen, men
det gar na over til a danne en komisk ramme for hele situasjonen, og ma herfra omtales som
situasjonskomikk. Hagestell, rydding, salg av bolig, og ikke minst at utsikten fra stuevinduet
er “til & drepe for”; alt dette balanseres mot det faktum at et lik brenner til aske ute i hagens

forbrenningsovn.

Det samme gjelder for sa vidt for drapet pa Inspekter Morrow. Morrows dad blir riktignok
bekreftet til slutt gjennom avisa, men det er ikke det som er komisk. Det som er komisk er den
lille "uvissheten” som hersker en stund, om hvorvidt han er dgd eller bare sover, men som
likevel impliserer at om han ikke er ded na, sa er han det nok snart. Bekreftelsen i avisa
befester kun en mental kobling vi allerede har gjort, men kommer likevel i den rekkefglgen
som kreves, for at handlingskomikk far sjansen til oppsta. Bekreftelsen unngar a spolere det
komiske signalet hendelsen sender ut, ved & komme i etterkant. Det ma ogsa noteres at
innsovningsprosessen kommer som en direkte fglge av at Morrow har drukket forgiftet vin.
Selv om hendelsen i seg selv er komisk pa et tekstlig minimumsniva, er det ogsa en
forlengelse av den fatale handlingen han begar, ved & skjenke seg. | forhold til et tekstlig
maksimumsniva, kan vi dermed betrakte hendelsen i lys av de fglgene handlingen far. Selve
innsovningsprosessen handler dermed mer om situasjonskomikk enn handlingskomikk, i og
med at det er en inkongruens mellom det som tilsynelatende skjer; at han sovner, og det som

virkelig skjer; at han dgr, og ved at det trivialiserer noe viktig, og gjer det verdilgst.

Hovedsakelig to implikasjoner blir gjort om Lydias dgd i etterkant av drapet; at Verdoux
dekker pa for to, men at det sa gar opp for ham at han kun trenger a dekke pa for én, og
kommentaren; "1 have one or two matters to clean up here”, som han gir i telefonen. Likevel
har det veert ubeviselig klart for oss, helt fra opptakten til drapet, at Lydia er ded (i hvert fall
sa godt som). Disse implikasjonene er kun forlengelser, eller ytterligere hint om hva vi "tror
vi vet har skjedd”. Det kan selvfalgelig diskuteres nar vi far den farste implikasjonen pa hva
som skal skje i denne sekvensen. Enkelte vil kanskje pasta at vi far den farste implikasjonen
allerede for sekvensen har begynt, ndr Verdoux blar gjennom telefonlista si og setter
pekefingeren pa Lydia. Jeg mener den viktigste implikasjonen, som vasker bort mye tvil
omkring Lydias skjebne, finner sted i den andre delen av sekvensen, nar Verdoux snur seg
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rundt pa pianokrakken mot Lydia, med replikken; ”Lydia, you’re very tired. What you need is
a good night’s rest.” Om dette ikke skulle veere tydelig nok, kan vi alltids ga til drapet, hvor
det sa a si bekreftes. Poenget er uansett at implikasjonene som kommer i etterspillet, farst og
fremst tjener et formal om a implisere at det som tilsynelatende skjer, egentlig ikke skjer, og
at det som skjer dermed balanseres mot den verdilgsheten vi tolker ut fra den avslgrende
bevisstheten vi har om dette. Inkongruensen mellom disse kommentarene og den reelle
situasjonen de star i forhold til, tjener dermed som signaler pa et komisk klima, som danner en
ramme for hele situasjonen pa et tekstlig maksimumsniva. | en slik kontekst blir handlingene
0g hendelsene en del av situasjonskomikken.

Na kan vi ogsa ta stilling til om Chaplin sensurerer Lydias lik med formal om & skane oss for
sjokk og ubehag, kanskje ogsa for a redde Verdoux’ image, eller om han gjer det med
komiske hensikter. | dette tilfellet er jeg ikke i tvil om Chaplins intensjoner. Om sensuren sa
tjener et formal om & skane, havner det i bakgrunnen for de komiske intensjonene, som er
svaert apenbare, ikke bare pa bakgrunn av denne ene scenen, men ogsa i sammenheng med de
to andre drapenes etterspill. Chaplin repeterer det samme grepet. Jeg tror heller ikke at
Chaplin gar inn for vri sensur om til komikk, ettersom komikken virker mindre patvunget, enn
den for eksempel gjer i forhold til dedseyeblikket, og deler av opptakten. I sa fall legger han
premissene til rette for at han skal slippe dette. Chaplin bruker i liten grad denne scenen med
andre formal enn & skape komikk, noe som ytterligere bekreftes av mangelen pa
falelsesmanipulasjon. Chaplin tenker tilsynelatende i farste rekke pa & skape komikk, og
skansomheten kommer i andre rekke, som en slags hendig bi — effekt av de komiske grepene.
Det ville vere naivt a tro at denne skansomheten ikke er patenkt, men Chaplin skal i hvert fall

ha all ere for & fa det til & virke som om den ikke er det.

Scenen preges altsa, i likhet med starstedelen av denne sekvensen, av situasjonskomikk. Igjen
frister det til en nermere granskning av hva slags balanse som preger det komiske klimaet i
scenen. Scenen er relativt kort, og store deler av de handlingene som blir gjort, star i relasjon
til plotets framdrift. Det brukes for eksempel en del tid pa pengene i skrinet, og opptellingen
av disse. Telefonsamtalen med Paris tar ogsa opp mye plass. | tillegg til & vere viktige
noteringer for utviklingen av plotet, baerer disse handlingene preg av a vare frenetiske og
desperate. Likevel er de svaert fokuserte, fattede og kontrollerte, noe som igjen rydder plass
for komikk, ved at vi rett og slett har nok oversikt over det som skjer, til at det lar seg gjere a
presse inn en del komikk i handlingens utferelse. Selv om enkelte ting taler for et komisk
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lavtrykk i forhold til disse to handlingene, vil jeg i sa fall pasta at dette lavtrykket er svert
svakt, og at de komiske elementene naermest star i perfekt balanse med de ikke — komiske,

plot — relaterte elementene.

Det kan riktignok papekes en viss forskjell mellom de to handlingene, i maten det komiske
klimaet er balansert pa. Jeg vil pasta at det komiske lavtrykket er svakere i “opptellingen av
pengene” enn i "telefonsamtalen”. | "opptellingen av pengene” er det ganske enkelt mindre
som skjer. Dermed far vi mindre plot — relatert informasjon a konsentrere oss om. Verdoux
teller opp 70 000, og deler det opp i en bunke pa 50 000, som skal dekke gjeld, og 20 000 til
eget forbruk; en gangske enkel affeere, med andre ord. Pengene telles for gvrig naermest pa
instinkt. “Telefonsamtalen” er litt mer komplisert. Her ma Verdoux for det forste ordlegge
seg. | tillegg er en langdistansesamtale anno 1933 litt mer vidlgftig & gjennomfare, enn en
mobilsamtale anno 2005. Som om ikke det var nok, har vi et usikkerhetsmoment; vil 50 000

veere nok, og hvorfor maser de pa ham om a komme til Paris?

3.1.6.2 Karakterbruken

| forhold til de to mer malrettede, plot — realterte handlingene som begas, blir farst og fremst
komikken signalisert gjennom karakterbruken. I denne scenen, til forskjell fra de to andre, er
det lagt mest ved pa karikaturtrekkene til Verdoux (se kap. 3.1.4.2). La oss forst ta en titt pa
“opptellingen av pengene”. Komikken her signaliseres gjennom karakterens usannsynlige
evne til a telle penger raskt. Vi kjenner til Verdoux’ fortid som bankansatt, men jeg stiller
meg tvilende til at fingerferdighetene til en normal bankansatt er pa niva med en
tryllekunstner. Det er litt vanskelig for meg & kunne sla fast om Chaplin benytter seg av
filmtriks, ved & bruke feerre frames per sekund her.® Det er en mulighet for det, ettersom
Chaplin i liten grad beveger andre deler av kroppen enn hendene. @ynene hans uttrykker en
viss anstrengelse fra a ikke blunke, og kroppen; ditto bevegelse. Hvis sa, skjerpes
karikaturpennen ytterligere, ved at Chaplin gar til det skritt & bruke filmtriks, som forstarrer
inkongruensen mellom virkelighet og fantasi, og gjegr handlingen til en fysisk umulighet. Hvis
ikke, er handlingen likevel i nerheten av a vere fysisk umulig, og Chaplins fingerferdigheter;

imponerende. La meg her tillegge Henri Bergsons forklaring pa hva som gjer gestikuleringer

% En frame er det enkelte bildet som finnes p& en filmrull. Normal hastighet er 24 frames per sekund, som
sammenfaller med lydhastigheten. Faerre frames per sekund enn det gker hastigheten, og flere frames per sekund
sinker hastigheten (Bordwell/ Thompson 1997: 6, 214, 479).
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og bevegelser komiske (Bergson 1993: 32); ”Det menneskelige legemes stillinger,
gestikulationer og bevagleser er latterlige i preecis det omfang som dette legeme far os til at
teenke pa simpel mekanik.” Tellingen er ikke bare sa ekstrem at den blir bortimot urealistisk.

Mer enn en person med handlag for penger, blir Verdoux en personifisert tellemaskin.

| "telefonsamtalen” er det igjen Verdoux’ overdrevne dandyysme som far utfolde seg, noe
som er et gjennomgaende komisk trekk ved karakteren i hele filmen. I denne scenen, som i sa
mange andre tilfeller, tripper han lettere feminint omkring, med hevet hode, trutmunn,
distansert blikk, svai rygg og armene balanserende ut fra kroppen. Han plukker opp
telefonrgret med svak sleng pa albuen, og bgyer overkroppen lett bakover, med den ene
handen plassert pa siden av livet i modellpositur. Bena er samlet og rette, og han gjer sma
rykk med kroppen som for & samle dem enda mer, nesten som en militeer gar opp i rett.
Ordene han bruker i telefonsamtalen er ikke eksepsjonelt dandy, men maten han utrykker dem
pa er det. | farste delen av "telefonsamtalen”, hvor han setter opp langdistansesamtalen, er
stemmen ydmyk, men fast, presiserende og musikalsk "bglgende”, med trykk pa strategiske
morfemer; "Hello? Hello? Long distance, please. Paris Stock Exchange Reaumeur 65 72.
Thank you”, med spesielt bratt tonal kurve og trykk pa "you”, og ekstra prominent trilling pa
"r” —en. Verdoux legger sa pa reret, ved a bgye overkroppen svakt frem over de samlede rette
bena. Den andre delen (samtalen med aksjemekleren), som forgar etter at han har veert en tur

pa kjekkenet, er kort og godt mer av det samme.

Det er ikke fritt for at kroppen hans ogsa kan beskrives som mekanisk stiv, gjennom store
deler av denne scenen. Verdoux vandrer tidvis rundt som om en kniv skulle kile ham i ryggen.
Dette blir ettertrykkelig forsterket gjennom mickeymousing (se kap. 3.1.5.1). Det musikalske
temaet som falger ham fra loftsgangen, ned trappa, og frem og tilbake over gangen mellom
stua og kjgkkenet, kan nettopp beskrives som en “kniv”. Det starter med et parti bestaende av
syv (muligens atte) stryk, frem og tilbake pa strykerne, som fremstar som “skjering”. Dette
partiet avlgses av et blaseinstrument som holder en relativt lang, hgy tone, som fremstar som
et "stikk”.

3.1.6.3 Handlingskomikk

Den resterende delen av scenen brukes til & preparere frokost pa kjokkenet. Det eneste av
betydning for plotet her, ma veere at man ikke kan myrde kvinner pa tom mage. Det spars
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dermed om det er relevant & snakke om en komi - klimatisk balanse i forhold til denne
handlingen. Det virker som om den i stgrre grad er lagt inn som et slags forstyrrelsesmoment,
som avbryter framdriften i plotet. Handlingen Verdoux utfgrer, ved a dekke pa til to, for sd &
komme pa at bare én skal spise, tjener som et signal pa komisk klima, ved & vere en
forlengelse, eller ettervirkning av et handlingskomisk grep, som i en starre kontekst, pa et
tekstlig maksimumsniva, skaper situasjonskomikk (se kap. 3.1.6.1). Handlingen er derimot
ogsa komisk pa et tekstlig minimumsniva i kraft av seg selv. Her er det handlingen, og ikke
ngdvendigvis maten den er utfert pa, som er komisk. Hele turen pa kjekkenet har ikke noen
videre relevans for plotet. Likevel er denne scenen i seg selv en liten fortelling, eller sketsj,
hvor deler kan forklares som handlingskomikk, gjennom dobbel — assosiasjon. Det er
selvfglgelig en forutsetning at vi vet at Verdoux har drept Lydia, for at vi skal kunne oppfatte

handlingskomikken, sa helt selvstendig er den ikke.

Det som skjer av handlingskomikk, er at Verdoux setter fram to asjetter og kopper. Det er alt.
At det gar opp for ham at han ikke trenger a dekke pa til to, er situasjonskomikk. Grunnen til
det, er at vi allerede har sett feilen far Verdoux. For oss skjer det en kollisjon allerede nar han
dekker pa til to. Vi opplever dobbelt - assosiasjon, og et lyn av bevissthet, som forteller oss at
dette ikke er riktig. Vi har med andre ord igjen a gjgre med mekanisk stivhet. I dette tilfellet
handler det om a veere distré. Verdoux henger tydeligvis etter, og i alt hastverket glemmer han
a trakke inn klgtsjen, nar han skal gire. Bergson omtaler det & vaere distré som et yndet signal
pa karakterkomikk, noe han ogsa knytter opp mot Kants definisjon av komikk (se kap. 2.1.4).
Bergson forklarer at komikken i mekanisk stivhet skyldes at det er en “distraktion fra livet”.
Med det som mantra, ligger pa en mate Verdoux’ distré handling neart opp mot selve

essensen, eller kjernen, av hva vi kan definere som komisk (21 — 22, 66 — 67).

Til slutt vil jeg trekke fram enda en handling, som jeg ogsa opplever & vare komisk i kraft av
seg selv, pa et minimumsniva, men kanskje ogsa i direkte relasjon til plotet, alt ettersom
hvordan vi tolker handlingen Verdoux begar etter & ha talt pengene. Selve tellingen betegnet
jeg som situasjonskomikk, farst og fremst basert pa karakterbruken; at Verdoux fremstar som
en karikatur for oss, kanskje med et visst innslag av mekanisk stivhet, om vi skal ta Bergson
pa ordet (se kap. 3.1.6.2). Det Verdoux gjer med pengene etter & ha talt dem, er muligens
komisk fordi han gjer det, ikke pa grunn av maten han gjer det pa. Han teller farst opp en
bunke som han legger tilbake i skrinet. Pa dette tidspunktet tror vi kanskje at han bare skal
forsyne seg med deler av skrinets innhold, og legge resten tilbake, enten for & skjule spor, ved
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bare 4 ta litt, eller for a veere sympatisk (se kap. 3.1.6). Han teller sa opp den andre bunken, og
putter denne i lommen, noe som jeg faler forsterker det inntrykket jeg har om at han skal la de
andre pengene ligge. Men sa tar han plutselig bunken ut av skrinet igjen, og putter den i den

andre lomma.

Handlingskomikken avhenger muligens av hvorvidt dette kommer som en overraskelse eller
ikke pa publikum (se kap. 2.2.1). Det er nemlig litt uklart for meg om Chaplin har en reell
intensjon om a overraske meg, eller bruke det komiske grepet jeg tror han bruker her. Det kan
godt vaere at jeg rett og slett er litt treg i oppfattelsen, ved a ikke veere troende til at Verdoux
er grisk nok til & forsyne seg av hele skrinets innhold. Som tidligere nevnt, gar ikke denne
oppgaven ut pa a se komikk som en forhandlingsprosess med tilskueren, men & lokalisere
komiske lovmessigheter (se kap. 2). Derfor er intensjonen om a skape komikk viktigere enn
hvorvidt disse intensjonene fullbyrdes slik de skal. Situasjonskomikken, som kommer med
maten han putter den andre bunken i lommen sin pa, forsterker derimot mitt inntrykk av at
Chaplin har en intensjon om & overraske. Jeg er likevel ikke helt sikker, ettersom alt gjgres via
kroppsmimikk. Chaplins kroppssprak kommuniserer dog meget presist og effektivt (se kap.
3). Han gjer en liten subtil gest med blikket som skaper et inntrykk av distansert bekymring,

som for meg kommuniserer; ”Skitt au!”

