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I mit arbejde med digitalt bearbejdede fotografier af arki-
tektur falger jeg visse regler. | sidste ende skal det fungere
som et billede, og gerne som et billede af en szerlig slags.
Jeg er optaget af fotografiet som en farmodernistisk ma-
nifestation, der ferst og fremmest handler om repraesen-
tation og fortzelling. Faktisk betragter jeg fotografiet som
decideret anti-modernistisk, dels fordi indfgrelsen af fo-
tografiet frisatte malerkunsten til at gé l@s i modernistisk
autonomi, og dels fordi fotografiet vitterlig ikke spillede
nogen central kunstnerisk rolle i modernismen. Farst i det
postmoderne blev fotografiet et vigtigt medie og ligefrem
mainstream. Det er derfor bevidst, at jeg lader mit foto-
grafi spille en form for far- eller postmodernistisk rolle, i
kraft af en raekke elementer som motiv, billedopbygning
og indramning.

Farst er der den fotografiske optagelse, hvor jeg be-
streeber mig pa at std lige foran motivet og f& s& meget
med som muligt. Ingen tiltede vinkler eller skaeve be-
skaeringer. Det skal helst foregd i gravejr, da skarp sol gi-
ver alt for dramatisk kontrast. Modlys er helt udelukket.
Fotografiet skal hverken vaere impressionistisk eller eks-
pressionistisk, men tilstreebe en negtern, dokumentarisk
form. Hellere kedeligt end dramatisk til at begynde med.
Dermed indskriver det sig i traditionen fra Ed Ruscha og
senere Disseldorfskolen, hvor et sddant stil-last fotografi
tilstraebtes.

Dernzest folger den digitale efterbearbejdning. Her for-
lades den nggternt dokumentatiske tradition, og fotogra-
fiet radikaliseres i en ny retning. Jeg bortretoucherer de
visuelle elementer, og tegn der peger pd menneskets ad-
feerd og tilstedveerelse i billedet. Udover menneskene selv
er det karetgjer, trafiksignaler, skilte, gadebelysning, graf-
fiti m.m., samt de funktionelle elementer i husene der gar
dem beboelige, sdsom dare og vinduer. Denne retouche-
ring er altid en reduktion, aldrig en tilfgjelse. Billedet til-
fores ikke fotografisk information, der ikke er i fotoet i for-
vejen, det er alene et spgrgsmal om at fjerne en bestemt
del af informationen og erstatte den med andre dele af
den resterende information, som sa ma gentages eller ud-
streekkes for at fylde hullerne ud. Den reducerende proces
har den gnskvaerdige bivirkning, at den digitale manipu-
lering fremstar mere trovaerdig for beskueren. Dels fordi
manipulationerne holder sig indenfor en vis realisme,
hvor det ikke er er umuligt at forestille sig, at virkelighe-
den faktisk kunne se sddan ud. Fx. er det nok underligt, at
en bygning er fuldsteendig tillukket uden synlige tegn pa
dere og vinduer, men det ligger klart inden for det teknisk
mulige og strider ikke mod nogen naturlove. Og dels fordi
den fotografiske information fremstar homogen overalt
i billedet, hvilket vil sige at farvestik, belysning, kontrast,
skarphed, tekstur og pixelering har en mere ensartet kva-
litet, da det alt sammen stammer fra det samme billede,
og intet af det er hentet fra et fremmed fotografi.

Operationen er pa flere mader malerisk. Det handler
om at handtere farvepixels pa en flade s& der opstar en




saerlig billedvirkning. Inde i det pixelerede nzerbillede er
fotografiet fyldt med stej og uregelmaessigheder, s& det
geelder om ikke at vaere for perfekt og regelret, men hel-
lere arbejde med en las pensel, der sjusker lidt her og der.
Ellers fremstar billedet klinisk og kunstigt — manipuleret.
Det er vigtigt at tro pd billedet.

