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Operation X [TV2,
2004], The Act of Killing
de forskellige dokumentarer? Hvad og hvem handler de mon om? Sammenlign “[]“152"1”20’:9;’;“2‘”’9“
2012], Kurt Cobain:
beskaering, lys, farver, komposition og perspektiv. Noter gerne lidt ned. Montage of Heck
. {Brett Morgen, 2015,
Alle stillbillederne stammer fra dokumentarer, og en del af dem kan du Searching for Sugar
Man (Malik Bendjel-
loul, 20121, Grizzly Man
[Werner Herzog, 2005]
og Vesterbro [Michael
Dét er central pointe. Noer, 2007]

Seks dokumentarer. Se godt pa collagen af stillbilleder nedenfor: Hvor foregar

mede i denne bog. De illustrerer - som du nok ogs8 selv har fundet ud af - at

dokumentarer kan vaere yderst forskellige i stil og indhotd.

DEFINITION, AUTENTICITET & ETIK

| dette kapitel far du det teoretiske grundlag for at arbejde
med dokumentarer. Genren bliver defineret, og de trek,
der hjelper os med at genkende den, bliver introduceret.
Til slut stifter du bekendtskab med de etiske farhold,
der er knyttet til genren.
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DEFINITION AF DOKUMENTARGENREN

“Al dokumentarisme er fakta, men ikke al fakta er dokumentarisme.”

('8 BONDEBJERG 2208, S 95

Dokumentar tilhgrer kategorien fakta. ‘Fakta” kommer af latin og betyder
"handling, der er gjort eller ggres’. Fakta er saledes knyttet til kendsgerninger
og sandhed. Det betyder, at dokumentarer har en helt grundlaggende fakta-
kontrakt med publikum. Det er en gensidig aftale, at de skildrer virkeligheden:
virkelige miljger, begivenheder og personer.

Zoomer man leengere ind, kan dokumentar derudover betragtes som en
storgenre. Det betyder, at det er et paraplybegreb for en reekke forskellige
undergenrer af film og programmer. Men selvom dokumentar altsa kan veere
rigtig mange forskellige ting, meder man ofte en temmelig Klippefast opfattel-
se af ‘rigtig dokumentar’. Dokumentaristen Errol Morris beskriver det sadan

her:

“The part that I like about documentary is that it can be anything. The part
1don’t like about it, is that you are constantly being told that documentary
has to be one thing rather than a whole multiple of possible things. We

all know that you can create things that are about the world. They are not
meant as purely fiction. They are meant as stories about real events, real
people. We piece together reality each one of us from bits and pieces of
stuff. Reality isn’t handed to us whole.”

{ERROIL. MORRIS | CAPTURING REALITY (2008], 5:08-6:151

Morris siger szerligt tre ting, der er gode at huske pa. For det forste kan
dokumentarer vaere hvad som helst. For det andet handler dokumentarer om
verden og virkelige begivenheder og personer. For det tredje serveres virke-
ligheden ikke p3 et sglvfad - dokumentaristen sammenstykker den for os. Det
er grundlaggende vilkdr. Det kan ikke lade sig ggre at opstille ét szt regler
for, hvordan sammenstykningen er eller bgr vare. Det ggr, at dokumentarer
kan vaere udfordrende at arbejde med. Og det gaelder lige meget, om man er
universitetsprofessor eller studerende pa en ungdomsuddannelse.

Det ‘fuzzy' ved genren gar den ogsa spandende og overraskende at dykke
ned i. Og der findes heldigvis en definition, der er bade tilstraekkelig elastisk

GENRE 0G STORGENRE

Som medie- og filmfoerbruger stgder man ofte
pa ordet genre. Pa streamingtjenester meder
man fx genrebetegnelser eller -tags som
‘danske film’, ‘familie’, ‘'anmelderroste film’
og ‘filmklassikere’. | en mediefaglig sammen-
hzng anses det jkke for genrer, og derfor

er det vigtigt at afklare, hvad vi mener med
begrebet.

Ordet 'genre’ stammer fra det latinske
‘genus’, som betyder slaegt eller art. Ifglge den
danske filmforsker Peter Schepelern er det
dog ikke nak, at en gruppe film udmaerker sig
ved at veere ‘beslagtede’. Genrebetegnelsen
er mere omsiggribende og forudsetter, at en

gruppe film:

lever op til bestemte tematiske, fortzelle-
maessige og stilistiske konventioner (dvs.
regler], der adskiller dem fra andre

at de i produktionsfasen er taenkt som
il

at de bliver distribueret og markedsfart
som genrefilm

at de af publikum opfattes som genrefilm

Genrefilm laves, deles og opfattes altsa pa en
sarlig made af publikum, og man kan opliste
en r=kke konventioner, der gzelder inden for
fx gyserfilm eller westernfilm. Men lige sa
forskellige gysere og westerns er, lige sa for-
skellige er dokumentarfilm. Det giver saledes
ikke mening at definere storgenren ‘dokumen-
tar’ ud fra ét st konventioner. Det ville ingen
vove at ggre med storgenren ‘fiktionsfilm’, og
samme princip geelder altsa her; dokumentar

er rigtig mange forskellige ting.

og handfast nok til at give en god forst3else. Den stammer fra den skotske

dokumentarist John Grierson - og du vil stade pa den igen og igen i bogens

kapitler. Grierson lavede ikke kun dokumentarer, men skrev 0gsa om egne

og andres i forskellige artikler. Hans definition fra 1933 lyder kort og gedt, at

dokumentarer er en:

“Kreativ bearbejdning af virkeligheden”

Griersons definition forener de tre begreber, som vi til stadighed kredser om:

kreativitet + sammenstykning + virkelighed.
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De to stillbilleder fra
henhaldsvis gyser-
filmen The Silence of
the Lambs [Jonathan
Demme, 1991) og
dokumentarfilmen
Cartel Land [Matthew
Heineman, 2015] viser,
hvordan det, der i én
film ikke virker som en
autenticitetsmarkor,
ger det i en anden. Et
andet fallestrak ved
de to film er i ovrigt
brugen af low key og
night vision. Ogs3 det
har forskellig effekt.
Stop lige op, og overvej
hvilken.