3.1.6.4 Oppsummering av etterspillet

Jeg har i dette kapitelet (som tok for seg dedens etterspill) argumentert for at Chaplin er
mindre opptatt av & skape empati eller sympati med Verdoux, enn han er i opptakten og
gyeblikket. Likevel papeker jeg mangelen pa et fysisk lik, noe det gr an & sette et
sparsmalstegn bak. Hvorfor er det ikke med? Jeg konkluderer med at fraveeret av liket
hovedsakelig tjener en komisk hensikt, noe som utraderer mye av mistanken om at Chaplin
farst og fremst forsgker a skane sitt publikum. 1 tillegg gjer han det samme grepet med de to
andre drapene, av komiske hensikter. Sa tok jeg for meg hva slags komikk det var snakk om i
denne scenen, og kom fram til at det var en blanding, men med spesiell vekt pa
situasjonskomikk. Situasjonskomikken operer pa et minimumsniva i balanse med plot —
relaterte elementer. Det gjer handlingskomikken ogsa. | tillegg oppstar det situasjonskomikk
pa et maksimumsniva i forlengelsen av et avgjgrende handlingskomisk grep, hvor sa den
handlingskomikken som falger ogsa ma sees pa som ettervirkningen av handlingen, og derfor
tolkes som situasjonskomikk i et mer helhetlig perspektiv. Jeg tok sa for meg balansen i
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situasjonskomikken, eller det komiske klimaet, og kom fram til at den preges i varierende
grad av et komisk lavtrykk. Det komiske klimaet signaliseres ogsa her gjennom
karakterbruken, og da farst og fremst gjennom Verdoux som en karikatur. Mekanisk stivhet

spiller ogsa en viktig rolle.

3.1.7 Oppsummering Charles Chaplin og Monsieur Verdoux

Jeg har na tatt for meg hvordan Chaplin forsgker a skape en "komedie om mord”. Etter et kort
resymé av filmen, gikk jeg inn og diskuterte hvilken komisk utgangsposisjon filmen tok. Jeg
kom fram til at filmen brukte reductio ad absurdum. Sparsmalet ble da om den gjorde dette
kun i forhold til et maksimumsniva, eller i forhold til et tekstlig didaktisk niva. Jeg kom fram
til at filmen definitivt befant seg pa et didaktisk niva pa slutten, men at filmen pa dette
tidspunktet hadde gatt bort fra & ha et komisk klima. Selv om sammenligningen mellom
forretninger og drap, og mellom private og offentlige drap helt klart reduserte krigfering til en
absurditet, benyttet ikke Chaplin dette gjennomgaende i hele filmen. | tillegg var scenen mer
agiterende og melodramatisk, enn den var komisk, nar han farst valgte a gjere det. Filmen
ellers benyttet seg av reductio ad absurdum som et komisk grep, men i liten grad i forhold til
det didaktiske nivaet, for & skape komisk samfunnskritikk. Etter & ha konstatert at filmen
hovedsakelig befant seg pa et tekstlig maksimumsniva, fant jeg det ngdvendig & skape et
skille mellom det jeg til da hadde omtalt i samme vending, som engasjement og motivasjon;
dette for a vite hvilke falelser komikken spilte mot. Jeg kom fram til at Monsieur Verdoux
benyttet et engasjement, som ble generert av hovedpersonen Verdoux. Grunnen til at filmen

ikke benyttet seg av motivasjon, ble begrunnet med at vi allerede visste utfallet av plotet.

Jeg gikk sa inn i en tredelt sekvens av filmen som skildret mord pa en komisk mate, for sa a
kunne studere hvordan Chaplin valgte a formidle dedens tre aspekter; opptakten, gyeblikket
og etterspillet i en komedie. Hensikten med & dele inn dgden i tre aspekter, var for det farste &
kunne formidle hva slags komikk som ble brukt til hva, noe jeg har redegjort ganske
inngaende for i de respektive kapitelenes egne oppsummeringer. Samlet sett kan jeg dog
konkludere med at sekvensen som helhet ble dominert av situasjonskomikk. Den mer
overgripende hensikten med inndelingen av tre aspekter var & lettere kunne skille ut nar
Chaplin benyttet seg av komiske grep, og nar han eventuelt gjorde de for & skane, og da i
forhold til hvilke dgdsaspekter. Det jeg fant ut var at opptakten og etterspillet, utvilsomt var

komisk. Komikken i opptakten var riktignok til en viss grad styrt av behovet for a dirigere oss
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i retningen av et engasjement. Engasjementet skaper driv i plotet, og er sa og si en
ngdvendighet for komedier med plot. Pa den andre siden er det en komisk ngdvendighet &
styre dette engasjementet inn pa trygg grunn, for at vi skal kunne oppleve inkongruens som
komisk. | dette tilfellet kunne vi dermed tillate oss & insinuere at Chaplin gikk inn med
blandede intensjoner. Likevel kunne vi ikke pasta at han gikk inn med annet en komiske
hensikter, ettersom disse pent og pyntelig sammenfalt med de intensjonene Chaplin eventuelt

matte ha om & manipulere falelsene vare.

Etterspillet var komisk, uten at dette sammenfalt med falelsesmanipulasjon. Likevel stilte jeg
spgrsmal om ikke fraveeret av et lik kunne oppfattes som en intensjon om a skane publikum,
og redde det positive inntrykket av hovedpersonen. Jeg kom frem til at fraveeret av et lik
hovedsakelig tjente en komisk hensikt, og at det andre blir mer en hendig bi — effekt av de
komiske hensiktene. Grepet bidro hovedsakelig til & skape en verdilgshet i scenen, ved at det
vi sa ikke egentlig var slik vi sa det, og at det gjennom implikasjoner, kunne hintes til hva
som egentlig foregikk, pa en mate som trivialiserte det, eller gjorde det verdilgst, og derfor
komisk. @yeblikket skilte seg derimot ut som det aspektet hvor de komiske hensiktene virket
svakest, om de sa i det hele tatt var tilstede. For det farste la ikke Chaplin et grunnlag for a
skape handlingskomikk ut av gyeblikket, ved at det for eksempel kunne ha kommet
overraskende pa oss. Mistanken til hvorfor han sensurer drapet helt, bade billedmessig, ved a
holde oss pa gangen, og lydmessig, ved a fjerne all diegetisk lyd, og erstatte det med ikke —
diegetisk “fortellende” lyd, gar i retningen av en noksa rendyrket intensjon om a skane
publikum fra & fale avsky. Det eneste sporet jeg kan se av en intensjon om & skape komikk ut
av denne sensuren, for pa en mate a vri det om til komikk, er at Chaplin pd denne maten kan
isolere musikkpartiet, som i tillegg til & vaere alene om & fortelle handlingen, beerer preg av

komisk inkongruens.

3.2. Coen - brgdrene og The Ladykillers

Coen — brgdrene er utvilsomt fascinert av dgden. Filmene deres bugner over av stilisert vold
og dgd. P& samme mate som de skildrer livet, er de tilsynelatende sveert opptatt av a skildre
daden pa en ikke — didaktisk, "meningslgs” mate. Selvfalgelig opptrer daden til tider som en
trussel i filmene deres, pd samme mate som i Chaplins filmer. Filmkarakterene frykter, og
begjeerer den ogsa til tider, som et hvilket som helst vanlig menneske ville ha gjort. Likevel er
det noe ynkelig og instinktivt over denne frykten og dette begjeeret. Det blir for eksempel aldri
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opphgyet til noe fundamentalt anti — humanistisk, slik det gjeres i Chaplins filmer. Coen —
brgdrene tillater i liten grad dyp refleksjon over hvorfor vi frykter eller begjerer dgden.
Karakterene simpelthen der. De blir drept mens de roper et ynkelig rop om hjelp, de kaster
seg i dgden uten reell grunn, eller sa der de rett og slett ved et uhell. De der sjelden for plotet.
Kanskije det ogsa er poenget. Daden er et sterkt bilde pa noe absurd og meningslast. Kanskije
det er derfor Coen — bradrene bruker det igjen og igjen. Alle Coen — brgdrenes filmer gir
anledning til & studere komisk dgd. Riktignok kan ikke alle filmene deres karakteriseres som
komedier, selv om de stort sett alltid er fulle av humor. Her skal jeg gi et kort overblikk over
de filmene som kan karakteriseres som komedier, og hvordan disse forholder seg til dgden:

Deres farste komedie; Raising Arizona, handler om paret H.I. og Ed, som bestemmer seg for a
kidnappe et barn, siden de ikke kan fa sitt eget. Filmen inneholder egentlig ikke sa mange
dgdsscener, pa tross av kidnapping, bevaepnede butikkran, skuddvekslinger og hgyoktan
menneskejakt. Filmen skildrer riktignok et par dyr som blir blast i fillebiter med hagle og
handgranat, men det er farst mot slutten av filmen vi far se et menneskelig dadsfall, som ogsa
er komisk. Jeg skal fram til det gyeblikket hvor motorsykkel — menneskejegeren Leonard
Smalls blir offer for sin egen handgranat. Leonard er ute etter a drepe H.l. og stjele barnet
tilbake. H.1. trekker ut sikringen pa en av granatene, som henger pa brystet til Leonard, og
Leonards kropp blir sprengt i luften pa grafisk vis. Farst kan det virke som om Leonards ded
er en enkel sak. Han er en ufyselig jevel, som sprer ded og fordervelse hvor enn han kjarer.
Han "fortjener” liksom a dg. Men rett fgr han gar i luften, avslgrer H.l. en tatovering pa

brystet til Leonard, som indikerer at de to er bradre. Da er det plutselig ikke sa enkelt likevel.

| deres andre komedie blir selvmordet omgjort til en vits. Med ideen til rockeringen i
baklomma gjgr hovedpersonen i filmen, Norville Barnes, lynkarriere i et stort firma, som ogsa
utgjer filmtittelen; The Hudsucker Proxy. Firmaet tygger opp sine ansatte og spytter dem ut.
Filmen er i det hele tatt mer opptatt av a estetisere hvordan firmaet tygger og spytter”, enn
hva som gjgres og hvorfor det gjeres. Filmen retter ingen kritikk mot det kapitalistiske
samfunnet, selv om den velter seg i Wall Street — klisjeer. Det virker for eksempel
skjebnebestemt at et feiltrinn pa toppen av 44. etasje i firmaets skyskraper (eller 45. etasje, alt
ettersom hvordan man regner pa det; noe de gjer mye i denne filmen) vil resultere i et enormt
fall. Ingen tar trappen ned i The Hudsucker Proxy, alle hopper. Filmen apner med at

firmasjefen lgper over bordet, under et styremgte, og hopper ut av vinduet. Ut fra
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ansiktsuttrykket & dgmme, ser han verken trist eller tynget ut. Med et barnslig smil, ser det

mest ut som om han gjar det for & teste fallhgyden pa bygget.

Deres tredje komedie, The Big Lebowski, har en innviklet historie, med alt fra bowling og
performance — kunst, til tyske nihilister, lasepenger, en lilleta pa avveie, pluss et og annet syre
— flashback. Dette holdes sammen av at hovedpersonen, hippien The Dude, er like forvirret og
frustrert som oss. Filmen formidler lite av fornuft, og The Dude finner heller ikke noe
budskap & formidle ut fra det han opplever rundt seg. Nar bowling — kameraten Donny
plutselig faller om med hjerteinfarkt og dar, drar The Dude og Vietnam — veteranen Walter til
kysten for & gjere are pa Donny, ved a strg asken hans ut over Stillehavet. Vi forventer et
meningsfullt, emosjonelt klimaks. | stedet bruker Walter tiden pa & snakke om sitt eget
krigshelvete, noe Donny aldri var en del av, og nar han endelig far stradd ut likstavet,
kommer det et vindgufs, som blaser det i ansiktene deres.

Deres fjerde komedie, O Brother, Where Art Thou, bryr seg aldri med & forklare hvorfor den
er basert pa hjernesteinen i den vestlige litteraturen. Filmen handler altsa om en reise, hvor
hovedpersonen Ulysses Everett mgter pa mennesker, som har fellestrekk med skapninger fra
Odysseen. Malet med reisen er litt uklart, selv om det prates en del om en skatt. Filmen har
kun én dgdsscene, hvis vi ser bort ifra noen kyr som blir skutt og overkjart. Kyklopen i
Homers bok, i skikkelse av en diger, voldelig bibelselger, overfaller og slar ned Ulysses og
felgesvennen hans. Senere i filmen viser det seg at han er medlem av Ku Klux Klan. Ulysses
og co. havner tilfeldigvis midt i en seremoni med klanen, og slipper sa vidt unna
bibelselgerens vrede, ved a velte et brennende kors over ham. Han blir antagelig drept, og
ettersom han utgjer en omreisende trussel for falgesvennene, virker det ogsa “fornuftig”.
Problemet er at vi ikke far noen sikker bekreftelse pa at han er dagd. Vi ser bare det brennende
korset komme imot ham. I dette tilfellet snakker vi om en karakter som det skal en del til for &

drepe. Vi blir dermed forlatt med en viss usikkerhet.

Deres femte komedie, Intolerable Cruelty, er skrevet av Robert Ramsey, Matthew Stone og
John Romano, men star likevel ikke helt pa sidelinja av hva vi kan kalle en typisk Coen —
film. Filmen er en slags uoffisiell oppdatering av screwball — komedien His Girl Friday (H.
Hawks, 1940), hvor George Clooney er en moderne Cary Grant, og Catherine Zeta — Jones;
Rosalind Russell. Intolerable Cruelty er noksa anti — romantisk, ved at den bygger opp til
flere melodramatiske klimaks, for sa a kvele disse gyeblikkene ved tareforlgsningen. Vi tror
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simpelthen aldri helt pa at paret (Miles og Marilyn) skal finne lykken sammen. Miles bestiller
blant annet en leiemorderen for & drepe Marilyn, hvor hun sa dobler prisen pa livet til Miles.
Den astmatisk leiemorderen, forveksler ved et uhell astmamedisinen sin med pistolen, og
skyter seg selv i hodet. Han star riktignok i veien for kjerligheten mellom paret. Men hvilken
kjeerlighet?

Coen - brgdrenes forelgpig siste film er ogsa en komedie. Det er ogsa den filmen jeg skal
analysere. Av apenbare grunner var det ikke lett a finne en komedie som virkelig stakk seg ut,
med henblikk pa det morbide. Valget falt pd The Ladykillers, bade fordi der en noksa
gjennomgaende morbid komedie, og til dels fordi den, som tidligere nevnt, bearer visse
likhetstrekk med Monsieur Verdoux (se kap. 3). | dette kapitelet vil jeg utforske deler av
komedien The Ladykillers pa samme mate som Monsieur Verdoux. Samtidig papeker jeg
likheter og ulikheter mellom de to filmene, og deres regissarer, underveis. Filmen handler om
en gjeng bankranere som losjerer hos en gammel dame, mens de begar et kupp. Nar den
gamle damen finner ut hva de driver pa med, ser de seg ngdt til & drepe henne, for & kunne

beholde ransbyttet. De ender i stedet opp med & ta livet av seg selv.

Vi ma heller ikke glemme at The Ladykillers er en remake. Den originale filmen fra 1955,
regissert av Alexander MacKendrick. Filmene barer mange likhetstrekk, men er ogsa ulike pa
forskjellige nivaer. Den britiske smabyen i originalen har blitt byttet ut med forstedene til
Mississippi. Den gra britiske sosialrealismen er byttet ut med den fuktige, varme og gotiske
stemningen som preger omradene rundt elva Mississippi. Deler av rollegalleriet er byttet ut
med afro — amerikanere. Navnene er annerledes, og karakterene er ulikt sammensatt. Det
brukes atskillig mer plass pa utviklingen av karakterene i remaken, noe som gir fortellingen et
mer bedagelig tempo. Plotet i seg selv er ogsa til dels ulikt originalen. | stedet for & rane en
pengetransport, raner tyvene en kasino under jorden. Nar tyvene etter hvert begynner a drepe
hverandre, dumper de likene pa en lastebat, ikke et godstog, slik de gjer i originalen.
Kjeledyret til den gamle damen er ikke en papegeye, men en katt. | tillegg har katten en
fremtredende rolle i remaken. Musikk blir en viktig del av remaken. | det hele tatt setter Coen
— bradrene sitt personlige stempel pa remaken, som alt i alt oppfyller en del av de kravene

som ma til for at en remake skal vere relevant.