Nar jeg betragter de digitalt bearbejdede fotografier retro-
spektivt, kan jeg godt fa den forestilling, at det er muligt at
redegere for drsagerne til, at forlgbet overhovedet opstod
som en idé. Det er muligvis kun efterrationaliseringer, isaer
nar der ikke foreligger endegyldig, bastant dokumentation
i form af notater, skitser mm., for kunstneriske processer
er helt sikkert for komplekse og irrationelle til at lade sig
udrede af sddanne logiske drsagsforklaringer. Spgrgsma-
let er ogsd om de oprindelige intentioner, selv hvis man
kendte dem med sikkerhed, egentlig er interessante. Den
kunstneriske arbejdsproces skulle jo gerne fare projektet
pa afveje og ind pa nye spor undervejs, ellers er det hele
mislykket og alt for forudsigeligt. Alligevel vil jeg gerne
pege pa et par omstaendigheder og overvejelser der, om-
end de ikke udger den absolutte drsagsforklaring, sé dog
i min egen indbildning spillede en rolle i tilblivelsen, og i
hvert fald stadig gar det undervejs i forlgbet.

Den farste overvejelse vedrarer de mytologier, der knytter
sig til kunstformer som graffiti og street art i den moderne

kultur. Kunstformer der udfolder sig i det offentlige rum,
og som handler om adgangen til gader og udendgrsarea-
ler har spillet en stor rolle i de seneste drtiers kulturde-
bat, og savel de kunstnere der udgver disciplinerne, som
de formidlere og kunsthistorikere der omtaler dem, synes
i et vist omfang at indskrive en raekke idealistiske og sym-
bolske faktorer i disse aktivistiske kunstformer. Mange vil
haevde, at man ikke uden videre kan sammenstille graf-
fiti og street art, men i denne sammenhaeng er pointen,
at de begge er interventioner i det offentlige rum, og at
begge gerne diskuterer dette offentlige rums anvendelse
og tilgaengelighed. Der forekommer en steerk tilbgjelig-
hed til at forsyne de kunstneriske manifestationer inden
for graffiti og street art med en retorik, der lancerer dem
som aktivistiske handlinger, der szerligt frihedssggende
afslarer magtapparatets restriktioner i det offentlige rum,
og hvor den selvbestaltede kunstner spraenger regler og
greenser i direkte interaktion med publikum, pd en méde
der udstiller den etablerede kunstinstitution som stivnet
og udspillet.

Men szert nok er de kunstneriske manifestationer, iszer
nar det gaelder tegninger og vaegmalerier, inden for begge
discipliner ofte baseret pd en traditionel og handvaerks-
funderet tilgang, der ikke rummer megen kunstnerisk
graensespraengning eller nyteenkning, men snarere ind-
skriver sig i en mere klassisk eller romantisk tradition.

Graffitikunsten er i szerlig grad dogmatisk med en
snaever opfattelse af, hvad der stilistisk og formelt kan

skabes pa veeggene uden megen visuel nytaenkning, siden
de farste graffitiveerker s3 dagens lys for flere drtier siden.
Et helt uforstdeligt paradoks gaelder graffitikunstens her-
metiske og kodeagtige fremtraedelsesform. Nar nu graf-
fitikunstneren har tilkeempet sig en murflade i det offent-
lige rum, hvor han kan konfrontere hele den forbipasse-
rende offentlighed med sit budskab, hvorfor skal denne
selvbestaltede frihedsaktion sd blot benyttes til at sende
en kodet, hemmelig meddelelse forbeholdt en meget lille
gruppe af indforstdede? Hvorfor skriver han ikke noget,
der mere alment henvender sig hele det store publikum,
han netop har bemaegtiget sig, hvorfor udnytter han ikke
det enorme potentiale, der ligger i selve aktionen? Det
forbliver ubesvaret her, for pointen i denne sammenhzng
handler om de kunstneriske interventioners papegning af
det offentlige rum som et utilgeengeligt sted styret af bu-
reaukratiske magtforordringer og kapitalistiske beslag-
leeggelser. Et utilgeengeligt rum baseret pad en inhuman
og ond plan, der farst bliver forsonlig og menneskeliggjort,
nar den almindelige borger insisterer pd sin egen tilstede-
veerelse ved autonomt at tage rummet i brug og afszette
sine egne tegn og modifikationer i den sterile orden. Det er
denne menneskeliggarelse af det offentlige rum som den
intervenerende gadekunst med sin blotte manifestation
forsgger at ivaerksaette.