Den engelske dokumentarforsker Paul Ward supplerer med falgende:

“Det eneste uferanderlige ved dokumentarfilm er, at det er film, som
havder at have en sandhedsvzerdi i forhold til den virkelige verden eller
virkelige mennesker i den verden; Avordan de ger del forandrer sig til
stadighed.”

(PAUL WARD 2035 S & VORES FREMHAEVN:NG|

Med Ward far vi igen fat i faktakontrakten, dvs. at det handler om virkelige mil-
jeer, begivenheder og personer. For at bevare deres sandhedsvaerdi er doku-
mentarer nedt til at overholde kontrakten med publikum. Det geelder uanset,
hvilken kreativ stil de bruger, og hvordan de sammenstykker og bearbejder
virkeligheden.

AUTENTICITETSMARK@RER - SIGNALER OM VIRKELIGHED

Eftersom dokumentarer ser meget forskellige ud, kan man ikke tale om én
specifik dokumentarstil. Men flles for alle dokumentarfilm 0g -programmer
er, at de er nedt til at signalere til publikum, at de er autentiske. Deres gen-
nemslagskraft, trovaerdighed og status baserer sig jo grundlaeggende p3 dét.

De signaler, dokumentarer bruger til at fastholde faktakontrakten, kan

man kalde autenticitetsmarkprer. Det er elementer i eller egenskaber ved bil-
led- og/eller lydside, karakterer, setting, dramaturgi eller fx referencer, der
minder pubtikum om, at dokumentaren repreesenterer virkeligheden. Ting, der
signalerer: "Hey, det her er zgte!”

Hvordan, det geres, varierer, og der er ikke nogen virkemidler, der automa-
tisk signalerer eller tilhgrer fakta - eller fiktion. Forskeren Paul Ward skriver
fx, at der ikke er noget iboende ‘fiktionelt’ ved forteellestrukturer eller den
méde, man klipper pa, ndr man forteeller historier. Den afgsrende forskel p&
fakta og fiktion ligger hverken i form eller stil, men i hensigt og kontekst.

Det betyder, at vi i m@det med de konkrete dokumentarfilm ma bruge vores
mediefaglige blik til at vurdere, hvad der sikrer faktakontrakten. Det ville vaere
rart, hvis nogle filmiske virkemidler, dramaturgiske modeller eller klippetyper
bare per definition var autenticitetsmarkerer. Men s3dan er det ikke, for auten-
ticitetsmarkarer afhanger altid af konteksten, dvs. af den konkrete sammenhang.

Lad os tage et eksempel. Det handholdte kamera kendes fra utallige gyser-
og thrillerfilm. Her bruges det fx til at skabe spaznding og forvirring i flugtsce-
ner eller sa publikum med gysende lyst kan dele morderens point of view. Det
er stillbilledet nedenfor til venstre fra nyklassikeren The Silence of the Lambs
[Jonathan Demme, 1991) et eksempel pa. Her ser vi netop med morderens
point of view p3 hovedkarakteren agent Clarise Starling. Hun befinder sig i
hans skumle kalder. Han reekker ud efter hende, men hun aner ikke i hvilken

retning, hun skal forsvare sig. Det far os ikke til at taenke, at filmen er virke-




*
Night vision: En iekne-
logi der ger det mulial
at se og hilme unde1
lorhold med nzsten
intet lys, Det giver dat
grannz look i bille
ne mankanse
Lapd Teknologien
slammer fra militzerat
og kendes helt tilbage
fra 2. Verdenskrig

Stills fra The Blair
Witch Project [Da-

niet Myrick & Eduardo
Sanchez, 1999) og en
nyere mockumentary

7 Days in Hell [Jake
Szymanski, 2015).
Sidstnzvnte handler
om en 7 dage lang ten-
nisfinale - og afslerer
sig selv undervejs, ved
at duetlen mellem de to
spillere, der har adskil-
lige tr==k til felles med
autentiske tennis-
stjerner, bliver mere
og mere urealistisk og
bizar. Fx har den ene af
spillerne gruppesex pa
banen. Men omgivel-
serne er yderst auten-
tiske, og der medvirker
flere virkelige personer
blLa. tennisstjernen
Serena Williams.
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lighed. Det andet stillbillede pa s. 19 er fra den amerikanske dokumentarist
Matthew Heinemans Cartel Land [2015), hvor vi falger forskellige selvtzgts-

gruppers kamp mod narko og organiseret kriminalitet i Mexico og USA. Her far

det handholdte kamera en anden betydning.

Heineman er pa natpatrulje med en veebnet amerikansk selvtagtsgruppe.
Han felger tat efter mandene, og vi deler hans paint of view. Det er en farlig
situation. Han holder sig lavt, nermest dukker sig. Kameraet er handholdt,
og der filmes ogsa her med night vision*. | denne kontekst virker brugen af
handholdt kamera og point of view som en tydelig autenticitetsmarker. Vi far
den fgr omtalte fakta-fornemmelse af "Hey, det her er sgte!” Heinemann
dokumenterer en eksisterende virkelighed.

Konteksten er med andre ord altafggrende for, hvordan vi opfatter og ople-
ver et virkemiddel.

Der er utallige eksempler pa, at de samme virkemidler bruges bade i
fiktion og fakta - og dermed dokumentar. Og som den danske forsker Ib
Bondebjerg har beskrevet, er det, at alle dokumentarfilm rummer en form for
isceneszettelse og deler traek med fiktionsfilm, ikke noget, der bringer fakta-
kontrakten i fare (Bondebjerg 2008, s. 100). Derom senere. Selvom det som
neevnt er umuligt at lave en fuldstandig og eviggyldig liste, er der dog nogle

elementer, der hyppigere end andre bruges som autenticitetsmarkgrer.