I likhet med forrige kapitel, skal jeg farst gi et resymé av filmens handling, slik at leseren
lettere kan forstd sammenhengen. Jeg kommer sa til 4 analysere filmen pa et komisk

70



maksimumsniva. Her vil jeg drgfte filmens komiske utgangsposisjon. Til forskjell fra Chaplin
og Monsieur Verdoux har som regel ikke Coen — bradrenes filmer noe tekstlig didaktisk niva
(se kap. 3). The Ladykillers kan likevel veare unntaket fra regelen, sa det kan vare interessant
for meg a drefte hvorvidt den har et didaktisk niva eller ei. Videre skal jeg ta standpunkt til
hvilke faleleser som interagerer med komikken. Jeg skal sa analysere det tekstlige
minimumsnivaet, og sette det opp mot maksimumsnivaet med fokus pa handlingskomikk og

situasjonskomikk gjennom mine tre dedsaspekter.

Nar jeg skal analysere dgdsaspektene, vil filmen, som helhet, komme noe i skyggen. Jeg
kommer da til & ta for meg en del av filmen, hvor det foregar en serie av hendelser, som
bergrer problemstillingen min. Av den grunn gnsker jeg altsd a klargjgre hvor denne delen
befinner seg i filmen med et resymé. Jeg kommer ikke til & analysere denne delen i sin helhet,
men kommer til & velge tre av i alt fem dadsfall, som belyser de ulike dgdsaspektene pa best
mulig mate.* Jeg kommer dermed til & hoppe litt fram og tilbake mellom disse. Nar jeg
kommer til gyeblikket og etterspillet, vil jeg ogsa ta et skritt tilbake, og lede fokuset mer mot
en konkret sammenligning av filmene, ettersom jeg her mener de starste ulikhetene i filmenes
handtering av deden ligger. Her kommer jeg ogsa til & trekke inn MacKendricks
originalversjon av The Ladykillers (1955), som muligens kan gi noen pekepinner pa om disse

ulikhetene er forankret i komiske valg, eller skansomhet.
3.2.1 Resymé

Filmen apner med et dragehode pa en ny - klassisistisk bro, som krysser elva Mississippi. En
lastebat, fullastet med sgppel, passerer under broen, og Kjarer bort til en enorm fyllingsplass.
Sa taes vi med til en sgvnig politistasjon, hvor Sheriff Wayne Wyner far besgk av den
gudfryktige kvinnen Marva Munson. Mrs. Munson er kommet for a klage pa "hippety — hop”
musikken til Weemack Funthes. Nar hun har lettet sitt hjerte, gar hun hjem til katten sin
Pickles, og bildet av sin avdgde ektemann, Othar, som hun snakker til, mens hun sitter i stua
og strikker. Katten virker som den er besatt av en and og bildet av Othar pa veggen er mer enn
livaktig. Det skifter nemlig ansiktsuttrykk. En djevelsk elegant, veltalende sjarlatan, med
bukkeskjegg og overbitt, i hvit kappe, med hatt og stokk banker pa dgren. Pickles blir urolig,

og remmer opp i treet i Mrs. Munsons hage. Hun ber den mystiske mannen klatre opp i treet

* Hvis vi regner med det implisitte drapet pA Mountain Girl (se kap. 3.2.1), er det seks.
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for & hente katten. Med patrykk om a tilkalle politiet, gjgr han som hun ber om. Grenen
knekker, og mannen faller ned og besvimer. Han vakner opp til en kopp te, i stua til Mrs.
Munson. Han heter Goldthwait Higginson Dorr 111, og har kommet for & leie et rom hos Mrs.
Munson. Han har tatt et ars ferie fra sine akademiske studier, for a dyrke sin store lidenskap,
renessanse - musikk. @vingslokalet blir Mrs. Munsons fruktkjeller.

Vi blir sa introdusert for bandet (eller banden) til Dorr. Gawain MacSam jobber i kasinoet
The Bandit Queen, som renholdsarbeider. Han er innside — mann, og har et serigst
temperamentsproblem. Garth Pancake er sprengstoffekspert, Lump Hudson, muskelmann med
valngtt — hjerne, og The General, kinesisk offiser, drapsmaskin og torturist, som jobber pa Hi
— Ho Donuts. Mrs. Muson er skeptisk til dem, spesielt til The General som rgyker, og Gawain
som banner. Gjengen installerer seg i kjelleren, setter pa en kassettspiller med klassisk
musikk, og ruller ut planene for et ran. Planen er & grave en tunnel fra jordkjelleren til Mrs.
Munson inn i pengerommet pa The Bandit Queen. Arbeidet starter. Jorden blir fraktet ut i
sgppelsekker bak ryggen pa Mrs. Munson, og dumpet pa lastebaten, som krysser broen i
apningssekvensen. Pickles sitter ubemerket, som vitne til hele seansen. Mrs. Muson avbryter
dem fra tid til annen i gravingen. Alle menn innfinner seg da pa plassene, med instrumenter,
og et forheng draes foran hullet. Samtidig som gravingen pagar, holder Dorr Mrs. Munson
med selskap pa kveldene. Det utvikles et band dem i mellom. Hun forteller ham om Othar,
Bob Jones University, en bibelskole hun donerer penger til, og Bibelen. Han forteller henne
om sin Kkjerlighet for gamle bgker pa gresk og latin, og siterer poesi av Edgar Allen Poe.
Othar ser ned pa dem fra bildet pa veggen med en skeptisk mine.

Alt ser ut til & ga bra, men sa far Gawain sparken for & ha plaget kundene. | tillegg mater
Pancake pa en stor stein i tunnelen. Banden samler seg pa Waffle Hut, for & finne ut hva de
kan gjere med problemet. Som om situasjonen ikke skulle vere ille nok, dukker plutselig
kjeeresten til Pancake, Mountain Girl, opp pa mgtet. Han har invitert henne med pa planene,
uten & ha radfert seg med resten av banden. Gawain flyr i flint, og truer Pancake med pistol.
Etter hvert innfinner de seg derimot med situasjonen. Dorr forsgker & lure Mrs. Munson ut av
huset, med to billetter til gospelkoret The Mighty, Mighty Clouds of Joy. Samtidig gjer
Gawain et vellykket forsgk pa a fa tilbake jobben, ved & bestikke sjefen med sjokolade og
penger. Alt er klart for sprengningen, men Pancake presterer & detonere sprengstoffet ved et
uhell fgr Mrs. Munson og venninnen, Mrs. Funthes, har dratt. Pancake har sprengt av seg
fingrene, og Pickles stikker av med én av dem. Etter a ha gjort sitt ytterste for & skjerme
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damene fra begivenhetene, sender Dorr dem avsted, slik at de ikke far vite hva som egentlig
har skjedd.

Etter tilbakeskrittet, ser alt til & vere tilbake i rute. Steinen er sprengt, og Gawain er tilbake
pa jobb. Pancake viser seg derimot & vare et nytt problem. Ikke bare dro han med seg
Mountain Girl inn i planene. Na krever han ogsa en starre del av utbyttet, som plaster pa saret,
for yrkesskaden” han har padratt seg. Han blir nedstemt, men ting tyder pa at han legger
planer bak ryggen pa de fire andre. Mens Mrs. Munson er i kirken, borer banden seg gjennom
veggen pa The Bandit Queen. Mens de laster uthyttet i sgppelsekker, far vi stifte bekjentskap
med et annet problem med Pancakes. Han har nemlig 1.B.S. (Irritable Bowel Syndrome), en
diagnose han for gvrig deler med Mountain Girl. Kuppet blir likevel vellykket. Gawain tetter
igjen hullet i pengerommet, og fortsetter sin daglige rutine. | fruktkjelleren til Mrs. Munson
skales det i champagne. | dette gyeblikk oppdager Pancake at tunnelen burde vert sprengt for
atte minutter siden. Det er essensielt for planen at de ikke etterlater seg noen spor. Pancake
gar inn for & sjekke ladningen, og finner ut at timeren har stoppet. Plutselig begynner den a
virke igjen. Pancake blir sprengt ut av hullet, og pengene de har samlet pa bordet flyr over alt.
Mrs. Munson hgrer eksplosjonen, og fersker dem, mens de lgper rundt og fanger penger. Mrs.
Munson inviterer dem med i te - selskapet sitt. Sa krever hun en forklaring pa de mystiske
hendelsene. Etter & ha prgvd seg pa en fantastisk legn, ma Dorr gi opp og fortelle den
fryktelige sannheten”. Dorr pynter pa sannheten, og forsgker a smgre Mrs. Munson med
tanken om & donere deler av pengene til Bob Jones University. Mrs. Munson setter derimot
foten ned, etter & ha "radfert seg” med Othar. Hvis de ikke gir alle pengene tilbake, og gar i

kirken med henne, ma de i fengsel.

Banden ser na ingen annen utvei enn a drepe Mrs. Munson. Gawain trekker det korteste straet,
og ma gjare det. Da han feiger ut, havner han i klammeri med Pancake. Krangelen ender med
at Gawain blir skutt. Mens Lump dumper liket av Gawain pa lastebaten, prgver Pancake og
Mountain Girl & stikke av med pengene. Dorr oppdager det, og sender The General etter dem.
Liket av Pancake og Mountain Girl dumpes pa lastebaten, de resterende tre trekker stra pa
nytt, og The General blir valgt. Da The General skal til & kvele en sovende Mrs. Munson,
begynner plutselig gjgkuret over senga & synge. The General blir sa overasket at han svelger
reyken. Da han tar seg en slurk av tannglasset til Mrs. Munson, blir han sa overrasket at han
lgper ut pa gangen, snubler over Pickles, faller ned trappen, og slar seg i hjel. Liket til The
General dumpes pa lastebaten, og Dorr gir pistolen til Lump. Lump har derimot fatt
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samvittighetskvaler, og ender opp med a rette vapenet mot Dorr. Han trekker av, men det
kommer ikke noe skudd. Lump ser pa vapenet, trekker av pa nytt, skyter seg selv i hodet, og
faller pent og pyntelig over rekka, ned pa lastebaten. En ravn kommer og setter seg pa
dragehodet. Det lgsner, og faller i hodet pa Dorr. Han faller over rekka, og blir hengt i sin
egen kappe, far han faller ned pa lastebaten. Dagen etterpa vender Pickles tilbake til astedet,
og dumper fingeren til Pancake pa lastebaten. Mrs. Munson vakner opp, og gar ned fil
politistasjonen for & rapportere den kriminelle handlingen. Sheriff Wayne tror selvfglgelig
historien er oppspinn, og gir Mrs. Munson tillatelse til & beholde pengene. Mrs. Munson
donerer pengene til Bob Jones University.

3.2.2 Ombytting

| likhet med Monsieur Verdoux vil jeg pasta at The Ladykillers velger den tredje av Gerald
Masts utgangsposisjoner. Reductio ad absurdum har, i falge Mast, farse — potensiale, ettersom
farse handler om forviklinger og kaos (6). The Ladykillers kan ogsa i bunn og grunn anses for
a vaere en farse. | motsetning til Monsieur Verdoux brukes utgangsposisjonen med et ikke —
didaktisk formal. Vi sitter ikke igjen som fglelsesmessig distanserte tilskuere, etter a ha sett
Monsieur Verdoux. Mens Coen — bradrene velger et rendyrket komisk sluttpoeng pa sin film,
og beholder det komiske klimaet gjennom hele filmen, velger Chaplin et komisk sluttpoeng
med en serigs undertone, som videre understrekes av et fraveer av komisk klima. Hvis vi ser
pa de ulike sluttene, sa fremstar de ganske forskjellige. Verdoux avslutter med en moralsk
kraftsalve, som publikum “tar til seg”. Det betyr ikke at The Ladykillers ikke har en slags
moralsk konklusjon. Filmen baserer seg pa et av grunntemaene i komikken, som Henri
Bergson kaller ombytting. Dette temaet finnes allerede i de tidlige farsene. Temaet dreier seg i
bunn og grunn alltid om at rollene byttes om, og at en situasjon vender seg imot den som har
skapt den (Bergson 1993: 71 — 72). Moralen er at man far som fortjent. | dette tilfellet dreier
det seg om at den som graver graven, faller oppi den. Reductio ad absurdum iverksettes med

ombyttingen.

En fatal bestemmelse; & drepe Mrs. Munson, snur opp ned pa situasjonen, og reduserer
situasjonen gradvis til kaos. Vi far helt klart en falelse av klassisk” fortellertradisjon her,
med at karakterene styres av en hgyere kausalitet (kap. 3). Filmen antyder langt pa vei at
overnaturlige krefter eksisterer og at de er der for & beskytte, og ta vare pa Mrs. Munson og
verdens godhet. Filmen har i hgyeste grad en moralsk slutt: De kriminelle far sin straff, og de
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gode far sin lgnn. Denne kompromisslgse moralen kommer derimot som et lyn av bevissthet,
gjennom dobbelt — assosiasjon, bade i enkelte scener, og ved episodens slutt. P& grunn av
knappheten skapes det ikke noe falelser for denne moralen. A tro handler om & fole. The
Ladykillers er kanskje en annerledes film fra Coen — brgdrene. Den sier muligens noe om god
moral, kanskje om meningen med livet, men den far oss ikke til & tro pa det. Pa denne maten
blir The Ladykillers kanskje ikke sa fjern fra de andre filmene brgdrene har laget likevel. Det
som skiller denne filmen fra deres tidligere filmer derimot, er at det gir en slags mening at

skurkene der, og at Mrs. Munson far pengene. De dgr, i starre grad enn tidligere, for plotet.

Det som knytter de to filmene, og de to regissgrene sammen, er at Coen — brgdrene i likhet
med Chaplin benytter seg av falelser for & dra publikum inn i plotet. Forskjellen mellom de to
regissgrene ligger i hvordan de balanserer disse falelsene, det plot — relaterte og ikke —
komiske, mot det komiske. Coen — brgdrenes film heller mer mot bruken av komiske
elementer, enn Chaplins film. Det betyr ikke ngdvendigvis at den er morsommere. Kvaliteten
pa komikken, kan utveie kvantiteten. Forskjellen er at Coen — brgdrene praver hardere pa a
bryte ned de felelsene de bygger opp, mens Chaplin oftere velger a bare la oss fale. Med det
mener jeg simpelthen at han lar enkelte scener og sekvenser i filmen, rett og slett veere ikke —
komiske, slik at han kan bane vei for et budskap vi kan tro pa. Ettersom Chaplin ikke velger
den strategien han velger for resten av filmen, nar han kommer til det didaktiske nivaet, slik
for eksempel Kubrick gjer med Dr. Strangelove, dropper han liksagodt & vaere morsom, nar

han gnsker a formidle et budskap til publikum (se kap. 3.1.2).

I motsetning til Monsieur Verdoux, begynner ikke plotet med slutten, slik at hele filmen dreier
seg om en nedadgaende komisk spiral fra ende til annen. Den nedadgéaende spiralen starter
etter et vendepunktet i fortellingen. Ombyttingen finner sted pa grunnlag av de
bestemmelsene som blir gjort etter vendepunktet. Den delen, eller episoden som foregar etter
vendepunktet, er den jeg skal ta for meg her. Episoden med dgdsfallene i The Ladykillers star
riktignok i et forhold til resten av fortellingen, pa enkelte punkter, men fgr Dorr foreslar at de
skal drepe Mrs. Munson, er det lite, med unntak av tittelen pa filmen, som indikerer at noen
skal eller vil bli drept. Filmen handler egentlig om et kupp, og konsentrerer seg om dette
kuppet igjennom store deler av filmen. Fra Mrs. Munson oppdager kjeltringenes bedrifter, og
setter dem fast, oppstar det derimot et vendepunkt i fortellingen. De ma forsgke & drepe Mrs.

Munson. Det er det som skjer herifra som er interessant for min analyse.
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3.2.3 Parallelle motivasjoner

| likhet med Monsieur Verdoux ma jeg ta stilling til om de fglelsene vi har overfor
karakterene i fortellingen styres av et engasjement, eller en motivasjon (se kap. 3.1.3). Det
overordnede malet til Dorr og co. samsvarer lenge med filmens plot, og hadde karakterene
lykkes med sitt opprinnelige mal, hadde Coen - bragdrene valgt Masts syvende
utgangsposisjon; det mal — orienterte plotet. Vi blir dermed motivert av handlingen. Selv om
vi “kjenner” historien, og aner at skjebnen legger lunefulle planer for skurkene, nar de
bestemmer seg for a drepe Mrs. Munson, vet vi tross alt ikke hvordan det hele vil ende. Vi
slipper med andre ord ikke den opprinnelige motivasjonen. Men hva skjer nar Mrs. Munson

kommer i veien for den?

Selv om en fortelling kun kan ha ett plot om gangen, danner gjerne publikum logiske
forventninger til dette plotet. Dette kan for gvrig sammenlignes med forholdet mellom fabula
og syuzhet, hvor disse logiske forventningene i sa fall utgjer fabula (se kap. 2.1.4). Jeg vil
pasta at det ogsa kan oppsta flere parallelle logiske forventninger samtidig, som kan trekke i
ulike, eller motstridende retninger. Det vil da oppsta et spenningsforhold mellom de ulike
forventningene, i hodet pa publikum. Nar disse forventningene trekker ut over tid, utvikler det
seg gjerne ogsa et folelsesmessig band til dem, i form av motivasjon. Veiskillet, hvor
ombyttingen starter, apner for to parallelle logiske forventninger for plotet, som raskt

motiverer 0ss begge.