Spargsmalet er s3, om den umenneskelige og onde plan
ud fra den betragtning overhovedet viser sig, hvis man an-
vender den modsatte strategi? Hvad star tilbage, nar man
fierner alle spor og tegn pa det almindelige menneskes
tilstedeveerelse i det offentlige rum?

Den anden omstaendighed handler om det forhold, at
flere og flere af de fotografier der medieres er digitalt ma-
nipulerede. | de fleste tilfaelde sker manipulationen ikke i
et omfang, hvor billedernes indhold og betydning afviger
vaesentligt fra de oprindelige, fotografiske forleeg, men pa
en subtil made, hvor sma detaljer og uregelmaessigheder
fjernes til fordel for et idealiseret og fejlfrit fotografi. Der
er mange eksempler, men mest kendt er vel den obliga-
toriske digitale make up der udfgres pa de ansigter, der
optraeder som coverfotos pa alverdens ugeblade og ma-
gasiner. Her fjernes rynker og modermaerker, hud glat-
tes ud, teender renses, gjne udstyres med glimt og farve,
undertiden foretages starre, digitale, kirurgiske indgreb,
hvor naeser rettes, kindben lgftes osv. Nar dette hele tiden
foregdr, uden at vi anser det for at veere szerligt bemaerkel-
sesveerdigt, ja uden at vi i saerlig grad betvivler disse fo-
tografiers autencitet, og stadig opfatter dem som trovaer-
dige repraesentationer, sa skyldes det maske, at der ikke er
tale om en teknologisk revolution, men om et umaerkeligt
glidende skred fra det traditionelle, analoge markekam-
merarbejde til den digitale efterbearbejdning. Fotografiet
er fra forste feerd siden teknikken blev opfundet i midten
af 18oo-tallet blevet bearbejdet med beskaeringer, partiel
lyssaetning, opretning af styrtende linjer, samkopiering,




retouchering m.m., s der er i og for sig ikke noget radikalt
nyt i de nye digitale vaerktgjers muligheder, andet end at
greenserne for hvad man kan slippe afsted med at endre
uden, at det umiddelbart opdages, langsomt forskubbes.
Dermed er der altsd intet der tyder p3, at fotografiets sta-
tus som trovaerdigt aftryk af den virkelighed, der befandt
sig foran kameraet, da billedet blev taget, vil lide et afge-
rende knaek med de digitale muligheder. Den fotografiske
uskyld med fotografiet i rollen som jomfrueligt, indeksi-
kalt aftryk blev som nzevnt udfordret helt fra starten for
mere end halvandet drhundrede siden, og fotografiet har
lige siden haft en dobbeltstatus, hvor vi pd den ene side
opfatter det som et trovaerdigt, objektivt aftryk, samtidig
med at vi pd den anden side godt er klar over, at der er tale
om en manipuleret bearbejdning, som vi dog ikke behaver
at bekymre os szerlig meget om. Fotografiet er pa en me-
get sejlivet madde i stand til at opretholde sin mytologiske
status som indeksikalt aftryk helt uafhaengigt af de tek-
nologiske muligheder der, dbenlyst anvendes for at kor-
rumpere denne status.

Alligevel resterer der et vanskeligt spgrgsmal i udvik-
lingen fra det analoge til det digitale: Hvor gdr greensen
mellem retouchering og manipulation? Altsa hvor ligger
overgangen fra, at man justerer og retter i et fotografi, der
hele tiden fastholdes som en version af det oprindelige
fotografi, til at man aendrer, sletter og tilfgjer sd meget, at
man ender med noget, der ikke lengere kan afleeses som
en version af det oprindelige fotografi, men ma betrag-
tes som en helt ny konstruktion? Denne overgang, hvor
fotografiet gar fra at skulle laeses som det oprindelige til
noget andet, repraesenteres ikke af et entydigt moment
i arbejdsprocessen, hvor man kan udpege en seerlig ar-
bejdsgang, der udlgser skiftet. Der er snarere tale om en
overgangstilstand, hvor fotografiet i en vis del af arbejds-
forlgbet er uafklaret med hensyn til sin status, og det kan
ikke lzengere alene betragtes som det oprindelige forleeg,
det kan heller ikke endnu betragtes som en ren, ny kon-
struktion. Det er lidt af begge dele. Fotografiet er her i en
uklar mellemposition, hvor man som beskuer kan komme
i tvivl om, hvad man kigger pa. Og det er er altid et godt
udgangspunkt for at skabe en kunstnerisk oplevelse.