Hyppige autenticitetsmarkarer

Voice aver, tekstskilte og grafik, der forklarer sammenhange eller markerer
hvad, hvem, hvor og hvornar

Arkivmateriale som gamle film- og tv-optagelser, fotografier og hjemme-
videoer, der dokumenterer eller beviser

Interviews med forskellige typer af kilder [se faktaboks om interviewformer
s. 39) og videodaghogoptagelser, der peger pa autentiske menneskelige
erfaringer

Slpring af billeder, forvreengning af lyd og brug af skjult kamera, der signale-
rer, at det kan veere forbundet med reel fare at udtale sig eller filme
Handholdt kamera, brug af point of view og urolig kamerafgring, der giver
oplevelsen af 'lige nu og her’

On location-optagelser og daekbilleder, der peger pa autentiske miljser
Dérlig belysning, grovkornede billeder og S/H, der giver billederne et auten-
tisk touch

Brud p& den fierde vaeg*, der peger pa den autentiske tilstedevarelse af
instrukter og produktionshold

Rekonstruktioner, der genskaber virkelige begivenheder fra fortiden [tit

med tekstskilte, der angiver ‘rekonstruktion’]).

*

Brud pd den fjerde vag
opslar, ndr medvir-
kende dokumentari-
sten eller nogen fra
produklionsholdet
vender sig mod, s2r

pa og evl taler direkte
ud ti seernz Hermed
nedbrydes den usynlige
barriere mellem flm/
program og lilskuer
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Mockumentary: En

Found fo
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otage: (

Mange af de nzvnte autenticitetsmarkerer bruges bl.a. for at skabe spanding
og indlevelse - for at gare dokumentaren vedkommende. | den forbindelse
skal man selvfalgelig vare p& vagt over for manipulation og fordrejning af
virkeligheden. Der kan vare dagsordener pé spil i dokumentarer, som man
skal vaere opmarksom p&. Der kan desuden vare etiske problemer forbundet
med brugen af fx skjult kamera og rekonstruktioner. Det vil vi uddybe i afsnit-
tet om manipulation og etik.

Det er ogsa vaesentligt at huske p§, at autenticitetsmarkgrer - og et doku-
mentarisk look — aldrig er garanti for, at en film eller et program er en doku-
mentar. Det er genren mockumentary* et oplagt eksempel pa. I slut-90'erne
blev gyseren The Blair Witch Project [Daniel Myrick og Eduardo Sénchez, 1999)
markedsfart intenst pa internettet med historier om, hvordan den byggede
pa virkelige handelser. Setuppet gik p3, at filmen var lavet af found footage*
fra en gruppe studerende, der var forsvundet sporlest ude i skoven. De havde
angiveligt vaeret ved at undersgge en gammel vandrehistorie om en lokal heks,
The Blair Witch. Da filmen ramte biograferne, var det med et udpraeget doku-
mentarisk look. Den rummede utallige af de hyppige autenticitetsmarkgrer .
Men den var fri fantasi og fiktion. The Blair Witch Project demonstrerer siledes,
aten films eller et programs genre ikke defineres af stilen eller dramaturgien,
Den beror derimod med forskerens Paul Wards ord pa sandhedsvaerdien |

forhold til den virkelige verden.

ETIK 0G MANIPULATION | DOKUMENTAR

Eftersom dokumentarer rummer autentiske personer, begivenheder og mil-
jeer, kan de have direkte indflydelse p& og konsekvenser i virkelighedens ver-
den. Det er en af genrens styrker. Dokumentarer kan &ndre publikums syn pa
enkeltindivider og sociale grupper. De kan felde forbrydere og blotlaegge svigt
og korruption i magtens top. De kan afslgre justitsmord og fere til frikendelse
af uskyldigt dgmte. De kan forarsage kriser i international politik og meget
mere.

Men med mulighederne fglger et ansvar. Det kan have konsekvenser at
lave og medvirke i dokumentarer, og derfor star de etiske spergsmal i kg:

=3,
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Er det i orden at filme mennesker, der ikke vil filmes, eller ikke ved, at de

bliver filmet? Det spgrgsmal rejses ofte i forbindelse med brugen af skjult
kamera

Er det i orden at filme mennesker, der er pavirkede af narkotika, alkchol
eller ramt af sociale og skonomiske problemer, der ger, at de ikke kan
overskue konsekvenserne af at medvirke? Det spgrgsmal rejses bl.a. i
forbindelse med dokumentarer fra forskellige institutioner, udsatte miljger
og tredjeverdenstande

Er detiorden ikke at gribe ind, hvis der foregar noget ulovligt eller direkte
farligt foran linsen? Eller hvis nogen planlagger at gere det? Det spgrgs-

mal rejses bl.a. i forbindelse med observerende dokumentarer

Dokumentaren The
Thin Blue Line (Errol
Marris, 1988) handler
om Randail Adams,
der i 1976 blev demt
for mordet p3 en poli-
timand j Dallas, Texas.
Morris gar brug af
gentagne rekonstrukti-
oner af mordet baseret
pé vidneudsagn fra
sagens forskel-

lige parter og afslarer
markante uoverens-
stemmelser mellem de
forskellige versioner
af sandheden. Som en
falge af dokumentaren
blev Adams sag i 1989
revurderet. Han blev
frikendt og lasladt. The
Thin Blee Line ar ot af
dokumentarhistoriens
hovedvaerker.
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Dette er centrale — men ikke de eneste - relevante etiske spargsmal at stille.
Og ligeledes publikums etik kan italeszettes. Er det ok at se og lade sig under-
holde af ovenstdende eksempler? Etik er ikke kun et spgrgsmal om dokumen-
taristens handlinger, men ogsa vores.

| forbindelse med journalistiske tv-dokumentarer, der sendes pa de dan-
ske tv-kanaler, er der formuleret szrlige retningslinjer om god presseetik i
Medieansvarsloven. Fx skal infarmationer gengives sa korrekt som muligt, og
enkeltindividers privatliv ma ikke kraenkes. Der skal tages hensyn til ofre for
forbrydelser og ulykker, bgrn og andre “som ikke kan ventes at vaere klar over
virkningerne af deres udtalelser eller anden medvirken". Brydes disse ret-
ningslinjer, kan dokumentaren indbringes for Pressenavnet, der er et uafhaen-
gigt offentligt neevn bestaende af jurister, redaktarer, journalister og reprae-
sentanter for offentligheden.

Men ikke alle dokumentarer er journalistiske og knyttet til pressen (ra-
dio, tv, aviser og andre massemedier] - og sa er sagen ikke et spsrgsmal am

medieetik. Det handler i stedet om kunstetik, og for disse dokumentarer er der

ikke pd samme made faste nedskrevne regler (jf. Mads Nilsson citat s. 123).