Kjeltringene har altsa bestemt seg for & drepe Mrs. Munson, og Coen — brgdrene velger a
skape en fglelsesmessig motivasjon med drapsmotivet. Padriveren for denne motivasjonen er
Dorr. Selv om Dorr ikke har videre &rlige, godmodige hensikter med a oppholde seg hos Mrs.
Munson, har han likevel gode manerer, stoisk talmodighet og sinnsro. Dessuten virker det
ikke som om karakterens onde aura egentlig kontrolleres av karakteren selv. Han er dermed
ikke helt ufordragelig. Likevel er det ferst og fremst ambisjonene som bade engasjerer
publikum, og driver de andre karakterene og historien fram mot et mal. Malet i seg selv,
engasjerer 0ss egentlig mer enn karakteren Dorr. Med det mener jeg at vi kan identifisere 0ss
med karakterens gnske om & bli rik, men vi har stagrre problemer med & identifiserer oss med

karakteren i seg selv.
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Pa den andre siden faler vi en sterk etisk motivasjon for Mrs. Munson. Hun er en godslig,
sympatisk karakter, til forskjell fra kvinnene vi for eksempel treffer i Monsieur Verdoux. I
tillegg er det litt synd pa henne fordi hun er ensom. Likevel er hun rigid, moraliserende og
vanskelig. Hun har dessuten altfor sma ambisjoner i livet. Det finnes for eksempel mye
morsommere ting & gjere med et ransutbytte pa 1.6 millioner dollar, enn & donere pengene til
en bibelskole. Slike egenskaper frustrerer oss. Denne frustrasjonen bidrar til & fyre opp under
den falelsesmessige motivasjonen. Resultatet blir at vi har to parallelle motivasjoner som
sliter oss i to. Det er ogsa viktig a papeke at vi ikke blir tilfreds far disse motivasjonene finner

et kompromiss. Dermed fremstar det som en mer overgripende tredje motivasjon.

Det oppstar dermed en viss frustrasjon, nar det viser seg a ikke finnes noe kompromiss
mellom de to motivasjonene. P& den ene siden vil vi at kjeltringene skal fa pengene de har
arbeidet for, koste hva det koste vil. Vi empatiserer med drapsmotivet. P4 den andre siden, er
tanken pa a ta livet av Mrs. Munson hgyst uetisk. Vi er med pa tanken om a drepe henne, men
vi takler ikke tanken pa at hun blir drept. Selv om hun er irriterende, er hun farst og fremst
snill og velmenende, og ikke minst en gammel, forsvarslgs kvinne. Det finnes rett og slett
ingen etisk hjemmel for & ta henne av dage. Vi star altsa overfor et dilemma, hvor en endelig
lgsning pa intrigen forblir uklar. Sa lenge denne konflikten forblir ulgst (noe som tar en
stund), fortsetter bade kjeltringene og Mrs. Munson & motivere oss. Men gradvis, i en serie av
mer eller mindre tilfeldige begivenheter, opphgrer denne konflikten & eksistere, ikke ved a
lgse seg, men ved a regelrett smuldre bort. Disse begivenhetene er gjerne komiske, ved at de
inntreffer som kollisjoner. Som regel er de ogsa ledsaget av det faktum at de enten tjener den
ene eller andre motivasjonen, noe som kommer som et lyn av bevissthet, etter kollisjonen. Det
blir videre fullt mulig & se hele den siste delen som en slags kamp mellom motivasjonene,
hvor motivasjonene kolliderer i hverandre til de har nullet ut den overgripende motivasjonen
om et kompromiss, og hvor sa bevisstheten omkring dette kommer som et lyn, og legger

grunnlaget for handlingskomikk.

3.2.4 Opptakten

| dette kapitelet vil jeg studere opptakten til to av dgdsfallene grundigere. Det finnes flere
mater & skape komikk, eller opprettholde et komiske klima pa under slike forhold. Opptakten
til Gawains og The Generals dgd demonstrer en del likheter og ulikheter, som samlet sett gir
et noksa helhetlig bilde av hvilke grep Coen — bradrene velger a ta, for a beskrive dette
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aspektet pa en komisk mate. Den farste scenen jeg skal frem til finner sted etter at Gawain har
forsgkt a drepe Mrs. Munson, noe han mislykkes med. Han kommer tilbake til de andre, og
gir beskjed om at han ikke makter & drepe henne. Dette resulterer i en krangel med Pancake,
som tilslutt ender opp med at Gawain blir skutt. Den andre scenen jeg skal frem til finner sted
nar The General gjer et forsgk pa & drepe Mrs. Munson, men blir overrasket av gjekuret pa
veggen, som plutselig begynner a synge. Dette setter i gang en serie av hendelser, som tilslutt

resulterer i at han faller utfor trappen og slar seg i hjel.

Coen - bredrenes komedier er ikke spesielt forutsigbare. Tvert i mot gjer de det til et
(komisk) poeng a bryte vare forventninger kontinuerlig. Vi far ofte flere uventede
overraskelser underveis. Jeg vil likevel pastd at dette i mindre grad gjelder for The
Ladykillers, enn for deres tidligere filmer. Det er etter alt & demme en mer linezr film, enn
hva vi er vant til & se fra Coen - brgdrene. Med det mener jeg at, selv om handlingen
fremdeles styres av tilfeldighetene, virker det som om tilfeldighetene til dels styres av "hgyere
makter” (se kap. 3.2.1). Den moralen som disse "hgyere maktene” representerer, legger etter
hvert visse feringer og antagelser for hva som kommer til & skje, slik at det ikke blir sa
tilfeldig likevel. Var forutintanelse om at skurkene ikke kommer til & lykkes helt pa den maten
de har tenkt seg, blir forsterket, nar Gawain kommer ned fra det taktlgse drapsforsgket, og
begynner a kjekle med Pancake. Nar Gawain sa blir drept, far vi en forutintanelse om hva som
vil skje med de andre. En etter én blir kjeltringene s utryddet, og etter andre og tredjemann
begynner det & oppsta en repetisjon og en rytme, som forsterker denne forutintanelsen. Etter at
The General har avlivet Pancake og Mountain Girl, og de to blir dumpet pa den samme baten
som Gawain blir dumpet pa, begynner vi a ane at The General og Lump, kanskije til og med
Dorr star for tur. Vi vet ikke nar, eller pa hvilken mate det vil skje, men daden begynner etter
hvert a snike seg inn pa karakterene. Poenget mitt er at dedseyeblikket ikke helt kan fris fra
en opptakt, om det sa inntreffer pa overraskende vis.

Spersmalet blir da om den delen jeg skal ta for meg hovedsaklig er basert pa situasjonskomikk
eller handlingskomikk, noe jeg faler jeg ma ta stilling til fer jeg gar i gang med analysen av de
to utvalgte opptaktene, nettopp fordi det dreier seg om hvorvidt gyeblikket har en opptakt
eller ei. Handlingskomikk relateres altsd til de begivenhetene som finner sted i
filmfortellingen; det vil si komiske handlinger eller komiske hendelser, som plutselig finner
sted mens fortellingen blir fortalt. Det star altsa i direkte tilknytning til plotet, og inntreffer
som et rendyrket komisk gyeblikk i fortellingen, som blokkerer plotet, nar det inntreffer, og
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skaper inkongruens. Handlingskomikken er knapp i utfgrelsen. Vi gar tilbake til handlingen,
eller hendelsen, og resonnerer over den med et formadl om & finne en lgsning pa
inkongruensen. Situasjonskomikk relateres altsa til den situasjonen fortellingen blir fortalt i.
De komiske grepene som etablerer situasjonen, innfgres pa minimumsnivaet, men interagerer
med de ikke — komiske grepene pa minimumsnivaet, slik at de syes inn i det plotet, eller
maksimumsnivaet, som de ikke - komiske grepene skaper i sammenheng med hverandre. De
"plot — fiendtlige”, komiske elementene i fortellingen skaper absurditet og ufglsomhet, som
balanseres mot bruken av plot — relaterte, ikke — komiske elementer, som skaper mening og
falelser. Hvorvidt komedien fungerer som en sammenhengende fortelling eller ei, avgjares i
denne balansen. Situasjonskomikk har stgrre varighet, og er indirekte knyttet til plotet,
ettersom den ikke har noe & si for dets utvikling, og er uvesentlig & ta med, dersom vi skal
oppsummere det. Vi ser at enkelte sammenhenger mangler, men vi bryr oss ikke med a lgse

inkongruensen her (se kap. 2.2).

Jeg vil pasta at komikken i denne delen av filmen ofte ligger i skjaeringspunktet mellom de to
formene for komikk, slik at det kan vaere vanskelig & redegjere for om det er
situasjonskomikk eller handlingskomikk. P& den ene siden har vi overraskelsene, som stort
sett inntreffer hver gang en karakter der. Men er det egentlig sa overraskende likevel, i og
med at vi etter hvert har en forutintanelse om at de kommer til & dg? Ler vi kanskje mer av
maten de der pa, enn det faktum at de der? Jeg vil pasta at vi gjgr begge deler. Faktum er at
mye av denne forutintanelsen kommer som lyn av bevissthet. Det at vi har en forutintanelse
bidrar heller ikke til & eliminere handlingskomikk som en mulighet. Skvetter vi mindre nar vi
forventer at hunden skal gjg? Tvert i mot. Sammenlignet med drapet pa Lydia, i Monsieur
Verdoux, hvor handlingskomikk er en umulighet, fordi handlingen er innstilt pa drapet,
hersker det fremdeles nok uvisshet om begivenhetene i The Ladykillers, til at deden ogsa
inntreffer overraskende. Dette gjelder riktignok ikke alle tilfellene, noe jeg skal komme
tilbake til i kap. 3.2.5.1.

En annet viktig sak & merke seg; Chaplin tillot drapet pa en kvinne i en komedie som er 57 ar
eldre enn denne. Coen — brgdrene gjor ikke noen endringer i MacKendricks oppskrift fra
1955. Hvorfor kan de ikke tillate skurkene & drepe Mrs. Munson? Praver de a skane oss, eller
unnlater de & gjere det av komiske hensikter? Dette sparsmalet kan muligens virke sgkt;
selvfalgelig er det et komisk poeng med filmen, at de ikke klarer & drepe Mrs. Munson. Men
det er ikke dit jeg vil. Det jeg stiller sparsmalstegn ved, er om det finnes en gyldig komisk
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lovmessighet, som avgjer at de ikke kan drepe Mrs. Munson pa gitte betingelser. Hvis vi gar
tilbake til Monsieur Verdoux og ser hvordan Chaplin styrer engasjementet vart mot Verdoux,
kan vi ogsa merke oss det faktum at ikke en bit av dette engasjementet vies Lydia (se kap.
3.1.4). Grunnen er selvfglgelig at sympati eller empati med offeret kunne bidratt til en mangel
pa kontroll og trygghet, som er ngdvendig for at inkongruens skal vaere komisk (se kap.
2.1.4). | dette tilfellet har vi ogsa falelser for offeret. Det & drepe Mrs. Munson ville dermed
ikke veere komisk hensiktsmessig. Men hvorfor er det da komisk nar skurkene der? Har vi
ikke falelser for dem? Egentlig har vi ikke det. De andre karakterene i filmen er egentlig bare
pappfigurer, eller endimensjonale typer, som falger etter Dorr. De prover faktisk ogsa a
motarbeide Dorr til tider. Derfor er det heller ikke komisk lovstridig at de dar. Den eneste
karakteren som dgr, som ogsa motiverer oss, er Dorr. Jeg skal ta stilling til hvorvidt hans

dedsfall er komisk eller ei i kap. 3.2.5.1.

3.2.4.1 Situasjonskomikk: komisk hgytrykk eller lavtrykk?

Det komiske klimaet i filmen har til na hovedsakelig blitt signalisert gjennom karakterbruken.
Selve tittelen, og skuespillervalget, signaliserer ikke at vi har & gjgre med en komedie, slik
som Monsieur Verdoux gjer.** De scenene jeg skal frem til her preges av situasjonskomikk. |
scenen som leder opp til Gawains dgdsgyeblikk, er situasjonen preget av mange ikke —
komiske, plot — relaterte elementer, som tar mye plass fra komikken. Det skjer en hel del
dramatikk i denne scenen. Krangelen utvikler seg til en kaotisk slasskamp, med dgden til
falge. Alt er pa full fart ut av kontroll. Scenen er frenetisk og ufokusert. Den komiske
kommunikasjonen er derimot meget konsis, farst og fremst signalisert gjennom
karakterbruken. Situasjonskomikken er utvilsomt preget av et komisk lavtrykk i dette tilfellet
her. Samtidig tjener det kaoset som regjerer et annet formal. Gawain og Pancake ruller rundt
som to ukontrollerte boksere. Mangelen pa oversikt bidrar til at vi ikke kan se nar

dedsayeblikket vil inntreffe. Slik kan det komme som en overraskelse.

“0 Selve tittelen er ironisk, ettersom det ikke blir drept noen kvinne i filmen. Men det kan vi derimot ikke vite for
vi har sett filmen i sin helhet. Stjernen i filmen; Tom Hanks, har riktignok spilt i mange komedier (spesielt pa 80
— tallet), men vel s mange serigse filmer (spesielt pa 90 — tallet). Enda faerre er de filmene hvor han faktisk
fremstar som en komisk karakter. | for eksempel Bachelor Party (N. Israel, 1984) spiller han en ungkar som
mangler en del hemninger, men han blir kjedelig i forhold til ungkarsvennene med eselet. I Turner and Hooch
(R. Spottiswoode, 1989) spiller han egentlig bare en grinete politimann. Hva hadde denne filmen veert uten den
siklende bikkja? Poenget mitt er at Tom Hanks ikke er en sikker indikasjon pd at vi har & gjere med en komedie.
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Den andre scenen som leder opp til The Generals dgdsgyeblikk, er annerledes. Scenen har for
det farste et roligere tempo enn den ovenfor. Den preges av en usannsynelig kald, kalkulert
ro, opp til et visst punkt, hvor alt skjeerer seg. Scenen er fokusert. Vi har full oversikt over det
som skjer. Den rolige fremdriften i scenen gir starre rom for komikk, som ogsa her
hovedsakelig er signalisert gjennom karakterbruken. Det er relativt lite som foregar i lgpet av
de sekundene som leder opp til dgdsgyeblikket, sammenlignet med scenen ovenfor. Her har vi
sa avgjort et komisk hgytrykk. Scenen har fa ikke — komiske, plot — relaterte elementer. Til
gjengjeld har disse en kraftfull, truende effekt, ved at vi frykter for Mrs. Munsons liv,
samtidig som vi undertrykker en motivasjon om a fa det hele overstatt. Scenen slakker ned
tempoet ytterligere, samtidig som det skapes et skarpt fokus omkring den ene handlingen som
skal til & begas; drapet pa Mrs. Munson. Dette intense fokuset gir oss ogsa skylapper, og

bidrar til & gjere oss mindre forberedt pa det som skal komme til a skje.

3.2.4.2 Karakterbruken

De karakterene som opptrer i The Ladykillers er ikke realistiske. De er karikaturer. En
karikatur oppnaes enten ved overdrivelse, eller overforenklelse, slik at vi far en falelse av
uvirkelighet, som bryter med den virkeligheten som fremstilles (se kap. 3.1.4.2). Det er
nettopp dette skillet mellom fiksjon og virkelighet som er ngkkelen til mye av
situasjonskomikken i The Ladykillers. Karakterbruken signaliserer et komisk klima bortimot
utelukkende, gjennom bruk av karikaturer. Selv de minste rollene i filmen fylles av dem. Nar
Arthur Koestler forklarer dette forholdet mellom fiksjon og virkelighet gjennom dobbelt —
assosiasjon, beskriver han dette i forhold til tegnede karikaturer, og uvirkelige fysiske former
(Koestler 1949: 82 — 83).** Filmmediet (med unntak av animasjon) byr derimot pa flere
begrensninger, nar det gjelder beskrivelsen av slike uvirkelige fysiske former. Disse
begrensningene er ogsa selvpaferte. Filmediet har ofte hatt en tendens til & etterstrebe et
realistisk meta — sprak (Bordwell 1990: 18).** Det er i hvert fall ingen karakterer i The
Ladykillers som har uvirkelige former. Deres fysiske proporsjoner er til dels ekstreme, men
ikke uvirkelige. Men i fglge Koestler kan ogsa karakterenes funksjon karikeres. Det er ogsa
farst og fremst skurkenes mentale tistand som er uvirkelig. De blir personifiserte ideer, mer

* Karikaturtegning gar teknisk sett ut pa & finne den ene fysiske egenskapen som er mest prominent ved en
person, og forsterre denne til en uvirkelig form, for eksempel nesa, grene, gynene etc. Pa denne maten blir
karakteren for eksempel en “personifisert nese”; en nese med en karakter pa (Koestler 1949: 77 — 81).