Hvis man iagttager de effekter den digitale manipu-
lation har pa medierede ansigter, ligger det ikke fjernt at
undersgge, hvad der vil ske, ndr man digitalt manipulerer
billeder af bygninger.

Nar alt kommer til alt, handler det om at undersgge, hvad
billedet kan bringes til at udtrykke og betyde. Det handler
om at tro pa billedet som en aestetisk, kunstnerisk faktor,
der genererer betydning uden at vaere bundet til bestemte
malsaetninger pd forhdnd. At tro pa at den kunstneriske
arbejdsproces til enhver tid kan flytte veerket et andet
sted hen, end det oprindelig var intenderet. | det hele ta-
get bar kunsten betragtes som en fri disciplin, der ikke er
underlagt herskende dagsordener i form af overordnede

politiske, gkonomiske eller samfundsmaessige interes-
ser. Kunsten skal have lov til at vaere kedelig, besveerlig,
uforstdelig og pa alle méder utilpasset, i modsaetning til
hvad der tilstraebes med nutidens oplevelsesgkonomiske
paradigme, hvor kunsten forventes at veere spektakulaer
og underholdende, for at kunne servicere uvedkommende
faktorer som turisme og erhverv.

Hvis vi skal preve at rette opmaersomheden den anden
vej, og forholde os til modtagernes reaktioner, altsa hvad
beskuerne reagerer pd, nar de star overfor arkitekturfoto-
grafierne, er der tre leesninger der forekommer oftere end
andre: en aestetisk, en politisk og en psykologisk. Den fgr-
ste er nok den mest udbredte, mens den sidste maske er
den mest interessante.

Den farste, den aestetiske laesning, er umiddelbart den
mest oplagte: bygninger og pladser i fotografierne af-
kontekstualiseres, nar alle tegn pd menneskelig adfserd
og trafik fjernes, funktionelle elementer som dare, vin-
duer m.m. bortretoucheres, og bygningerne star tilbage
som formelle volumener, stumme byggeklodser. Denne
bevaegelse fra funktion til form er en transformation fra
arkitektur til skulptur, og dermed et zestetisk anliggende.
Dertil kommer ogsa en vis portion digital make up i lighed
med coveransigtets forskannelse, hvor uhensigtmaessige
detaljer og elementer, der kan forstyrre helhedsindtryk-
ket, rask vaek fjernes. Det kan vaere smating som slitage
i murvaerket, huller i vejen, rester af plakater mm., men
0gsa starre ingredienser som parkerede biler, vejafspaer-
ringer, tilbygninger, traeer og lygtepeele. Det er en form
for aestetisk hygiejne, hvor billedet renses og forenkles
yderligere hen mod det afkontekstualiserede og geome-
trisk formelle. Den zestetiske operation gar ud pa at fjerne
netop sd mange af de funktionelle elementer, at bille-
dets repraesentation af arkitektonisk rum tipper mod det
overvejende formalistiske, men heller ikke mere end at
der stadig er bevaret visse kontekstuelle elementer, der
viser at billedet oprindelig stammer fra et bestemt sted,
hvor bygningerne indgar i en specifik sammenhaeng med
omgivelserne, byen, befolkningen osv. Det ma ikke tippe
helt over og blive ren formalisme, som en model af byg-
geklodser uden fortzelling. Det interessante ligger i mgdet
mellem det formalistiske og resterne af den funktionelle
kontekst.