De etiske graenser er simpelthen mere uskarpe og abne for diskussion. Den

danske forsker Jan Foght Mikkelsen har beskrevet fire grundleeggende veer-

TV-DOKUMENTAR &
DOKUMENTARFILM

Kort fortalt er forskellen pa tv-dokumentar og
dokumentarfilm, at tv-dokumentarer betales
og laves af en redaktion pa eller for en tv-
kanal. Disse dokumentaristers baggrund er
ofte en journalistuddannelse, og i rulletekster-
ne optrader de hyppigt sam ‘tilrettelaggere’.
Emnevalget er pavirket af nyhedskriterierne
[aktualitet, veesentlighed, identifikation, sen-

sation og konflikt), og produktionstiden er som
regel relativt kort

Dokumentarfilm laves af en ‘instruktgr’ og
hans crew og financieres ofte via kunststgtte-
ordninger og -puljer fx via Det Danske Film-
institut. Disse dokumentaristers baggrund er
ofte Den Danske Filmskole, og deres emnevalg
og stil er gerne mere personligt praegede, end
man ser det i tv-dokumentarer. Produktions-
tiden er tit lang.

Dette er absolut en 'kort og godt'-version af

forskellen - find nuancer pa s. 124-135.

o —

dier, der ligger i vores kultur — og som bar respekteres. Gennem dem kan vi fa
nogle etiske pejlemarker for dokumentarfilm.

For det fgrste har mennesker selvbestemmelsesret og ma ikke tvinges til at
gore eller sige noget mod deres vilje. For det andet ma menneskers vardighed
ikke krankes. For det tredje skal mennesker tage ansvar for sig selv og hinan-
den, og for det flerde ma mennesker betragtes som psykisk og fysisk sdrbare.
Deraf felger, at vi skal hjzlpe og udvise omsorg for hinanden. Krankes en
eller flere af disse veerdier, overskrider en dokumentarfilm en etisk graense.

Et andet aspekt, der diskuteres i forbindelse med b&de tv-dokumentarer og
dokumentarfilm, er virkemidlernes etik. Mange er kritiske over for meget kre-
ativ bearbejdning af virkeligheden - fx brug af rekonstruktioner og dramatur-
giske modeller. Iseer repraesentanter for den journalistiske tradition papeger,
at saglighed og objektivitet herved kan s=ttes over styr. Der er 09s3 adskil-
lige eksempler pa, at dokumentarer, der snsker at rejse samfundsrelevante
spergsmal, er blevet afferdiget pga. deres kreative greb. Debatten er kommet
til at handle om maden, sagen er blevet fremstillet pa, frem for sagens indhold

(jf. 5. 128 om brugen af muldvarpe og skjult kameral.

Da hverken dramaturgiske eller stilmaessige virkemidler ‘tilhgrer” fiktions-

filmen, har dokumentarister mange muligheder, ndr de skal sammenstykke

MANIPULATION

Den danske forsker Karsten Fledelius har un-
dersggt manipulation bade historisk og aktu-
elt. Han oplister en reekke manipulationsmeto-
der, som kan vaere gode at kende til - bade nar
man analyserer, diskuterer og selv producerer
dokumentarer.
Udover visse typer af rekonstruktioner
nazvner Fledelius bl.a.:
« Tildekning, beskaring, vinkling, fiernelse
eller bortcensurering af ting for at skjule

sandheden

Montage af optagelser fra forskellige begi-
venheder [uden at markere det)
Tilszetning af opmaerksomhedsafledende
optagelser

Arrangerede og fejlidentificerede optagel-

ser

Fledelius peger ogsa p3, at der nogle gange
ligger sjusk og uvidenhed til grund for mani-
pulationen - og at det ofte er muligt at afslgre
og gennemskue den med “lidt tid og omhu”
(Fledelius 2003, s. 24).




virkeligheden og formidle den til os. Men det er alts3 frihed under ansvar og
med en mulig pris. Virkemidlerne ma ikke bruges til at lyve eller til at forvraen-
ge virkeligheden, fx m3 rekonstruktioner ikke foregive at veere sande, hvis de
ikke er det. De skal repraesentere virkeligheden - eller udlagninger af den.

Men endnu en gang ma vi opgive at lave en facitliste. Det er simpelthen
ikke muligt at opstille en uforanderlig liste over, hvad der er etisk uforsvar-
ligt eller problematisk manipulation i dokumentargenren. Faktum er 0gsa, at
mange nye dokumentarer udfordrer sort-hvide skel mellem tilladt og forbudt.
Omvendt er det krystalklart, at overvejelser over etik og manipulation er evigt
forbundne til dokumentargenren. Det er en logisk kansekvens af den grund-
leeggende faktakontrakt - af at dokumentaren “haevder at have en sandheds-
vaerdi i forhold til den virkelige verden eller virkelige mennesker i den verden”
(Paul Ward, 2005, s. 8).

OVERBLIK

* Dokumentarer kan bruge de filmiske virkemidler pd mange forskel-
lige mader og have mange forskellige hensigter. Derfor er de et
‘fuzzy’ faanomen at definere

* Dokumentarer har en faktakontrakt med deres publikum. De hand-
ler sdledes om den virkelige verden og mennesker i den

* Dokumentarer kan defineres som kreative bearbejdninger af virke-
ligheden

* Ingen kreative greb tilhgrer per definition fakta eller fiktion, men de
virkemidler, dokumentarer bruger til at fastholde faktakontrakten,
kan kaldes autenticitetsmarkerer. Disses virkning afhanger altid af
konteksten

* Medtil den brede palet af udtryksmuligheder hgrer ansvar i forhold
til etik og manipulation. Disse er sdledes dokumentarens evige
falgesvend, men er forskellige for tv-dokumentarer og dokumentar-

film

DEN VARME STOL

Du er dokumentarist og har fulgt en 3g-klasse i deres afsluttende eksamens-
maned. Du skal nu klippe 35 timers optagelser ned til 1 times dokumentar,

som kan vises pa DR1s aftensendeflade,

Kronologi

Skal den farste scene vaere en montage af forskellige elever, der sidder far-
dybet over deres eksamensleesning? Eller den, hvor den stille pige greedende
afventer sin afsluttende karakter udenfor eksamenslokalet? Hvad taler for

hvad?