*2 Det betyr ikke at filmediet ikke har satset pa fantastiske former. Poenget er at det legges realistiske premisser
for de formene som blir presentert, og om de er uvirkelige, befinner vi oss gjerne i en uvirkelig verden.
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enn mennesker (Koestler 1949: 80). Karikaturene har derfor en sentral funksjon i det som

utgjer opptakten til dedsagyeblikkene i The Ladykillers.

La oss farst ta for oss ”"Gawains scene”. Scenen preges som nevnt av et komisk lavtrykk.
Karikaturtegning er for det forste en meget direkte, og effektiv mate a kommunisere komikk
pa. Videre skriver Henri Bergson at gjentagelse, eller repetisjon er et av komediens mest
alminneligste virkemidler (Bergson 1993: 58). Det at et karaktertrekk eller uttrykk repeteres,
er komisk i seg selv, ved at det bidrar til & fremheve noe, og gjere det til et karikaturtrekk, ved
at var oppmerksomhet blir fokusert mot en bestemt detalj, som ellers bare ville vert en del av
en strukturell, eller funksjonell helhet (Koestler 1949: 84). | tillegg tjener repetisjon det
formal at det skaper et slags repertoar av karikaturtrekk for senere bruk, som videre kan
samles sammen og komprimeres for ytterligere komisk slagkraft, i forbindelse med komisk
lavtrykk.

| anledning av oppgavens farste virkelige komiske lavtrykk, vil jeg henvise til en bok som,
slik jeg ser det, tar for seg hvordan komikk leveres pa slike betingelser. William Keoughs bok
Punchlines (1990) tar i prinsippet for seg et kulturelt aspekt ved humoren, nermere bestemt
volden i amerikansk humor. Det som for meg er interessant med boken, er ikke at temaet er
beslektet med mitt (vold og ded), men at han sammenligner enkelte komiske former, eller det
Mast kaller "signaler”, med utlgp for frustrasjon (xxiii). Man kan sla tilbake med humor.
Keough sammenligner det med en boksing, ved at han kaller kapitelene i boken for ”round
one”, “round two” etc. Dette tjener ikke bare som ordspill. Situasjonen med et komisk
lavtrykk kan pa godt sammenlignes med en boksekamp, riktignok en veldig skitten en. De
komiske elementene kjemper om plassen, med den ikke — komiske, plot — relaterte

“overmakten”, sa det gjelder a sla hardt, og treffe pa strategiske punkter.

Karikaturene blir ekstra dynamiske i opptakten til Gawains dgdsgyeblikk. Med det mener jeg
at karikaturtrekk blir repetert, samlet opp, og komprimert, slik at de kan bankes inn i den
handlingsmettede intrigen, riktignok uten a sla fullstendig “knock — out” pa den. Dette gjelder
for alle karakterene i scenen, med spesiell vekt pa Gawain og Pancake. Gawain MacSam er
kanskje mer en parodi pa den svarte gangsteren fra gettoen, enn en karikatur. Likevel vil jeg
pastd at karikaturtrekk tillegges parodien. Parodi fremkommer ved at karakterens pidestall star
litt for hgyt hevet over karakterens mer familizere egenskaper. De trygge familieere

egenskapene angriper den mer sarbare pidestallen (76 — 77). Gawains pidestall er hans tgffe,
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provoserende hip — hop image. Dette blir videre karikert til det ekstreme, med vide kler, sprg
frisyre, store forgylte smykker, capen bak fram og skjev kroppsholdning. Hver setning han
ytrer inneholder banneord, grammatikkfeil, saftig billedbruk og kvinnefiendtlige
konnotasjoner. Han er kort og godt sin egen getto. Den mer familizere egenskapen ved
Gawain, er at han er en pyse. Det var i utgangspunktet Gawain som foreslo & drepe Mrs.
Munson. Nar han derimot trekker det korteste straet, og blir utpekt til & utfere oppdraget,
kommer han pilende tilbake med halen mellom beina; ”Look, man...y’all muthafuckas just
gonna have to draw straws again”. Hvis vi her tillegger at han star og vifter med en pistol
“ghetto — style”, blir karikaturen grundig meislet inn med noen korte, konsise slag, som

repeteres videre inn i det kaoset som er i ferd med a bryte ut.

Pancake er fagrst og fremst en rendyrket karikatur. Dette fremheves for det forste gjennom
bruken av sprg klar. Pancake gar rundt i et safarikostyme, og ser ut som en lgvetemmer pa et
sirkus. Han har ogsa en overdreven repetitivt trang til & snakke om 1.B.S. og Mountain Girl.
Dette forstyrrer den funksjonelle helheten, ved a styre oppmerksomheten mot et ikke —
funksjonelt aspekt, som videre skaper inkongruens (85 — 86). Pancake representerer Gawains
ideologiske motstykke. I mgte med Gawain inntar han stillingen som patriarkalsk
overformynder, noe som skaper en slags forvridd kommentar pa spliden i et far — sgnn
forhold. I dette tilfellet er det et annet karikaturtrekk som rir Pancake; han er andsfravearende.
Hans reaksjonsmgnster star i et skjevt forhold til situasjonens reelle tilstand. Dette
karikaturtrekket, blir ekstra forsterket, om reaksjonsmgnsteret star i et direkte
motsetningsforhold til den reelle tilstanden (86). Kommentaren til Pancake, nar Gawain
trekker seg, er spesielt "slaende”; ”Wait a minute. You’ve got to accept your responsibilities,
young man, and shoot that old lady”, og; "Now, look here, it’s the easiest thing in the world.

Just pretend her head’s a casaba melon and the gun is a mellon baller.”

Det er likevel ikke bare Gawain og Pancakes karakteristika som hamres inn med full styrke i
denne dramatiske scenen. Ogsa de tre andre karikaturene blir effektivt naglet fast. La oss
begynne med Dorr. Han fremstilles med utpreget overbitt, noe som gjer at han har problemer
med & utrykke skarpe konsonanter, et ikke helt uvanelig karikaturtrekk (85). Han har ogsa en
overdreven trang til & utrykke seg pa kronglete vis, for & demonstrere sin akademiske
fortreffelighet. Han gar ekstreme omveier i spraket for a finne de lengste og eldste matene a
utrykke seg pa. | tillegg snakker han sakte, og legger stor vekt pa trykk og tone. Maten han
snakker pa, tar pa denne maten bort fokuset fra hva som blir sagt. Kommentaren; "This is
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most irregular” demonstrer ikke bare maten han snakker pa, eller hans fysiske skavank, ved &

inneholde s”. | forhold til situasjonens galskap, er det ogsa fire andsfraveerende ord.

La oss na se pa The General og Lump. The General er i motsetning til Dorr meget knapp og
konsis i sin uttrykksform. Han er famelt, stiv, innesluttet, fglelseskald og snakker med en dyp
mekanisk stemme. | tillegg er han ikke sa god i engelsk, sa setningene hans mangler gjerne
substantiver. Dette bidrar delvis til & ta fokuset bort fra hva han sier (84 — 85). | denne scenen,
stiller han seg bak Dorr og Pancake med den knappe, robotaktige, og spraklig ukorrekte
kommentaren; "Must shoot!” Lump er ikke bare en parodi pa den store, muskulgse
fotballspilleren, som velger a sla det lille vettet han har ut av skallen sin pa banen. Han er
ogsa en karikatur som bruker ekstremt lang tid pa & stotre fram noen fa ord, noe som igjen tar
fokus bort fra hva han sier (83 — 84). Ofte far han heller ikke sagt det han vil si, fordi han er sa
treg. Stemmen hans er ekstremt dyp, prustende og nasal, som om det, via hjernen hans, skapes
et ekko fra tomrommet. Han star med mapende munn store deler av tiden, og ser pa livet med
et smertelig undrende, nesten vantro blikk. | denne scenen sier han ingenting. Han star stiv
som en pale, med munnen pa vidt gap, mens blikket beveger seg mellom Gawain og de tre

andre i usikkerhet.

Konflikten utvikler seg gradvis med fysisk knuffing, og smafornarmelser, og gar raskt over til
kraftig skyfling og drapstrusler. Samtidig bankes de komiske elementene Kkarikaturene
signaliserer, videre inn i handlingen. Gawain hever pistolen sin, og skriker; "I will come up
yo’ stankin’ irritated asshole with this gun, and give you a lead colonic, muthafucka!”
Pancake dytter til Gawain og beordrer ham; "Be a man!”, hvorpa Gawain svarer med noen
forneermende ord om Mountain Girl. Pancake mister da all kontroll, og kaster seg inn i
naerkontakt. Mens de bryter med hverandre, fortsetter Gawain a utype sin avsky for Mountain
Girl med den uforsonlige kommentaren; ”1°d rather stick my dick in than that big ol” white
chick!” Vi har altsa to karakterer, som er helt ute av kontroll, med en ladd, usikret pistol i
mellom seg. Dorr kan bare std pa sidelinjen og konstatere passivt; "Oh my! This is most
distressing.” Det komiske kaoset hindrer oss i a se nar lynet vil inntreffe. S3 kommer det som

ma skje; "knock — out”.
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La oss ga til den andre scenen hvor The General smyger seg opp den marke trappen til Mrs.
Munsons soverom.*® Denne scenen er ikke helt ulik "leggescenen” i Monsieur Verdoux (se
kap. 3.1.4). Den er riktignok mer personlig animert gjennom shot/ reverse — shot — klipping,
og utsnitt som veksler mellom nerbilder og oversiktsbilder. Dette skaper en kontinuitet i
begivenhetene, med et skarpere fokus pa karakterene. Ogsa her blir ulike detaljer ved
karakterene fremhevet gjennom repetisjon, men det brukes mer tid og plass pa disse detaljene,
ved at de ikke samles like effektivt, som i scenen over, og ved at de presenteres i rekkefalge,
en etter en. | dette tilfellet bidrar det til & ta fokuset bort fra handlingen som skal begas, slik at
vi far et komisk haytrykk. Fysikk og bevegelser fremstar slik vi har sett det tidligere i filmen.
The General er liten og nett, og beveger seg lydlgst og raskt opp trappen. Han bruker gjerne
kroppen, eller enkle gjenstander som vapen. Dette far vi en smakebit pad allerede i
karakterintroduksjonen, nar han stopper et ran ved a kjgre to fingre opp i nesa pa raneren. |
dette tilfellet bruker han en snor, noe han for gvrig ogsa drepte Pancake og Mountain Girl
med. Trikset med & rulle rgyken pa baksiden av tunga, uten & brenne seg, for & hindre
rayklukt, har blitt gjort flere ganger tidligere; na pa vei inn dgra til Mrs. Munsons soverom.
Det uttrykkslgse steinansiktet, som han har hatt gjennom hele filmen, blir portrettert gjennom

naerbilder inne pa soverommet.

Samtidig som disse detaljene fremheves, klippes det inn bilder av en sovende Mrs. Munson,
gjekuret over sengen hennes, og Othar pad veggen i stua, som har skiftet ansiktsuttrykk til
forskrekkelse. Samtidig som disse bildene inneholder situasjonskomikk, informerer de ogsa
plotet. Hvordan? La oss begynne med den sovende Mrs. Munson. Snorkingen hennes
informerer om at hun sover, og derfor er forsvarslgs. Situasjonskomikk signaliseres gjennom
den samme kanalen; karakterbruken. Det at hun snorker tar noe av fokuset bort fra at hun
sover. Ekstrem fedme, og bestemorslue er andre signaler pa et komisk klima. Gjgkuret pa
veggen informerer ikke om stort, men det etablerer den utlgsende faktoren for det som skal
komme til & skje. Det bidrar i liten grad som et signal pa et komisk klima, safremt man ikke
synes det er utstyrtelig festlig & ha et gjgkur over sengen i ar 2004. Maleriet av Othar pa
veggen i stua, informerer om en viss bekymring hos de “andelige kreftene” i fortellingen, noe
som etablerer et grunnlag for arsakene til det som skal skje. Samtidig er det komisk at
portrettet skifter ansiktsuttrykk. Jeg vil pasta at signalene her kanaliseres gjennom hint om

artistisk selvbevissthet, til dels fordi premissene i filmen ikke legger helt til grunn for

*® Det vil si at to eller flere tagninger klippes sammen pé& en méte som alternerer karakterene (Bordwell 1997:
481).
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realismen i et hjemsgkt maleri, og til dels fordi det fremstar som en parodi pa et klassisk
skrekkfilmgrep.*

3.2.4.3 Oppsummering av opptakten

Jeg har i dette kapitelet argumentert for at opptakten i The Ladykillers, i likhet med Monsieur
Verdoux, preges av situasjonskomikk. Likevel bygges opptakten opp pa en mate som ikke bare
legger til rette for en overraskelse. Som vi skal se i neste kapitel forsterker det ogsa
opplevelsen av overraskelsen. I motsetning til Monsieur Verdoux er det ikke noen kvinne som
blir myrdet i The Ladykillers, sa hvorvidt falelsene vare styres i retning av drapsmennene eller
ei, med noe annet enn komiske hensikter, er tema som i liten grad blir interessant & diskutere.
Coen — brgdrene gjer sine valg av komiske hensikter, og gjer ingen valg som apenlyst vitner
om skansomhet. Det ma selvfalgelig nevnes at de manipulerer vare faleleser, i og med at de
far oss til a tiltrekkes av drapet pa Mrs. Munson. Men dette er gjort med komiske hensikter.
Komikken i denne delen er nemlig basert pa de betingelsene falelsesmanipulasjonen legger til
grunn. Det som derimot ble stilt sparsmalstegn ved, var hvorvidt det hypotetisk sett ville latt
seg gjgre a myrde Mrs. Munson, eller om det i seg selv var komisk lovstridig. Jeg kom fram

til at det var en komisk umulighet, ettersom vi motiveres av karakteren.

Jeg har i motsetning til Chaplin — kapitelet valgt & ta for meg to separate scener i filmen, som
belyser situasjonskomikken i opptakten til dgdsgyeblikket pa forskjellige mater. Den farste
scenen, hvor Gawain dgr, preges av et komisk lavtrykk, og den andre scenen, hvor The
General dgr, preges av et komisk hgytrykk. Det komiske klimaet signaliseres sa og si
utelukkende gjennom karakterbruken, men pa forskjellige mater. | begge scenene fungerer
karakterene fagrst og fremst som karikaturer. Dette gjelder for gvrig hele denne filmen, noe
som for det forste skiller den fra Monsieur Verdoux, hvor karakterene ikke ngdvendigvis er
karikaturer. Det at filmen er sapass gjennomsyret av karikaturbruk, gjer det for gvrig litt
mindre interessant a beskrive signalene pa et komisk klima i gyeblikket og etterspillet.
Grunnen til det er at de komiske karikaturtrekkene, stort sett bare repeteres. I "Gawains
scene” har karakterbruken riktignok noen innslag av parodi, og i “"The Generals scene”
signaliserer ogsa til dels et komisk klima gjennom hint av artistisk selvbevissthet, delvis

gjennom et inkongruent forhold mellom begivenheten og den realismen filmen forfekter, og

* Det hjemsgkte maleriet er per i dag kanskje flittigere brukt i parodier enn virkelige skrekkfilmer, selv om det
fremdeles har en ubestridt traumatisk effekt pa meg i Bradrene Dal og spektralsteinene (KLM, 1981).
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delvis gjennom parodi, men i det store og det hele er det karikaturene som skaper denne

filmens komiske klima.

3.2.5 @yeblikket

The Ladykillers har hele fem dedsgyeblikk. Jeg kan ikke ta hgyde for & analyserer dem alle,
og det skulle heller ikke veere ngdvendig, ettersom de barer mange av de samme
likhetstrekkene. Jeg skal dermed ngye meg med a beskrive to av dem. Jeg velger a analysere
dedsgyeblikket til The General, som jeg finner komisk storslagent, og dgdsgyeblikket til Dorr,
som jeg finner avgjerende. Jeg starter med The Generals dgdsgyeblikk, og fortsetter dermed
hvor jeg slapp i forrige kapitel. The General skal altsa til & drepe Mrs. Munson. Ved siden av
a bidra til et komisk heytrykk, skaper det stramme fokuset om handlingen som skal begas, til
a gi oss mentale skylapper, som hindrer oss i @ vaere mottagelige for det som matte komme
inn i synsfeltet vart. Det skapes en intens blanding av motivasjon, og motstand som oppsluker

var konsentrasjon.