Mange arkitekter elsker dette made, for arkitektur er
ofte et kompromis mellem formelle og funktionelle in-
tentioner, og i dette tilfaelde skrzelles det funktionelle af,
og arkitekturen fremhaeves med den ideelle form, som
den maske oprindelig var tiltaenkt. Og hvis man skal veere
mere polemisk, sa fremstdr arkitekturen nu med den
kunsteriske dimension, der ofte forsvinder undervejs i de
mange ngdvendige, pragmatiske lgsninger.

En ofte forekommende effekt ved fotografierne er, som
flere gange naevnt, at de arkitektoniske rum treeder ud af
skala og kommer til at ligne en model. Samme slags arki-




tekturmodel som arkitekter gerne fremstiller til preesen-
tation af deres projekter, hvor bygninger repraesenteres af
massive, ensfarvede klodser, og hvor de indbyrdes rumlige
proportioner og deres placering er det afgarende. Men der
er en stor og ret s& betegnende forskel: Mens s& mange
spor af menneskets tilstedeveerelse som muligt fjernes
fra fotografierne, for at fa arkitekturen til at fremsta i et
statisk, renset sprog, s3 tilfgres arkitekturmodellerne nor-
malt et kunstigt liv i form af applikerede figurer og afbild-
ninger af mennesker, dyr, traeer, beplantning osv., der skal
gyde lidt menneskelig identifikation ind i de ellers s3 kli-
niske, formalistiske universer.

Den anden laesning, der af og til forekommer er den po-
litiske. Nar bygninger fratages deres forsonende, men-
neskelige elementer af funktionalitet, fremstdr de i den
tilbagevaerende formelle idealitet ofte steerkt monu-
mentale. Denne monumentalitet er iszer fremherskende
i klassisk og historiscistisk byggeri, og saerligt i bygninger
der reprzesenterer forskellige magtinstanser, fx. firmado-
miciler, offentlige myndigheder, leereanstalter osv. (selv
om der faktisk ogsd kan ligge megen monumentalitet
gemt i den ellers s3 demokratiske funktionalisme, hvis
man kigger efter). Monumentaliteten vil, ndr den afdaek-
kes og stdr uden modspil fra andre elementer i arkitek-
turen, ofte komme til at fremsta rigid eller ligefrem fasci-
stoid. Umenneskelig. Og dermed bliver et andet billede
af magtens arkitektur afslaret. Noget tilsvarende gaelder
kampen om det offentlige rum. Ved den digitale udrens-
ning af mennesker, trafik, grafitti og andet der peger pa
menneskets indtagelse af rummet, fremstar den reste-
rende indramning af de offentlige pladser maske som en
gold og umenneskelig byplan, der kun kan vaere udtaenkt
af onde magthavere. Disse afslgringer af altings underlig-
gende identitet er naturligvis utilsigtede biprodukter, der
ikke har szerlig adresse, eller ytrer sig specifikt kritisk i po-
litisk forstand, men de er er immervaek afslgringer, der om
ikke andet viser, hvordan tingene ogsa er, og sd ma man
selv beslutte om man gdr ind for det eller ej.

Det er naturligvis et filosofisk spargsmal, for kan man
overhovedet tale om, at noget der ligger bagved noget an-
det, som man sa fjerner, er mere sandt og ideelt end den
helhed, man har til at begynde med? Er overfladen, faca-
den, ikke en integreret del af en bygnings idé og mening?
Eller er den blot klistret pd en indre, mere meningsfyldt
form, der er den sande bygning, som den bar ses? Det farer
selvfglgelig ingen vegne at opstille sddan en modsaetning
mellem indre og ydre. Hvor absurd ville det ikke veere at
lave et billede af Times Square pa Manhattan, hvor man
fierner vinduer, lysreklamer og alt andet tingeltangel,
disse facader er udstyret med, fordi man forestiller sig, at
der inde under alt dette findes en bygningskrop og et ar-
kitektonisk legeme, der vil fremsta som det sande billede
af, hvordan Times Square egentlig ser ud. Det kunne mu-
ligvis veere kunstnerisk interessant med sadan en visuel

fremstilling, men mere sandfeerdig vil den aldrig vaere, for
essensen af Times Square er og bliver lysreklamer, uanset
hvor meget man retoucherer dem.