Billedside
Skal du vaelge optagelser med mange naerbilleder og kamerabevaegelser?
Eller dem med mange establishing shots, totaler og statisk kamera? Hvad

taler for hvad?

Lydside

Skal du holde dig til reallyden? Eller skal du bruge den sang, som klassen
konstant herte under studenterkgrslen, som gennemgaende underlagnings-
musik? Hvad taler for hvad?

Gor status
Vil dine valg sikre bade en tydelig faktakontrakt og fastholde seerne?







DE TRE KLASSISKE
DOKUMENTARGENRER

Dette kapitel handler om-de tre mest almindelige
dokumentargenrer: den observerende, den autoritative og
den deltagende. De kaldes her klassiske, da det er de mest
udbredte. De tre genrer er forskellige i form og indhold, og
de repr@senterer derfor tre forskellige mader at bearbejde

virkeligheden pa. I dette kapitel bliver det tydeligt, hvad
der kendetegner hver enkelt, og der vil vaere eksempler p3
dokumentarer inden for alle tre former.

pOX tager udgangspunkt i den amerikanske dokumentarforsker Bill Nichols’
genreinddeling af dokumentarer, der bygger pa maden, de forskellige typer
fortzelles pé og altsd ikke indholdet.* Under den videre leesning er det centralt
at huske p&, at det er bade svaart og problematisk at putte dokumentarer i
“firkantede” kasser. Langt de fleste trazkker pa flere undergenrer. De feerreste

er rene eksempler.

DEN OBSERVERENDE DOKUMENTARGENRE
- AT VISE VIRKELIGHEDEN

Den observerende dokumentar er, som navnet antyder, en dokumentar, der
har tit formal at observere virkeligheden. Den vil derfor ikke g4 i dybden med
en sag, der skal ‘opklares’, den skal ikke argumentere for et synspunkt, og der
er ikke nadvendigvis et konkret budskab. Formalet er at skildre et hjerne af
virkeligheden pa en made, s den fremstar s& autentisk*, ubearbejdet og =gte
som muligt. Det kan veere enkeltpersoner, grupper, institutioner eller bestem-
te miljeer -~ gerne noget, seeren ikke kender til i forvejen. P3 denne méade kan
den observerende form give os indblik i mennesker eller steder, vi normalt
ikke har adgang til, en slags 'kig gennem npglehullet’.

Dokumentaristen er det, man kan kalde en flue pa vaeggen-fortzller - altsd
en, der blot registrerer og observerer virkeligheden. Han viser ikke direkte sin
holdning, men den kommer alligevel til udtryk i dokumentaren, da den altid vil
vaere til stede i de valg (og fravalg), dokumentaristen tager. Det kan fx vare,
nar han udveelger personer og miljser, og nar han i redigeringsfasen beslut-
ter, hvilke handlingselementer der skal med, og hvilke der ikke skal.

Ofte har dokumentaristen fulgt personerne og veeret til stede i miljpet i
lang tid, sa der ikke laengere bliver lagt s& meget maerke til ham. De medvir-
kende bliver fortrolige med ham og hans tilstedevaerelse, ag det betyder, at
der bliver handlet og ageret nzesten som, hvis kameraet ikke var der. Derfor
blander filmholdet sig heller ikke i det, der udspiller sig foran kameraet - de
observerer blot.

Den observerende dokumentar bruges ofte, nar det er et (for seeren)
ukendt miljp, der skildres. Disse dokumentarer foregar tit i marginaliserede*
0g udsatte miljger, fx blandt hjemlase og narkomaner, eller i mere alminde-

lige miljper fx en familie eller en gruppe gymnasieelever. Den observerende

*
Autentisk

*

Marginalisern; Al gar
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Christoffer Guld-
brandsen er en af

de dokumentarister,
der ofte benytter

den observerende
fortzlleform, nér han
laver sine politiske
partreetter. Her er han
fluen pa vaggen i do-
kumentaren Dagbag fra
midten [2009, 74 min,
tilgaengelig pa Film-
centralen), der felger
Naser Khader og hans
davarende parti Ny
Alliance |der nu hed-
der Liberal Alliance].
Guldbrandsen har ogsa
lavet politikerdoku-
mentarer om tidligere
statsminister Anders
Fogh Rasmussen ag
Socialdemokratiets
Magens Lykketoft
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dokumentar kan ogsa vise livet og hverdagen pa en institution eller arbejds-

plads, som man normalt ikke har adgang til, fx i et feengsel, pa en avis, et
socialkontor eller livet pa Christiansborg.

Da den observerende dokumentar gnsker at vise et udsnit af virkeligheden,
benytter den sig kun meget sjaeldent af filmiske virkemidler som fx under-
leegningsmusik, voice over eller fx synlig klipning. | det hele taget baerer den
observerende dokumentar preeg af ikke at veere iscenesat, og den far derfor et
meget autentisk udtryk - som var den en helt objektiv skildring af virkelighe-
den.

Og hvordan ger den s3 det?

Hyppige virkemidler
Her er nogle eksempler p3 de virkemidler, den observerende dokumentar gor
brug af for at underbygge autenticiteten:

= Lange indstillinger, hvar kameraet ofte gennem lange travellings fglger en
person eller fglger med i det, der sker i rummet (fluen pa veeggen|
» Brug af panorering og evt. zoom i stedet for at klippe. Dette giver ligeledes

seeren fornemmelsen af selv at vaere til stede

. Mange narbilleder af ansigter, der giver seeren mulighed for indlevelse og
identifikation med personerne og situationerne

. Brug af hdndholdt kamera og reallyd

. Mosaikstruktur, hvor der kryds- eller parallelklippes mellem (de mange)

handlingstrade

Disse filmiske virkemidler kan 0gsé anskues som autenticitetsmarkprer, dvs.
virkemidler, der giver seeren en falelse af, at det, vi ser, er ubearbejdet og
agte - et stykke virkelighed

| den observerende dokumentar bruges disse filmiske virkemidler altsa
bevidst som autenticitetsmarkgrer, men det er ogsa vigtigt som seer at veere
bevidst om fravalget af virkemidler. Derfor er der en raekke virkemidler, der

aldrig - eller i hvert fald sjeeldent - bruges.