Samtidig romsterer forutintanelsen i bakhodet, i det The General bgyer seg ned for a kvele
Mrs. Munson med snora. Dagden har allerede spist seg halvveis inn i gruppa, og vi aner at ett
eller annet kommer til & skjeare seg. Noe vil ga galt, men hva? Denne forutintanelsen gjer at vi
er enda mer vaktsomme for noe vi ikke kan se eller oppfatte. Poenget er at vi sanser en fare,
som vi ikke kan se, og som vi ikke kan skjerme oss for. Det bidrar til at kroppen var stivner til
pa en mate som gjer oss mer mottagelig for et angrep. Dette er et grep vi blir hyppig offer for
i skrekkfilmer og thrillere, men her ledsages det ogsa av komikk. Vi ler dermed i like stor

grad av oss selv, som av karakterenes mekaniske stivhet.

3.2.5.1 Hvorfor er Dorrs dgd komisk?

Det er ikke tvil om at dedsgyeblikket til The General er rendyrket komisk. Dadsgyeblikket til
Dorr, har derimot flere nyanser. Det blir blant annet lagt mer til rette for hva som skal komme
til & skje. I kap. 3.2.4 stilte jeg spersmal ved om vi i det hele tatt opplever gyeblikket som
komisk, i og med at vi motiveres av karakteren, og dermed antagelig vil oppleve en utrygghet
ved at karakteren trues pa livet. Denne utryggheten opplever vi for eksempel nar Lump truer
Dorr med en pistol. Det at vi ogsa forutser at gyeblikket vil komme, bgr i sa fall ogsa
underbygge en slik frykt, eller er det sa? Pengene er fremdeles en motivasjon. Dorr har bare a
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ga hjem til Mrs. Munson, og fa drapet overstatt en gang for alle. Det passer oss for sa vidt bra,
i og med at alle de andre karakterene stort sett bare var til bryderi. Na slipper han a dele
pengene med dem. Selvfglgelig er det fremdeles en utenkelighet & gjennomfgre drapet, men
det stopper oss ikke fra a trekkes mot det. Mulighetene for et slags kompromiss er fremdeles

sma, men hvem vet hva som vil skje rundt neste sving?

Dorr gar na inn i en slags spirituell transe, med Edgar Allen Poes To Helen, et dikt han har
sitert for Mrs. Munson tidligere i filmen. Vi ser en ravn fly opp framfor ham pa broen, og
sette seg pa dragehodet (som filmen for gvrig ogsd dpner med).*> Dorr blir ogsé gledelig
oppmerksom pa dette, og utbryter; A raven!” Han fullfgrer diktet med ondskap i blikket;
"Ah! Psyche, from the regions which/ Are Holy Land!”*® Dette er ikke helt ulikt scenen hvor
Verdoux gar inn i en transe for & kunne drepe Lydia (se kap. 3.1.4.3). Her ender det likevel
ikke pa samme mate. Vi ser dragehodet lgsne, og vi forstar at det vil lande i hodet pa Dorr.
Hvorfor blir det da likevel komisk? Hva er det som skiller dette gyeblikket fra det hvor Lump

forsgker & skyte Dorr?

Jeg vil pasta at dette muligens kan ha noe med at var motivasjon avtar i det gyeblikket ravnen
setter seg pa dragehodet, og vi ser at det lgsner. Det er nemlig ikke s& mye karakteren Dorr
som motiverer oss, som det er tanken pa rikdom. Nar vi ser dragehodet lgsne, opphgrer denne
motivasjonen & eksistere. Vi forstar at skjebnen har konkludert med at pengene ikke skal
tilfalle Dorr, sa na star alt og faller pa hvorvidt karakteren engasjerer oss pa sine egne
premisser eller ei, noe han egentlig i liten grad gjer (se kap. 3.1.3 og 3.2.3). Dette viser ogsa i
bunn og grunn forskjellen mellom de falelsene Monsieur Verdoux og The Ladykillers
genererer ved siden av komikken. Chaplin skaper farst og fremst et engasjement som knyttes
til karakteren, pa tross av hva han driver med. Det er ikke malet til Verdoux; a drepe flest
mulig kvinner, og tjene seg rik, som tiltrekker oss. Det er karakteren i seg selv. Nar Verdoux
sa der, opplever vi dermed ikke komikk, fordi vi har genuine falelser for karakteren. Dorr
derimot, blir egentlig kun presentert pa en sapass ok mate, at det ikke skal std i veien for
motivasjonen om & se ham bli rik. Nar denne motivasjonen sa er borte, blir det dpnet for et
komisk dgdsgyeblikk.

*® Dette er en referanse til Edgar Allen Poes The Raven, hvor en ravn flyr inn vinduet til diktets ”jeg”, og setter
seg pa en byste over dgrkarmen. Det finnes ogsa flere referanser til diktet i filmen. For eksempel omtaler Dorr en
bok som "volume”, noe ogsa diktets ”jeg” gjer (Poe/ Doré 1996: 6, 28).

% To Helen (E. A. Poe): http://www.online-literature.com/poe/578.
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3.2.5.2 Situasjonskomikk eller handlingskomikk?

De to dgdsgyeblikkene jeg skal ta for meg i dette kapitelet har ogsa ulik form. La oss farst ga
til "The Generals scene”. Det at gjokuret over senga til Mrs. Munson klippes inn i scenen, far
dedsayeblikket inntreffer sier oss forelgpig lite, men det etablerer gjenstandens noe
underfundige tilstedevarelse, slik at det ikke plutselig bare dukker opp et gjgkur pa veggen
som begynner & synge. Overraskelsen er likevel stor nar det skjer, slik mitt pa natta.
Konsentrasjonen var blir brutt, og vi kastes ut i en serie av overraskende begivenheter. Det
som er komisk med denne scenen henger farst og fremst sammen med hva som skjer. Maten
det skjer pa er ogsa komisk, men det spiller stort sett en birolle til handlingskomikken. Vi
opplever dobbelt — assosiasjon i forbindelse med hendelsene, ved at det oppstar en kollisjon
mellom den retningen vi forventer at handlingen skal ta, og den retningen handlingen tar.
Lesningen pa hvorfor kommer farst gjennom et lyn av bevissthet. Scenen inneholder i alt en

serie pa syv lyn.

Det forste lynet inntreffer nar gjekuret synger. Hvorfor begynner plutselig et gjgkur & synge
mitt pa natta? Det finnes mange analoge mater handlingen kunne skjert seg pa her. The
General kunne snublet for eksempel. Mrs. Munson kunne vaknet av seg selv, kanskje av den
darlig skjulte rayklukta. | stedet er det gjgkuret som spolerer alt. Arsaken kommer som et lyn
av bevissthet. Det er de overnaturlige kreftene som er pa ferde. En alternativ grunn kan rett og
slett veere at klokka er tolv. Det forklarer derimot ikke det faktum at det i forrige bildet av
klokka, som vi far se noen sekunder far, i hva vi oppfatter som virkelig tid, var fem pa tolv.
Forutintanelsen om en andelig tilstedevarelse blir ikke akkurat svekket av at gjgken er Jesus.
Det andre lynet inntreffer i kjglvannet gjekurets sang. Det har ikke vekket Mrs. Munson, slik
vi kunne forventet oss. | stedet far det The General til & svelge rgyken. Han har gjort
rayktrikset sitt, og na far han “svi” for det. Det tredje lynet kommer sa i kjglvannet av
svelgingen. Hva slukker man ild med? Vann selvfglgelig. Vannglasset pa Mrs. Munsons
kommode viser seg derimot & veere et tannglass, ettertrykkelig visualisert i all sin
spyferdighet. Mrs. Munson er en gammel dame. Selvfglgelig har hun gebiss. Det fjerde lynet
inntreffer nar The General lgper ut pa gangen og snubler over Pickles, som ved en tilfeldighet
kommer opp trappen. Det er ikke sa tilfeldig likevel. Det femte lynet inntreffer gjennom
konsekvensene av snublingen. Han snubler ner trappa. Det sjette lynet inntreffer gjennom

konsekvensene av fallet. Det a falle ned en trapp, kan gjegre vondt, men de logiske sjansene for
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a dg av det er relativt sma. Lander man med hodet farst kan man riktignok brekke nakken. Det

syvende lynet inntreffer i kjglvannet av The Generals dgd. Maleriet av Othar smiler tilfreds.

La oss na ga til Dorrs dedsgyeblikk. Er det situasjonskomikk eller handlingskomikk som
rader her? Vi forstar, som jeg allerede har nevnt at lgpet er kjart i det draghodet lgsner. Dette
er handlingskomikk, fordi bevisstheten omkring dette (en bevissthet som for gvrig ogsa
avlgser var motivasjon) kommer som et lyn. At dragehodet faller i hodet pa Dorr, kommer
derimot ikke som noen overraskelse. Hvor skulle det ellers falle? Det har en plot — relatert,
ikke — komisk funksjon som varsler om en kommende slutt pa fortellingen. Dette balanseres
mot komikken ved det & fa noe i hodet, og de komiske signalene karakterbruken i seg selv
sender ut, gjennom sin mekanisk stive besvimelse. (Balansen er fordelt pa de enkeltstaende
begivenhetene, ikke i en miks av komiske og ikke — komiske, plot — relaterte begivenheter.
Derfor blir det poenglest a beskrive balansen i det komiske klimaet som noe annet enn
"balansert”.) Dorrs noe pompgse sitering av Poe, punkteres allerede nar dragehodet Igsner. Na
blir denne punkteringen fysisk manifestert. Dette er med andre ord situasjonskomikk. At
hodeslaget sender Dorr over rekka ned pa baten, er heller ingen overraskelse. Hvor skulle han
ellers falle, enn i lag med de fem andre? Det som skijer sa, er ikke tatt med i forventningen.
Det ma dermed beskrives som handlingskomikk. Kappa til Dorr kiler seg fast i broen, slik at
han blir hengt dad. Et lyn av bevissthet omkring dette apenbarer seg, med det vi oppfatter som
seerbehandling fra "de hgyere makter”. Et nytt lyn inntreffer nar kappen rakner pa et strategisk
tidspunkt, slik at liket akkurat rekker neste bat. Det er nesten som om de hgyere makter er litt
for raskt ute, og ma holde ham tilbake, fer de dropper en blink.

3.2.5.3 Ulik skansomhet i gyeblikket?

Det som er av situasjonskomikk i disse to scenene, skiller seg ikke vesentlig fra de
beskrivelsene jeg gav i opptakten. Det dreier seg igjen stort sett utelukkende om bruk av
karikaturer, eventuelt mekanisk stivhet, noe det for gvrig ogsa gjer i etterspillet. For & ikke
kjede leseren med a trakke i oppgatte stier, velger jeg derfor a droppe en naermere beskrivelse
av det, og heller vie mitt fokus til en mer interessant problemstilling. Her har vi altsa to
komiske dgdsgyeblikk, som for gvrig ledsages av tre andre. I Monsieur Verdoux har vi
beviselig ingen komiske dgdsgyeblikk, om vi ser bort i fra min hypotese om komisk bruk av
musikk. Det som ma anses for a veere The Ladykillers” humoristiske klimaks, The Generals
dad, i form av en sann “komi — kaskade”, er ogsa filmens desidert mest grafiske, stumpe og
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eksplisitte skildring av et dgdsgyeblikk. Dette star ikke bare i sterk kontrast til skildringene,
som kun blir implisert i Monsieur Verdoux. Her skiller ogsa remaken seg fra originalen. At
Monsieur Verdoux gjer et komisk poeng ut av & implisere drapene, som det henspeiles pa i
etterspillet, gjer det derimot vanskelig a peke pa direkte forskjeller mellom filmene. Chaplin
hopper praktisk talt over dedsgyeblikket. Det blir dermed vanskelig a pavise en konkret

endring i skansomhet.

Ett unntak vekker derimot en mistanke om at Chaplin velger & sensurere dgdsgyeblikket av
annet enn komiske hensikter; drapet pa Lydia. Pavisningen av denne mistanken blir derimot
forkludret av noe som kan minne om en komisk intensjon, ved at scenen kun fortelles
gjennom komisk bruk av musikk. Mistanken kan muligens i stgrre grad pavises, om vi ser
Monsieur Verdoux i lys av MacKendricks atte ar yngre originalversjon av The Ladykillers
(1955). Denne filmen styres kategorisk av de samme grepene Chaplin bruker. Forskjellen er at
MacKendrick ikke er like dyktig pa a forgylle sin spor med komikk. I motsetning til Monsieur
Verdoux hopper ikke MacKendrick over dgdsgyeblikkene, slik Chaplin gjer. Likevel velger
han & sensurere dem gang pa gang, uten & erstatte arsaken til sensuren med en komisk
lovmessighet. Det finnes derimot ett unntak, som jeg skal komme tilbake til nedenfor. Nar det
gjelder de fire andre dgdsgyeblikkene, verken “ser” vi eller "hgrer” dem, til tross for at de er

eksplisitt komiske.

Det er riktignok ett dgdsgyeblikk som ikke fremstar spesielt komisk. Drapet pa Louis (The
General) er fagrst og fremst utfallet av en dramatisk katt og mus — jakt mellom ham, og
Professor Marcus, i et trappestillas over tunnelen. Professor Marcus kommer simpelthen
seirende ut. Louis henger framfor tunnelen i en lgs stige, som Professor Marcus sparker til,
slik at Louis faller bakover i dgden. De andre dedsgyeblikkene er utvilsomt eksplisitt
komiske. For eksempel er det en scene i filmen hvor Professor Marcus (Dorr), Harry
(Gawain) og One-Round (Lump), star nedi stua til, Mrs. Louisa Wilberforce (Mrs. Munson)
mens Claude (Pancake) blir skjgvet ned i pipa av Louis. Vi ser ikke hva som skjer pa taket, og
vi harer bare noe brak fra murstein som faller. Likevel er vi fullt klar over at han blir drept.
Dette bekreftes gjennom blikkene til de andre. Senere, nar One — Round dreper Harry med en
stump gjenstand, foregar det bak et hushjgrne. Lite skiller lyden, som falger det fatale slaget,
fra et hvilket som helst slag i hodet. Likevel kommer det tydelig fram at et slag i hodet av

digre One — Round, er fatalt.

91



To ganger i filmen blir dedsgyeblikket sensurert pa en annen mate. Mye av handlingen
utspiller seg i nearheten av en togskinne. Det gar en tunnel inn under hagen til Mrs.
Wilberforce, og nar damplokomotivene kjarer inn i tunnelen stiger det opp damp. One —
Round forsgker a skyte Professor Marcus og Louis, fordi han har overhgrt at de planlegger a
drepe ham. Vapenet vil ikke ga av. Damp stiger opp fra lokomotivet, og kamuflerer det som
skjer. | tillegg overdgver togflayten skuddet. Nar dampen letter er One — Round dgd, og
Louis, som har drept ham, forklarer at vapenet var sikret. MacKendrick bruker i stor grad
denne dampen til & kamuflere dgdsgyeblikkene til One — Round og Louis. MacKendrick
utviser dermed paviselig stgrre skansomhet i forhold til dedsgyeblikket, enn det Coen —
bragdrene gjar. Det finnes ingen komisk lovmessighet som bestemmer at disse eksplisitt

komiske dadsayeblikkene ikke ogsa kan vises eksplisitt.

Det finnes altsd ett unntak nar det gjelder sensur; drapet pa anfagreren, Professor Marcus.
MacKendrick sparer dette vagestykket helt til slutten pa filmen. Nar Louis faller bakover
skyter han Professor Marcus i magen. Skuddet tar ikke livet av Professor Marcus, men det
som fglger etterpa gjer det. Professor Marcus henger over trappestillaset, og far plutselig en
bom i hodet, som sender ham over rekka, og ned i en av godsvognene pa et tog, som kommer
ut av tunnelen. Denne gangen ser vi alt; bommen som treffer hodet, og den fatale landingen i
en av godsvognene. Scenen er pa mange mater like stump og brutal, som scenen hvor The

General blir drept. Ikke minst er den hysterisk morsom.