[llusionen minder i hgj grad om den forestilling der
fremsaettes i Herman Melvilles Moby Dick, hvor re-
flektioner om hvalens hvidhed farer til den antagelse, at
alle farver blot er et overfladisk skin, mens altings sande
fremtraeden bagved overfladen er farvelgs eller hvid.

Afslgringen af den underliggende arkitektoniske form
er saledes ikke mere sand, den er blot et billede af noget
tankevaekkende andet, der ligger gemt, og som vi sjaeldent
er opmaerksom pd, nar andre overfladiske ting stjeeler op-
maerksomheden.

Den tredje laesning der ofte er i spil, er den psykologiske.
Det psykologiske aspekt handler om den fornemmelse
af utryghed og uhygge, der i mange tilfaelde knytter sig til
fotografiernes repraesentationer af umenneskeliggjorte
rum og bygninger. Mere praecist kan man indkredse for-
nemmelsen til den form for uhygge, man kalder det un-
heimliche, som gennem det seneste arti er blevet et ret
sa vellanceret begreb i kunsten og populaerkulturen. Un-
heimlich er egentlig bare tysk for uhygge, og kan direkte
oversaettes pd to mader: ikke-hjemlig og ikke-hemmelig,
hvilket er en interessant sammenstilling som Sigmund
Freud haeftede sig ved i sit efterhdnden sa beremte skrift
fra 1019 Das Unheimliche, hvor han beskriver uhyggens
natur set med et psykoanalytisk blik. Sammenfaldet af
hjemligt og hemmeligt, af kendt og ukendt, betyder for
Freud, at det uhyggelige ikke som tidligere blot kan de-
fineres som angst, der fremprovokeres af det ukendte,
men som noget der farst har vaeret kendt (gerne i barn-
dommen), siden er fortreengt, og som nu dukker op igen
som ukendt starrelse og hjemlgst forseger at finde et sted
at udfolde sig. Der er altsd badde et fortroligt og et frem-
med element i angsten pd samme tid. Nar denne kendte/
ukendte starrelse er hjemles, er det meget oplagt, at man
forseger at projicere den hen til steder, hvor der er plads
til den, fx. til steder man nok er bekendt med, men som
alligevel er lukkede og hemmelige, da man ikke har nogen
seerlig fortrolig viden om, hvad der foregar der.

Freud skrev sin tekst pa et tidspunkt, hvor det klassi-
ske borgerlige samfund var pa sit hgjeste, og denne sam-
fundsform rummede et hav af sddanne lukkede, ukendte
rum, hvor angsten kunne projiceres ind og folde sig ud
helt uden modspil. Samfundet rummede en skarpt ad-
skilt modszetning mellem det offentlige og det private,
hvor det private forblev et lukket rum for de ikke indviede.
Helt banalt kunne det veere naboens marke hus, som man
aldrig havde veere inde i, men der var ogsd lukkede rum,
der adskilte kannene, generationerne, samfundsklasserne
osv.,, saledes at der var tale om en lang reekke separate
verdener, hvor man ganske enkelt ikke vidste, hvad de an-
dre foretog sig, nér de var alene. Mzend vidste fx. ikke, hvad
kvinder snakkede om, nar de var alene og vice versa. Der




var frit spil for fantasien, og dermed ogsa angsten i disse
rum.