« VYoice over

o Underlagningsmusik og lydeffekter [brug af ikke-diegetisk lyd)

« Rekonstruktioner og dramatiseringer

s Interviews (hvis der optraeder interviews, er intervieweren ‘usynlig’, dvs. at
man kun herer hans spargsmal, da han befinder sig uden for billedet)

» Tekstskilte

Det kan vare svaert at lave en 100% observerende dokumentar, men én af

de danske dokumentarister, der er rigtig dygtig til det, er Lars Engels, der i
mange &r lavede dokumentarer for DR. Lars Engels har altid haft en svaghed
for at skildre de marginaliserede i Danmark, og hans dokumentarer handler
derfor ofte om de socialt udsatte. De foregar i szerligt harde, men 0gsa tit luk-
kede, miljger.

Tjek selv!

Se de farste 5 minutter af Lars Engels dokumentar Damt tit behandling (DR,

1997, tilgaengelig pa DRs site Bonanza).

« Hvordan kan du se, at dette er en observerende dokumentar - bade ift.
indhold og brug af virkemidler?

= Hyvilke filmiske virkemidler bliver der brugt - og hvitke virkemidler bruges
der ikke? Hvorfor tror du, Lars Engels har valgt - og fravalgt - disse virke-

midler?
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* Domt til behandling foregar pa en retspsykiatrisk afdeling. Hvordan passer
skildringen af dette sted og de medvirkende persaner med den observe-

rende dokumentar?

Lars Engels’ dokumentarer og dokumentariske stil er meget tro mod den
observerende forteelleform. Men det er langt fra altid, at en dokumentar er s3

rendyrket observerende. | mange dokumentarer vil man derfor opleve, at der

bade er observerende sekvenser og bruges filmiske virkemidler, der ellers

ikke hgrer formen til.

PORTRAT

Mange observerende dokumentarer portraet-

terer noget eller nogen - det kan vaere et indi-

vid eller en gruppe, et miljg eller en institution.

Portraetter kan inddeles i falgende under-
genrer:

PORTRATTET har individet i fokus. Her er

det typisk en enkeltperson, der skildres. Det
kan bade vare en kendt og en ukendt persan.
Fzelles for de persaoner, der portraetteres, er,
at de ofte befinder sig i en form for krise eller
pa et afgerende tidspunkt i livet. Det kunne fx
vaere Dagbog fra midten (se s. 34) eller Kidd Life
(Andreas Johnsen, 2012, Filmcentralen), hvor
vi falger rapperen Kidd og hans tre venner
TopGunn, Klumben og Elog pa vejen til bergm-
melse.

INSTITUTIONSPORTRATTET giver seeren et
blik ind i en institution, der normalt ikke er

adgang til ~ man kan sige, at den “lafter taget

af” institutionen og kigger ned. Det kan vaere
et faangsel, en psykiatrisk afdeling eller en
avisredaktion fx £t glas vand til Johnie (Lars
Engels, 1994, Bonanza), der falger livet blandt
medarbejdere og klienter pa et socialkontor,
eller Ekstra Bladet uden for citat [Mikala Krogh,
2014, Filmcentralen).

DET SOCIOLOGISKE PORTRAT skildrer en
gruppe eller et milja - der ofte skiller sig lidt
ud, sa vi far indblik i, hvordan livet leves eller
udfolder sig der. Det er fx en dokumentar som
De vilde hjerter (Michael Noer, 2008, Film-
centralen), hvar man fglger en gruppe unge
mand, der drager afsted til Polen pa deres
knallerter. | den amerikanske dokumentar
Bully (l_ee Hirsch, 2011, Filmstriben) fortzlles
historien om mobning blandt unge.

De naevnte portraetter trekker alle p& den ob-
serverende fortalleform, men det er langt fra

alle portreetter, der er observerende.

Tjek selv!

Det kan du se et eksempel pa i dokumentaren P3 ubestemt tid (Maria Lyhne
Hoj, DR 2015, tilgaengelig pa CFU og YouTubel. Her har tilretteleeggeren Maria
Lyhne Hgj ogsa fulgt livet pa et retspsykiatrisk hospital, som Lars Engels gjor-
de i 1990’erne. Prov at se dette citat fra dokumentarens anslag (00:00-06:03):
o Hvordan bruges den cbserverende forteelleform i dette citat?

o Hvordan afviger dokumentaren fra den ‘rene’ observerende form?

« Hvad gor brugen af virkemidler ved fremstillingen af miljget?

Denne dokumentargenre henter inspiration til form og indhold fra 1960ernes
Direct Cinema, hvis hensigt var at skildre og indfange en s& upavirket og ‘sand’
virkelighed som muligt. Dette kan du laese mere om i kapitlet om DOKUMEN-
TAREN F@R & NU s. 78.

DEN AUTORITATIVE DOKUMENTARGENRE
- AT OPLYSE 0G INFORMERE OM VIRKELIGHEDEN

Den autoritative dokumentar har faet sit navn, fordi den bestreeber sig pa at
gere det emne, den beskaftiger sig med, sa tydeligt og forstaeligt for seeren
som muligt. Og den vil gore det pa en overbevisende og trovaerdig made.

Modsat den observerende dokumentar er den autoritative fokuseret pa ét
emne eller én konkret sag, der skal belyses og undersgges - eller den ar-
gumenterer for en eller flere pastande. Der bliver g&et i dybden med emnet
eller sagen, og derfor bygger den autoritative dokumentar ogsa pa grundig
research. Det er ligefrem en del af formen, at denne research synliggeres gen-
nem filmen.

Denne dokumentargenre bruger en autoritativ* fortaeller eller Voice of God,
som den 0gsd kaldes. Det er for det meste en voice over. Voice of God taler
direkte til seeren, forklarer komplicerede ting og forhold - han guider s3 at
sige seeren gennem sagen. Det er ogsa denne Voice of God, der fremsaetter
dokumentarens péstand - dvs. det problem eller den sag, der skal undersg-
ges. Sagen er for det meste af politisk eller samfundsmaessig karakter og har
derfor interesse for en stor gruppe mennesker i samfundet. Det kunne fx vaere
pastanden om, at Danmark har tilladt ulovlige fangetransporter i det danske
luftrum, som det er tilfeeldet i CIA's danske forbindelse (DR, 2008).