Dermed er vi nermest tilbake ved utgangspunktet. Selv om bade Chaplin og MacKendrick
virker pafallende mer skdnsomme i handteringen av dgdsgyeblikket, enn det Coen — bragdrene
er, ved at de rett og slett unnlater & vise det, enten ved & hoppe over det, eller sensurere det pa
en eller annen finurlig mate, er det likevel ikke mulig & pavise at det har skjedd en vesentlig
endring i skansomheten, mellom disse filmene, nar dedseyeblikket faktisk blir vist. For det
forste utfyller ikke Monsieur Verdoux de rette betingelsene for en sammenligning pa dette
omradet, ved at Chaplin hele tiden unnslipper mine forsgk pa a finne grep som er anvendt
utelukkende med et formal om a skane publikum. For det andre viser det seg at det ene
komiske dgdsgyeblikket som blir vist i The Ladykillers (1955), ikke er sa fundamentalt
forskjellig fra de som blir vist i den nesten femti ar eldre remaken av filmen. Det er egentlig

en liten overraskelse i seg selv. Kanskje vi ikke var helt tilbake ved utgangspunktet likevel?
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3.2.5.4 Oppsummering av gyeblikket

| dette kapitelet har jeg tatt for meg to av de fem komiske dgdsgyeblikkene i The Ladykillers,
nermere bestemt dgdseyeblikket til The General og Dorr. Jeg valgte disse gyeblikkene,
ettersom de viser to forskjellige komiske lgsninger. Likevel fant jeg det ngdvendig a drefte
hvorfor jeg fant Dorrs ded komisk. Jeg kom fram til at karakteren ikke lenger generer noe
falelser i oss, nar motivasjonen som knyttes til det malet han prever a oppna, blir fjernet.
Derfor reagerte vi ikke lenger pa karakterens livstruende situasjon med frykt, eller et gnske
om a lgse den inkongruensen som egentlig ligger i at han der. For det er en inkongruens der. |
det ene gyeblikket motiverer karakteren oss, i det neste gyeblikket er motivasjonen
forsvunnet. Dette blir pa en mate en slags oppsummerende dobbelt — assosiasjon, som
inneberer filmen som helhet, og i stor grad oss selv. Plutselig gir vi blaffen i en motivasjon
som hele filmen har strebet mot. Hvorfor gjer vi det? Selvfelgelig fordi vi er noen griske

jeevler hele gjengen, og fordi vi far en smekk pa pungen.

Ulikheten mellom de to gyeblikkene gar i all hovedsak ut pa at The Generals dedsgyeblikk
preges av handlingskomikk, mens Dorrs dgdsgyeblikk preges av en blanding av
situasjonskomikk og handlingskomikk. Jeg fant det ikke ngdvendig a utbrodere drgftingen av
den balansen som preget det komiske klimaet i scenene, ettersom situasjonskomikken stort
sett sentreres rundt en enkeltstaende handling, og maten den blir utfert pa. Det er farst og
fremst fruktbart & diskutere balansen i det komiske klimaet, nar scenen inneholder flere
handlingselementer. Signalene pa et komisk klima kanaliseres igjen, gjennom karakterbruken,
slik det gjeres i opptakten og etterspillet. Jeg fant det ikke ngdvendig & ga inn i en ny
beskrivelse av karikaturen The General. Likevel nevnte jeg innledningsvis i kapitelet at
karakteren (i likhet med publikum for gvrig) var mekanisk stiv. Akkurat dette kunne blitt
trukket mer fram som et signal pa siden av karikaturbruken. Karakteren gar nemlig fra & vere

ultra - smidig til & bli det komplett motsatte.

En grunn til at jeg ikke valgte a utbrodere dette, var at jeg redegjorde ganske grundig for
mekanisk stivhet i kap. 3.1.4.2, og at en narmere beskrivelse av dette ville vaere smar pa
flesk. Grunnen til at jeg heller ikke trakk fram den mekaniske stivheten som et motargument, i
forhold til pastanden min om at Coen — bradrene i liten grad varierer karakterbruken, er at
karikaturene ogsa dominerer situasjonskomikken her, i forlengelsen av den mekaniske
stivheten. Hver eneste handlig konkluderer med en beskrivelse av karikaturens vesen. | dette
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tilfellet blir den stivheten som er varemerket til The General fysisk aktivert. Det samme
gjelder for dadsgyeblikket til Dorr, i og med at han dgr pa en hgyden av sin karakter, der han

siterer sin yndlingsforfatter, Edgar Allen Poe.

Den viktigste grunnen til at jeg valgte & marginalisere disse problemstillingene, var likevel det
at jeg sa et grunnlag for & drafte hvorvidt vi kunne spore en endring i skansomhet mellom
Monsieur Verdoux og The Ladykillers, ettersom Coen — brgdrene tilsynelatende mesker seg i
eksplisitte, groteske detaljer, og Chaplin later til a vaere mer forsiktig, ved i stgrre grad unnga
dadsgyeblikket. Jeg fant det ogsa nadvendig a trekke inn originalversjonen av The Ladykillers
(1955) i denne drgftingen, i et forsgk pa a vise hvorfor en slik dregfting i det hele tatt var
relevant. Jeg kom fram til at Coen — bragdrene viste flere eksplisitte komiske dgdsgyeblikk enn
Chaplin og MacKendrick, men at dgdsgyeblikket, nar det farst ble vist i The Ladykillers
(1955), ikke ngdvendigvis var mindre eksplisitt og grotesk. Forskjellen 1a i at MacKendrick i
starre grad valgte a tildekke de eksplisitte komiske dgdsgyeblikkene, noe som jeg ikke fant

komisk ngdvendig. Det gjenstar a se om etterspillet rommer flere distinkte forskjeller.

3.2.6 Etterspillet

Etter & ha servert leseren det siste dgdsgyeblikket i filmen, samt filmens morbide,
humoristiske klimaks, kan etterspillet denne gangen til dels forekomme som en
sjarmgretappe, og til dels som et anti — klimaks. Uansett er vi ikke helt i mal ennd. Vi har
fremdeles et lik a bli kvitt. | dette kapitelet vil jeg ga tilbake igjen til scenen med Gawains
dedsfall, og analysere den delen som finner sted etter at han er dgd. Det som skjer i denne
delen av scenen er fglgende; Gawain blir skutt, men det hersker et sekunds tvil om hvem som
har mottatt kula. Det er Gawain som holder pistolen, og det er Gawain som trekker av.
Pancake ligger over ham nar skuddet kommer, men Gawain har bommet og truffet seg selv.
Hans dgd er relativt momentant, han ander ut og blir liggende med apne gyne og halvapen

munn.

Komikken som kommer ut av reaksjonsmgnsteret til karakterene, er til dels basert pa
situasjonskomikk, gjennom karakterbruken, og til dels handlingskomikk. I likhet med forrige
kapitel kommer jeg ikke til & gi en neaergaende beskrive av karakterbruken, ettersom det
fremdeles i bunn og grunn dreier seg om bruk av karikaturer, pA samme mate som i opptakten

og gyeblikket. | forbindelse med dedsaspektene, varierer Coen — brgdrene i det hele tatt
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mindre mellom signalene enn det Chaplin gjer. For leseren vil det dermed fremsta som en
repetisjon, hvor lite nytt av interesse vil bli avdekket. Lengden pa dette kapitelet er derfor
merkbart kortere, av den enkle grunn at jeg ikke finner det ngdvendig & diskutere uttemte
problemstillinger pa nytt. Jeg vil derimot ta stilling til hvor scenen preges av
situasjonskomikk, eller handlingskomikk, og gi en relativt enkel beskrivelse av balansen i det
komiske klimaet, der hvor scenen er basert pa situasjonskomikk. | forhold til dedsaspektene,
veksler Coen — brgdrene mer mellom handlingskomikk og situasjonskomikk, enn det Chaplin
gjer. Bruken av handlingskomikk i seg selv er ogsa hyppigere brukt. Videre vil jeg, i likhet
med forrige kapitel, sammenligne The Ladykillers med Monsieur Verdoux og
originalversjonen av The Ladykillers (1955), og drgfte de ulikhetene som matte finnes, i
hvordan regissgrene forholder seg til dette dedsaspektet, og om de eventuelle ulikhetene

skyldes komiske valg, eller skansomhet.

3.2.6.1 Situasjonskomikk eller handlingskomikk?

Gawain blir altsa skutt. Det vi farst registrerer er at denne delen av scenen star i sterk kontrast
til den delen som utspiller seg for skuddet. Den farste delen karakteriseres av voldsom
dramatikk. Denne delen er sa stille at vi ma ta pause i godteposen. Vi ser inn i det tomme
blikket til Gawain; et blikk som for bare et par sekunder siden var fylt med utemmet
aggresjon. Det er derimot ikke bare inkongruensen mellom disse to bildene som skaper
komikken. Overraskelsen spiller en avgjerende rolle. Det at vi ikke far helt klarhet i hvem
som gjer hva, skaper en serie av i alt fire lyn, som bidrar til handlingskomikk.

Som jeg redegjorde for i opptakten, aner vi at dette ikke kommer til & ga bra, og vi regner med
at pistolen vil spille en sentral rolle i hva som vil skje (se kap. 3.2.4). Det vi derimot ikke
forventer, er en uklarhet i nar skuddet vil komme, og hvem som skyter hvem. Nar skuddet sa
kommer opplever vi det farste lynet; der kom det. Etter & ha sett inn i det tomme blikket til
Gawain, kan vi konstatere at i hvert fall én av karakterene er dgde; lyn nummer to inntreffer.
Det klippes sa til et nerbilde av det stive, og blodskutte ansiktet til Pancake. Vi lurer pa om
han ogsa er dgd, men sa begynner han & snakke; lyn nummer tre. Et gyeblikk lurer vi sa pa om
han ogsa er saret. Kanskje skuddet har gatt gjennom begge to? Mistanken blir forsterket, nar
han slipper pusten, og utbryter; ”Oh my God!” De tre andre trekker sammen. Lump utbryter;
”Oh, no.” Dorr sier; ”Oh, my.” Alle, med unntak av The General, ser bekymret ut. Men
plutselig reiser Pancake seg; "I think he’s hit”; lyn nummer fire. Situasjonskomikken
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forsegles med at karikaturen Pancake atter en gang undervurderer alvoret i situasjonen.

Gawain er ikke bare truffet av skuddet. Han er dau som en sild.

| etterkant av skuddet oppstar det en slags pause i handlingen, i form av en karaktermessig
handlingslammelse. Her legges det utelukkende vekt pa situasjonskomikk, og om ikke plotet
her fullstendig utveies av komikken, ved at handlingen regelrett paralyseres, kan det komiske
klimaet pa dette tidspunkt beskrives som et ekstremt komisk hgytrykk, hvor komikken star i
fare for a skvise ut de ikke — komiske plot — relaterte elementene fullstendig. Akkurat dette er
litt interessant, fordi den tilsynelatende handlingslammelsen som oppstar, bidrar igjen til a
skape handlingskomikk, i forhold til det som skal komme til & skje. Det ser ut til at denne
pausen skal vippe plotet av pinnen, men sa henter plotet seg plutselig og uventet inn igjen.
Det tar nemlig unaturlig kort tid fer kjeltringene gar fra handlingslammelse til besluttsomhet.
Nar Dorr apner munnen sin, signaliserer det en spenning omkring hva de skal gjgre med
situasjonen de har havnet i. Den kjennskapen vi har om karakteren Dorr, skaper ogsa en
forventning om et langt resonnement. Rett etter at han har tatt situasjonen naermere i gyesyn
og konkludert med at situasjonen er “most irregular”, fglger han derimot opp med
konklusjonen; ”We shall need a Hefty bag.” To lyn inntreffer her. For det farste viser det seg,
at mens de andre har veert lammet, har Dorr plottet. For det andre har konklusjonen hans en
innebygd gate — mekanisme, som bidrar til at vi ma fylle inn resonnementet selv (se kap.
3.1.6.1).

3.2.6.2 Ulik ska&nsombhet i etterspillet?

Etterspillet er ogsa et dgdsaspekt, hvor ulikheter raskt apenbarer seg i forhold til Monsieur
Verdoux. Igjen gar denne ulikheten ut pa hva som blir vist og hva som ikke blir vist. |
Monsieur Verdoux ser vi nemlig ikke et eneste lik. Det betyr derimot ikke at Chaplin unngar
et komisk etterspill, men at han velger a gjere deden til et implisitt komisk poeng, som bidrar
til & underbygge situasjonskomikken, ved a skape en fglelse av verdilgshet (se kap. 3.1.6.1).
Poenget mitt er at Chaplin ikke ngdvendigvis er ”handikappet” av hva han kan vise, og hva
han ikke kan vise pa film. Det kan liksagodt vaere at han faktisk gjer selvbestemte valg, hvor
den dominerende intensjonen faktisk er a skape komikk, ikke a skane. Vi kan selvfalgelig
pasta at Coen — brgdrene velger mer eksplisitt komikk enn Chaplin. Men om vi skal preve a

finne en ulikhet i skansomhet, er det derimot vanskelig a gjgre en direkte sammenligning
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mellom Monsieur Verdoux og The Ladykillers, ettersom vi faktisk mangler et anstendig

sammenligningsgrunnlag.

Hvis vi derimot igjen velger & studere Monsieur Verdoux i lys av originalversjonen av The
Ladykillers (1955), blir ulikehetene mer pafallende. Her blir heller ingen dgde mennesker
vist...i hvert fall ikke i helfigur. Igjen velger MacKendrick eksplisitt komikk, men star ikke
Igpet ut. Det eneste vi far se er nemlig de dades fotter. Enkelte ligger pa en trillebare, med et
pledd over seg, slik at bare fattene stikker fram. Eller sa henger de etter fgttene, over
togskinna mens noen prgver a dumpe dem i godsvognene. Her gjer kameraet et utsnitt ved
sokkelesten. I scenen hvor One — Round blir skutt ser vi ikke liket hans, i det hele tatt. Det blir
skjult bak murveggen, som skiller Mrs. Wilberforces hage fra jernbaneverkets omrade. Vi ser
kun at Louis plukker opp pistolen, og tar et langt skritt over liket. Heller ikke scenen hvor
Professor Marcus blir drept, ender opp med a vise hans dgde legeme. Jeg kan ikke se at det
skulle veere noen komisk hensikt med de valgene MacKendrick gjar her. Om han hadde latt
vise de dede, hadde ikke det pavirket komikken i negativ retning, ettersom det allerede klart
og tydelig indikeres at likene er til stede. Dette argumentet blir ettertrykkelig pavist av Coen —
bradrenes versjon, og da spesielt i scenen som utspiller seg rundt liket til Gawain. Det vi er
vitne til i etterspillet, er dermed i starre grad enn gyeblikket, en synligere indikasjon pa ulik

skansomhet.

Hvorvidt etterspillet er den “siste moralske terskelen” i skildringen av morbid komikk, skal
jeg overlate til andre & diskutere. Vi kan likevel ta til etterretning at Coen — bragdrene heller
ikke er spesielt opptatt av a vise likene. Det er egentlig bare liket til Gawain som blir utforsket
pa naert hold. De andre befinner seg enten pa avstand, eller i "Hefty — bags”. I tillegg blir liket
ogsé i stor grad behandlet med respekt, nar det farst er synlig.”” I lys av MacKendricks film,
er det uansett noksa tydelig at Coen — brgdrene opererer med "friere tgyler”. | MacKendricks
The Ladykillers (1955) blir det helt klart gjort valg som kun tjener et formal om a skane
publikum. Det & vise de dede under gitte omstendigheter, pavirker ikke de lovmessighetene
som styrer komikken. At Chaplin i stor grad unngar a falle i denne fella, demonstrerer virkelig
hvilket uovertruffent komisk geni han er, og hvordan selv en glimrende regissgr som
MacKendrick blekner i forhold til ham.

" Alfred Hitchcocks The Trouble With Harry (1954) er faktisk “verre” enn The Ladykillers (2004) pd dette
omradet. Denne filmen benytter seg av eksplisitt komikk omkring et lik i full stgrrelse, som folk utforsker,
snubler over, trekker etter seg, graver ned eller graver opp. “Respektlgs” behandling av lik er altsa ikke
ngdvendigvis noe nytt.
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3.2.6.3 Oppsummering av etterspillet

| dette kapitelet har jeg, i likhet med forrige kapitel unngatt en neergaende beskrive av
karakterbruken, ettersom det fremdeles igjen i bunn og grunn dreier seg om bruk av
karikaturer, pd samme mate som i opptakten og syeblikket (kanskje i enda sterre grad som i
opptakten, ettersom jeg ogsa fant elementer av mekanisk stivhet i gyeblikket). Igjen er det
karikaturene som blomstrer, gjennom en evinnelig repetisjon av deres begrensede
karakterregister. | likhet med forrige kapitel, valgte jeg & styre fokuset inn mot en
sammenligning mellom The Ladykillers, Monsieur Verdoux og originalversjonen av The
Ladykillers (1955). Jeg og kom fram til at MacKendrick igjen utviste stgrre skansomhet enn
Coen — bradrene, i den komiske skildringen av etterspillet, mens dette ikke var helt paviselig
hos Chaplin. Etterspillet demonstrerte igjen, i likhet med gyeblikket, Coen — bredrenes
utstrakte bruk av handlingskomikk. Scenen ble riktignok delt av handlingskomikk og
situasjonskomikk. Den startet med en liten serie av lyn, som etter hvert ble avlgst av
situasjonskomikk, gjennom en relativt kort pause, hvor karakterbruken fikk utfolde seg noksa
fritt. Det komiske klimaet i denne pausen ble preget av et komisk hgytrykk, som 13 i naerheten
av veere rendyrket komisk. Men sa oppdaget vi at det ikke hadde veert en pause likevel. Denne

bevisstheten inntraff som et lyn. Igjen handlingskomikk.