Den danske psykolog Steen Visholm har i et inspireren-
de efterskrift til Das Unheimliche betragtet Freuds tekst i
lyset af den senere kultur- og socialhistoriske udvikling,
og dermed opdateret hvordan vi ber forstd begrebet om
det unheimliche i nutiden. Visholm anvender den ame-
rikanske medieforsker Joshua Meyrowitz' banebrydende
bog No Sense of Place fra 1989 om massemediernes ind-
flydelse pa samfundet og menneskets adfeerd til at efter-
vise, hvordan tv og internet i dag har oplgst afgraensningen
mellem det offentlige og det private, og hvordan der ikke
leengere eksisterer lukkede, ukendte rum, hvor vi ikke ved,
hvad der foregdr, for det hele er blevet medieret. Meyro-
witz beskriver meget omhyggeligt, hvordan medierne fg-
rer os “back stage” og oplyser alle de marke, ukendte si-
tuationer, sa vi nu ved, hvad statsministeren foretager sig
i sin fritid, hvad overleegen foretager sig pa hospitalet, nar
der ikke er stuegang, hvad barn gar, nar de er uden voksne,
hvad maend og kvinder taler om hver for sig. Med medi-
erne kommer vi nu indenfor i folks hjem, vi falger dem,
der ikke kan tabe sig, dem der ikke kan rydde op, og dem
der ikke kan opdrage deres barn, ja selv sovevzerelset og
aktiviteterne derinde bliver blotlagt med webcams og lig-
nende. Der findes kort sagt ikke lzengere lukkede, ukendte
rum i samfundslivet, hvor market levner plads til, at man
kan projicere sin angst ind og lade den udfolde sig frit. |
nutiden er alt medieret, alt er belyst og alle rum fyldt med
kendt fortzelling, og derfor er der ikke anden mulighed for
den hjemlgse angst, end at den projiceres ud pa overfla-
derne, ud pa det allerede kendte og oplyste.

Dermed ma det uhyggelige ogsa skulle repraesente-
res anderledes i dag end tidligere, uhyggen kommer ikke
leengere ud af det ukendte merke, men ligger indbygget i
det allerede kendte oplyste. Uhyggen vises ved, at noget
ellers trygt og velkendt har faet en drejning, et twist, s det
ikke lzengere forekommer helt sa fortroligt, men foruroli-
gende og maerkeligt, unheimlich.

Det bedste eksempel pad denne udvikling af det uhyggeli-
ges repraesentation kan man se i populeerkulturen, ved at
sammenligne to bergmte, klassiske gyserfilm: | FW. Mur-
naus Nosferatu fra 1922, en klassisk vampyrfilm i et eks-
pressivt sort-hvidt univers af skygger og marke, er filmens
uhyggelige hegjdepunkt det moment, hvor hovedpersonen
tilbringer en nat i sit kammer pa slottet i Transsylvanien.
Ved midnat gar dgren op og dbenbarer et endelgst marke,
et firkantet hul af sorthed, hvorfra vampyren langsomt
traeder frem i clairobscur som pa et fotografi, der er ved at
blive fremkaldt. Det uhyggelige klimaks opnads i det gje-
blik vampyren treeder ud af market, ud af det ukendte.

Heroverfor star en moderne gyserfilm som Stanley Ku-
bricks The Shining fra 1980. The Shining er nok den mest
oplyste, altsd mest belyste, gyserfilm i historien. Laeg
maerke til, at stort set alle scener i filmen er badet i lys,

overalt pa det forladte hotel er der taendte lamper i et ri-
geligt antal, selv den udendgrs havelabyrint i slutscenen
er indhyllet i lys og reflekterende sne. Filmens scenografi
dyrker pa intet tidspunkt klicheen om, at skygger og un-
derbelyste rum er ngdvendige ingredienser i en gyserfilm,
hvilket ellers ville veere oplagt, ndr det foregdr i et stort,
forladt hus.

Filmens mdaske mest uhyggelige hejdepunkt er den
scene, hvor drengen Danny fordriver tiden med at kare
rundt i de tomme gange med sin gokart, og han passerer
deren til vaerelse 237 — det vaerelse, som man ved gemmer
pa en ubehagelig hemmelighed, da det er det eneste rum
pa hotellet, man er advaret mod at ga ind i. Dgren star pa
klem og kameraet med Dannys point of view bevaeger sig
langsomt ind i vaerelset, og hvad ser vi, mens vi anspaendt
gyser? Et szerdeles velbelyst og helt igennem normalt,
mennesketomt hotelvaerelse. Alle lamper er teendt, og der
er ingen dunkle hjarner eller formerkede omstaendighe-
der. Alt er szerdeles velkendt, ja skingert normalt. Meget
opbyggeligt og aldeles uhyggeligt.