*
Autoritativ: N3r noget
ar overbevisende elier
Irevaeidigt* Det kan
0gsd daekke ovar det

ai have myadighad,

dvs atvzere auloritzr
Den amertkanske doku-
mentartiimieoretiker
Bill Nichols kalder
dennz fortazlleform lor
ekspos:lorisk. Dél ord
er beslaegiet med al
udstille” og lremvise
noget dbenlyst’, og del
har associationer t op-
1agelse og fremkaldelse
at il - man kan altsd
sige, at dokumentaren
belyser vickelighadzn,
s8 el bestemt hiltede
treeder tydelig frem
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DEN OPLYSENDE AUTORITATIVE
DOKUMENTAR

Den autoritative dokumentar kan ogsa fungere

Hyppige virkemidler

Et af de vaesentligste virkemidler i denne dokumentargenre er som navnt bru-

gen af Voice of God. Som udgangspunkt er denne forteeller ikke fysisk til stede i

dokumentaren, dvs. at det er en fortzller, der hares, men ikke ses. Men der er

ogsa andre virkemidler, der ofte optraeder i denne genre:

¢ Entydelig pastand, der fremsaettes tidligt i filmen

« Ofte kronologisk opbygning, sa man folger sagens udvikling

» [Interviews. Disse bruges hyppigt for at underbygge fortallerens argument
[se faktaboksen om interviewformer)

e Forklarende grafik, fx tabeller, tegninger eller kort, sa komplicerede eller
indviklede forhold bliver nemmere for seeren at forstad

e Arkivmateriale. Det kan fx vaere gamle billeder, avisartikler, klip fra gamle
nyhedsindslag eller lignende. Disse er med tit at styrke troveerdigheden

¢ Stemningsskabende og dramatisk underlaegningsmusik

* Dramatisering, fx iscenesattelser og rekonstruktioner

» Skjult kamera, der fx bruges, nar detektiven/journalisten eller hans hjzl-

pere gar undercover

Tv-dokumentaren Advokaternes tag-selv-bord (Mads Nilsson og Troels Kingo,
DR 2015, tilgeengelig pa CFU] viser tydeligt, hvordan den klassiske autoritative
fortzeller, altsa vores Voice of God, hjeelper seeren gennern programmet og
styrer vores viden.

noget af at se dokumentaren. Det ses bl.a. i
BBC-serien Livets planet [2009), hvor vi far ind-
sigt i, hvordan jordens mange dyrearter kaem-
per en fantastisk og endelgs kamp for livet.

Tjek selv!

Prov at se anslaget (00:00-06:18) fra Advokaternes tag-selv-bord

« Hvordan passer denne dokumentar til det, du ved om den autoritative doku-
mentar?

« Hvordan bruges Voice of God i anslaget - hvordan 'hjaelper’ den seeren?

+ Hvilke andre virkemidler benyttes der - og med hvilket formal?

= Prov at beskrive, hvordan Advokaternes tag-selv-bord er forskellig fra fx
Domt til behandling (se afsnittet om den observerende dokumentar s. 33]?

En anden form for autoritativ dokumentar, der er mere dramatisk, ses fx i
TV2s dokumentarserie Gerningsstedet (2014, gratis pd TV2 Play og YouTube).
Den giver seeren indblik i, hvordan politiets arbejde har fart til opklaringen af

1 Advokaternes tag-
selv-bord (DR 2015)
fortaeller Voice of God
os om, hvordan nogle
advokater ulovligt har
tjent styrtende med
penge pa konkurser.
Disse billeder under-
streger det detekti-
viske element, hvor
fortzlleren dykker ned
I sagen,

INTERVIEWFORMER

EKSPERTINTERVIEW bruges til at styrke
pastanden. Her interviewer man en ekspert pa

omradet, der kan udtale sig sagligt om sagen.

KONFRONTATIONSINTERVIEW bruges, nar
intervieweren konfronterer skurken med den-

nes gerninger.

PARTSINTERVIEW viser parternes forsket-

som oplysende og vidensformidlende. Det
er tilfeeldet i mange tv-programmer som fx

naturprogrammer eller historiske program-

mer, hvor seeren far rig mulighed for at leere

Denne type autoritativdokumentar er for det
meste neutral i sin tone modsat den kritisk-
undersggende, der vil til bunds i en given sag
og er kritisk og anklagende.

lige holdninger ved at stille dem op over for

ERFARINGSINTERVIEW giver den menneske- hinanden.
lige vinkel pa sagen. Det kan vare offeret eller

vidnet til det, der er sket.




nogle af Danmarks storste forbrydelser. Alle afsnittenes titler henviser direkte

til de konkrete sager, som seeren i forvejen kender pga. den massive medie-

daekning. | ferste afsnit ser vi, hvordan politiet gennem opklaringsarbejdet

fandt frem til seriemorderen og -voldtagtsforbryderen ‘Amagermanden’.

Tjek selv!

Se et uddrag fra Gerningsstedet - Amagermanden [fx 00:00/01:30-09-00).
¢ Hvordan bruger dokumentaren traek fra den autoritative dokumentar?

* Hvordan bruges de filmiske virkemidler til at skabe spanding og dramati-

sere?

* Prav at sammenligne uddraget fra Gerningsstedet - Amagermanden med
uddraget fra Advokaternes tag-selv-bord. Hvilke ligheder og forskelle er der

pé de to dokumentarprogrammer? Og hvorfor er de begge to autoritative

dokumentarer?

DEN DELTAGENDE DOKUMENTARGENRE
~ AT INTERAGERE MED VIRKELIGHEDEN

Bade i den observerende og i den autoritative dokumentar er fortaelleren oftest
usynlig. Det er noget helt andet i den deltagende dokumentar.

Her har vi at gere med en synlig fortaeller og dennes made med og rejse i
virkeligheden. Det, der kendetegner den deltagende dokumentar, er, at doku-
mentaristen - og nogle gange hele filmholdet - deltager aktivt i handlingen.
Fluen falder ned fra veeggen og bliver i stedet det, man kan kalde en flue isup-

CINEMA VERITE

Den deltagende dokumentar henter sin

inspiration fra 1960ernes dokumentarbevae-

gelse Cinéma Veérité (fransk for ‘filmsandhed’),

hvis formal det var at vise, hvad der sker, nar

mennesker interagerer. Den har altsa ikke til

hensigt at vise ‘den rene sandhed’, men mere
den sandhed, der skabes i mgdet mellem men-
nesker og i kameraets nerveer. Et tidligt, men
klassisk eksempel pa Cinéma Vérité er Dziga
Vertovs film Man with a Movie Camera fra 1929,
hvor man felger kameramanden i hans jagt pa

- 0og mgde med - virkeligheden [se side 75).