Det komiske klimaet i The Ladykillers signaliseres altsa i stor grad av karikaturer. Et viktig
moment & merke seg ved bruk av karikaturer for gvrig, er det faktum at man ma forholde seg
til dem pa en konsekvent mate gjennom hele filmen. Dette er noe av grunnen til at jeg
egentlig ikke vil beskrive Verdoux som en Kkarikatur per se. Selv om karakteren innehar
karikaturtrekk, er disse sapass neddempet, og inkonsekvente, sett i forhold til The Ladykillers,
at de krymper i forhold til andre komiske signaler. Karakteren i seg selv viser menneskelige
trekk, som vekker bade sympati og medfalelse, og mye av karakterkomikken baserer seg pa
mekanisk stivhet, som er gjenkjennelig som et mer menneskelig, realistisk signal pa et komisk
klima. Dersom man derimot gnsker & basere komikken i filmen pa bruk av karikaturer, ma
man ikke tilfare alt for mange karakterfasetter. Da vil karakteren til slutt opphare a veere en
karikatur, han vil bli mer realistisk, og komikken ma erstattes av andre signaler. Pa den andre
siden, ved & konsekvent repetere det samme begrensede karakterregisteret, de samme
replikkene, de samme gestene og sa videre, forsterkes denne karikaturen ytterligere, slik at de
komiske signalene blir mer markante og tydelige. Dette kan forklare hvorfor filmen er sapass
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gjennomsyret av karikaturer, og hvorfor karakterene neermest insisterer pa a veere karikaturer.
Skal man basere filmen sin pa karikaturer, gjelder det & veaere konsekvent og tydelig pa at det

er det man vil gjare (se kap. 3.2.4.2).

3.2.7 Oppsummering Coen — brgdrene og The Ladykillers

Jeg har na tatt for meg hvordan Coen — brgdrene gar fram, nar de skal lage sin egen vri pa
farse - temaet ”den som graver graven, faller oppi den”. Etter et kort resymé, gikk jeg inn og
draftet hvilken komisk utgangsposisjon filmen valgte. Jeg kom fram til at filmen, i likhet med
Monsieur Verdoux, brukte reductio ad absurdum, men at den, til tross for noen moralske
henvisninger, ikke hadde et tekstlig didaktisk niva, slik som Monsieur Verdoux. Etter & ha
konstatert at filmen utelukkende befant seg pa et tekstlig maksimumsniva, draftet jeg hvorvidt
filmen genererte et engasjement eller en motivasjon, pa siden av komikken. Jeg kom fram til
at vi, i motsetning til Monsieur Verdoux, opplevde en falelsesmessig motivasjon, ettersom vi
ikke visste utfallet av plotet. P4 den andre siden ble vi i liten grad motivert i kraft av
karakterens person, slik at motivasjonen stort sett sto og falt pa om malet karakteren prgvde a
na, var oppnaelig. Dette forklarte ogsa hvorfor jeg fant Dorrs dgdsgyeblikk komisk. Nar vi
kom til veiskillet i fortellingen, oppstod det derimot en splittelse av motivasjon. Vi opplevde
to parallelle motivasjoner, som trakk i to motsatte retninger. | tillegg opplevde vi en over
overgripende motivasjon om et kompromiss mellom disse motivasjonene. | stedet for en
Igsning ble motivasjonen var nullet ut. Det bidro til & opprette den ufglsomheten som trengtes
for & kunne introdusere et komisk sluttpoeng, noe som ikke ble valgt i Monsieur Verdoux.

I motsetning til kapitelet hvor jeg analyserte Monsieur Verdoux, brukte jeg ikke her en
enkelsekvens for & skildre dagdens tre aspekter. The Ladykillers har flere eksplisitte dadsfall,
sa jeg valgte tre av fem, som belyste de ulike dgdsaspektene mine, slik at det gav et noe
helhetlig bilde av de valgene Coen — bradrene tok. Helhetlig sett ble denne delen, hvor
dedsfallene pagikk, i sterre grad dominert av handlingskomikk, enn det som var tilfelle i
Monsieur Verdoux. Opptakten ble riktignok preget av situasjonskomikk. @yeblikket ble i stor
grad dominert av handlingskomikk, men inneholdt ogsa elementer av situasjonskomikk.
Etterspillet ble preget av en litt jevnere fordeling av handlingskomikk og situasjonskomikk. |
det hele tatt ble det variert mer mellom de komiske formene i The Ladykillers, enn det ble

gjort i Monsieur Verdoux.
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Bade The Ladykillers og Monsieur Verdoux kanaliserte signalene pa et komisk klima gjennom
karakterbruken, men Monsieur Verdoux blandet i starre grad inn andre kanaler for komisk
kommunikasjon, som tittel, dialog, hint av artistisk selvbevissthet og musikk (selv om Mast
ikke vil karakterisere dette som en selvstendig kanal, mener jeg a ha pavist at det kan vere
det) i forbindelse med dgdsaspektene. Monsieur Verdoux viste dessuten stgrre variasjon
innenfor karakterbruken, ved at karakteren ikke bare var en karikatur, men ogsa et mekanisk
stivt menneske, noe som i mindre grad gjelder The Ladykillers, hvor stort sett er karikaturene
som sgrger for det som er av komikk, utenom handlingskomikk. Jeg fant det ikke ngdvendig &
diskutere hvorvidt dgdsaspektene i The Ladykillers var komiske eller ei, ettersom de helt klart
alle var det, til beviselig forskjell fra Monsieur Verdoux. Coen — brgdrene valgte ogsa sine

grep utelukkende av komiske hensikter.

Ulik bruk av skansomhet, mellom The Ladykillers og Monsieur Verdoux, lot seg ikke direkte
pavise, ettersom Coen — bragdrene farst og fremst valgte a skildre gyeblikket og etterspillet
komisk eksplisitt, mens Chaplin valgte en mer implisitt komisk strategi i forhold til disse
aspektene. Det la likevel grunn til mistanke om noe annet enn komiske motiver i Chaplins
skildring av dedsgyeblikket, ettersom han pa en mate forsgkte a veere bade eksplisitt og
implisitt pa samme tid, og kanskje ikke helt lyktes med det. Det var derimot litt vanskelig a
avgjere, pa grunn av musikken. Derfor trakk jeg ogsa inn originalversjonen av The
Ladykillers (1955) som et slags samtidsdokument, for at jeg, innenfor visse rammer, kunne se
Monsieur Verdoux i lys av denne. Jeg fant ut at MacKendricks versjon i flere tilfeller, nar det
gjaldt gyeblikket og etterspillet, benyttet seg av skansomhet. Dette bidro ikke til & bekrefte
mistanken om at Chaplin hadde en bakenforliggende, skjult motivasjon om & skane sitt
publikum fra dedseyeblikket, men i den grad det er mulig, innenfor de rigide rammene jeg har

valgt for denne oppgaven, forsterket det i det minste en slik mistanke.
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4. Avslutning

Det overordnede malet for denne oppgaven har vert & vise hvordan de gar an a analysere
komikk i morbide filmkomedier, i lys av generelle humorteorier, og teori om filmkomedie
generelt sett. Komikk, uansett kategori, handler i bunn og grunn om de samme prinssippene,
noe jeg faler at jeg har klart & pavise gjennom mine analyser. En annen mate a skrive en slik
oppgave pa, ville vart & ta utgangspunktet i det tematiske farst, ved @ sammenligne enda flere
morbide komedier, og studere innholdsmessige ulikheter og fellestrekk ved dem. Det kunne
ogsa veert interessant. Det ville derimot tatt fokuset bort fra et sentralt sparsmal, slik jeg ser
det; hvorfor kan slike komedier veere komiske i det hele tatt? De begrensningene jeg har satt
for analysen ved & holde meg til komikkens “lovmessigheter”, har gjort det desto klarere

hvordan det er mulig.

Kants inkongruensteori har i stor grad gjennomsyret oppgaven min. Slik jeg ser det,
presenterer hans Critique of Judgement fremdeles den mest konkrete forklaringen pa hva
komikk egentlig gar ut pa. Hans ”nothing” sier i bunn og grunn det som er & si om hvordan
komikken opererer; enten det dreier seg om a skape meningslashet, falelseslgshet eller
verdilgshet. Vi hadde det, vi faglte det, men hvor ble det av? Dette dreier seg dermed ikke bare
om det jeg kaller handlingskomikk. Kants "nothing” etser seg ogsa inn i situasjonskomikken,
ved a skape en tilstand av "ikke — vearende”. Dette inspirerte denne oppgavens kanskije
viktigste punkt, med henblikk pa & studere komikk i en filmkomedie; komikk er det motsatte
av plot. Komikk er det tekstlige elementet i handlignen som blokkerer, eller begrenser plotet i
dets oppgave; a skape mening og falelser hos tilskueren. Men inkongruens i seg selv, er ikke
det eneste kriteriet som ma ligge til grunn for at vi skal le. John Moreall pdpeker ogsa at
denne inkongruensen ikke ma oppfattes som truende eller ukontrollert. Det har vart et viktig
premiss, blant annet for & kunne forklare om regissgrene har tatt de valgene de har tatt med

komiske hensikter eller ei.
Kants inkongruensteori forklarer maten komikken opererer pa, som er veldig nyttig i seg selv,

i og med at den problemstillingen opptar store deler av oppgaven min. Likevel forklarer den
egentlig ikke hvorfor vi ler. For en dypere forstaelse av fenomenet, gikk jeg til Freuds Jokes
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and Their Relation to the Unconscious, som forklarer komikk som en rent menneskelig,
evolusjoner forsvarsmekanisme, som sparer oss for fglelsesmessige utgifter. Med andre ord;
latteren hindrer oss i & bli nervevrak. Lengre er det vel ikke mulig & forklare fenomenet uten &
bli religigs. | tillegg fungerer komikken slik at den kommer fglelsene vare i forkjepet, noe
som i og for seg igjen kan knyttes til Kants inkongruensteori. Denne ideen blir videreutviklet
av Henri Bergson, og ikke minst Arthur Koestlers Insight and Outlook, som jeg har dratt stor

nytte av i oppgaven min.

Det har pa den andre siden veert av stor betydning & understreke viktigheten av falelser, i
drgftingen av filmkomedien. En komedie inneholder ikke bare komikk, men ogsa et plot.
Dette fikk meg a opprette et skille mellom hva jeg valgte & kalle handlingskomikk, og
situasjonskomikk. Her var Gerald Mast en nyttig stattespiller. Begrepet komisk klima gav en
god forklaring pa hvordan komikk balanseres mot plot i fortellingen. Dette inspirerte meg
ogsa til en utvidelse av begrepet. Jerry Palmer gav meg videre de retningslinjene jeg trengte,
for & kunne gjennomfare en opprydding i Masts teorier, farst og fremst gjennom & dele studiet
av komikk inn et minimumsnivd og et maksimumsniva. Dette apnet gynene mine for et
potensiale i Masts tekst, som i falge mine viten, frem til na har ligget brakk. Masts atte sakalte
”comic plots”, som jeg oversatte til komiske utgangsposisjoner, befant seg nemlig ikke bare
pa disse to nivaene i teksten. Jeg sa ogsa at de i stor grad befant seg pa et tredje niva i teksten,
som i stor grad rettet seg ut mot publikum. Dette tredje tekstlige nivaet valgte jeg a kalle et
didaktisk niva. Dette ble ikke sentralt for oppgaven, men det hjalp meg a trekke viktige
skillelinjer for ulik bruk av komikk, som igjen tilferte et rammeverk, for de komiske
utgangsposisjonene som ble valgt for mine to analysefilmer. Jerry Palmer inspirerte meg ogsa
til & forsgke a smelte sammen studiet av komikk og komedie, noe jeg til en viss grad mener &

ha klart, ved & studere enkelte scener i filmene fra bunnen og opp.

Utvalget av filmer; gammel og ny, var ment som et strategisk grep for & kunne plassere
ulikheter i en viss historisk kontekst. Jeg fant ulikheter, men lykkes ikke helt i & pavise den
historiske konteksten kun gjennom det filmatiske. Malet var & finne ut om Chaplin var mer
skansom enn Coen — brgdrene, noe jeg ikke helt lykkes med & pavise. Ulikhetene mellom
originalversjonen av The Ladykillers (1955) og remaken, maktet & pavise relevansen av mitt
strategiske grep, ved at MacKendrick helt apenbart var mer skansom enn Coen — brgdrene.
Likevel holdt ikke det til & pavise at Chaplin ogsa var det. Dette grepet viste seg likevel ikke &

veere helt bortkastet, ettersom jeg faktisk ogsa fant indikasjoner pa det motsatte; at ting
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kanskje ikke har endret seg sa mye som vi skulle tro. I en scene av filmen lot nemlig
MacKendrick vise et eksplisitt dedsayeblikk, som ikke skilte seg vesentlig fra de som fantes i

Coen — bragdrenes remake.

Et vesentlig grep, bade for & kunne studere det morbide aspektet ved komikken, i grundigere
detalj, og for a lettere kunne skille ut ulikheter mellom filmene, bade i forhold til komiske
valg, og valg gjort av skansomhet, var a dele det komiske dgdsfallet inn i tre deler, eller tre
dadsaspekter. Jeg dro nytte av denne strategien, i og med at det hjalp meg a skille maten de to
regissgrene brukte aspektene pa. Jeg fant ut at Chaplin la mer vekt pa komiske implikasjoner
enn Coen — bradrene, ved a ikke vise drapene Verdoux begikk i syeblikket, eller likene han
etterlot seg i etterspillet. Coen — bregdrene sto lgpet mer ut, og skildret deden eksplisitt
gjennom de to siste aspektene. De var ogsa mer forsiktig med a implisere dgdsgyeblikket i
opptakten, slik at dette inntraff pd en mer overraskende mate. Faktisk forsterket de
overraskelsesmomentet, ved at de indikerte akkurat nok til at vi forventet et slag, uten a vite
hvor slaget kom fra. Coen — brgdrene varierte dessuten mer mellom handlingskomikk og
situasjonskomikk, enn det Chaplin gjorde. Chaplin pa sin side varierte bruken av signaler pa

et komisk klima, i sterre grad enn det Coen — brgdrene gjorde.

Jeg hdper at jeg ikke har fratatt leseren gleden av komikk, ved a skrive denne oppgaven.
Enkelte lesere vil kanskje stusse pa at jeg bruker substantivet “komikk” sammen med
adjektiver som “meningslast”, "falelseslagst” og “verdilgst”. Burde det ikke vere det motsatte?
Poenget er at komikk utgjar en negativ sone for plotet; en slags "mot — kraft”. Som et lite
apropos til styrken pa disse kreftene, kan jeg henvise til Sigmund Freuds teori om livets
hovedplot. Han skriver fglgende, for & beskrive de kreftene som rader i fortellingen; “the aim
of all life is death” (Freud 1955: 38).“® Freud sammenligner fortellingens mé&l med deden. Vi
mennesker innehar en irrasjonell dgdsdrift, i fglge Freud. Denne dgdsdriften bidrar blant
annet til at vi trekkes mot slutten i en fortelling; som et mal. Pa den andre siden; jo hayere
utviklet en livsform er, jo mer vil den forsgke a unnga den opprinnelige livskursen, ved a ta
kompliserte omveier fgr den nar sitt opprinnelige mal; deden. P4 samme mate som vi
mennesker ikke gnsker at dgden skal komme for fort, gnsker vi heller ikke at fortellingen skal
slutte for raskt. Derfor rives og slites fortellingen mellom to krefter. P4 den ene siden har vi de

kreftene som driver handlingen fremover mot et mal. Pa den andre siden har vi de kreftene

*8 Grunntanken ligger hos Freud, men Peter Brooks fremhever og finpusser litt pa den.
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som holder fortellingen tilbake, og hindrer malet i & naes for raskt (Brooks 1984: 90 — 112).
Vare folelser folger disse kreftene, som utgjgr plotet. Komikken star pa siden av disse

kreftene, og har faktisk kraften til & blokkere dem. Med andre ord; en god latter forlenger
livet.
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