- —

¢ St

pen. P4 samme made kan man sige, at voice overen treeder frem pé scenen.
For i den deltagende dokumentar har man mistet troen p3, at det giver mening
at gemme sig eller gennemskue noget fra distancen - dokumentaristen skal
derimod fordybe sig i undersggelsen af et emne, en sag eller et miljg, som han
selv bliver en del af.

Kendetegnende for den deltagende dokumentar er altsd, at dokumentari-
sten er til stede og gennem aktiv deltagen og interaktion med virkeligheden
far historien til at udfolde og udvikle sig. Gennem sin synlige tilstedevaerelse
i fx interviews far han tydeliggjort, hvad formélet og strategien for filmen er.
Det kan selvfalgelig ikke undga at fa indflydelse pa virkeligheden og pavirke de
andre aktgrer. Man skal derfor som seer veere bevidst om, at dokumentaristen
har en potentiel magt og kontrol over begivenhedernes gang.

Det er selvfalgelig vigtigt at vaere opmaerksom p3, at den deltagende
dokumentargenre vedkender sig, at kameraets og dokumentaristens titstede-
veerelse altid har indflydelse p3 virkeligheden - og derfor er en aktiv medspil-
ler, som omgivelserne reagerer pa.

Ifalge den danske medieforsker og professor ved Kebenhavns Universitet,
Anne Jerslev, viser den deltagende dokumentar “en sggende og udforskende
filmskaber, der rejser ud i verden for igennem mgder med fremmede enten at
blive klogere pa deres liv eller at blive klogere pa sin egen historie” [Jerslev,
2015, s. 169). Derfor inddrages personlige genrer som videodagbog og person-
lige vidneudsagn ogsa. Men nar dokumentaren decideret kemmer til at handle
om instruktgrens relation til den filmede virkelighed, bevaeger man sig over i
en anden genre, nemlig den performative (se side 59).

Der er rigtig mange eksempler pd dokumentarer, hvor dokumentaristen
deltager aktivt i at belyse en sag af mere politisk karakter. Han bliver journalist
eller detektiv, som vi ogsa af og til ser det i den autoritative dokumentar. Man
kan derfor lidt forsigtigt sige, at den deltagende dokumentar har ogsd tendens
til at danne en hybrid* med den autoritative dokumentar.

Hyppige virkemidler

* Dokumentaristen er synlig: Vi ofte bdde ser og hgrer ham

* Voice over er som regel dokumentaristens stemme (eller lydbroer fra de
mange interviews og samtaler)

¢ Dokumentaristen har et klart &rinde: han spger eller udforsker et emne
eller et miljg, og han er selv meget aktiv og deltagende i processen

*

Hybrid: Krydsning - s&
en hybriddokumenitar
er a'ish en dokumentar
nvor man krvdser lerz
dokumentargenser {se
side 10)
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| TV2s serfe Operation
X gar varten Marten
Spiegelhauer i dybden
med sager, hvor snyd
og svindel eri fokus.
Han agerer som den
h3rdkogte journa-
list, der hverken er
bange for at infiltrere
kriminelle miljeer,

g3 undercover eller
konfrontere gernings-
mandene med deres
lyssky handlinger.

* Der er mange interviews: dokumentaristen mader mange forskellige men-
nesker, og det er gennem samtaler eller interviews med disse, at historien

udvikler sig

| den deltagende dokumentar er det den undersagende side, der er fokus pa.
Instruktgren sgger efter sandheden i en given sag. Denne form kender vi fx fra
tv, hvor programmer som TV2s Operation X graver dybt ned i forskellige sager
og afslarer svindel eller andre ulovligheder. Vaerten Morten Spiegelhauer
opsgger bade ofre, eksperter og forbrydere, og hans detektiviske arbejde fgrer
til afsleringer. Den deltagende dokumentar har altsa bade en synlig og delta-
gende fortzeller, men benytter sig ogsa af mange af de traek, der kendetegner
den autoritative dokumentar.

0Ogsé den amerikanske instruktar Michael Moore er kendt for at lave del-
tagende dokumentarer med en autoritativ tilgang. Men hvor Morten Spiegel-
hauer gar i dybden med sager, der ikke bergrer ham personligt, er Michael
Moore mere tilbgjelig til at inddrage sig selv og sin egen person og historie.
Derfor ser man ofte, at han tager tilbage til sin egen hjemby, Flint i Michi-
gan, hvor han opsgger indbyggerne og bruger dem til at belyse den sag, han
undersgger. Hans politiske dagsorden er altid meget tydelig: Han gnsker at

pavise og udstille de darlige sider af USA og stille magthaverne til ansvar, og

han er ikke bleg for at bruge sin skarpe ironi og humor, nar han konfronterer

de ansvarlige med sine revolverjournalistiske* metoder.

Tjek selv!
Et eksempel p& Michael Moores made at lave deltagende dokumentarer pa
ses i hans film Sicko (2007, Filmstriben). Se uddraget (1:32:05-1:40:20).

Hvordan bruger dokumentaren traek fra den deltagende dokumentar?
Hvordan fremstiller Michael Moore sagen, og hvordan inddrager han sig
selv?

Hvordan bruges de filmiske virkemidler til at skabe spending og dramati-
sere?

Hvilke autenticitetsmarkerer (se s. 18-22) bruges, og med hvilket formal?
Kan du 0gsd genkende traek fra den autoritative dokumentar i Sicko?

| Michael Moares sene-
ste dokumentar Where
to Invade Next (2015),
er det USAs tilsyne-
ladende konstante
behov for at fare krig
mange steder i verden
o0g det amerikanske
samfunds utilstrak-
keligheder, der s=ttes
pa dagsordenen - p&
en humoristisk made.
Endnu engang ind-
drager og iscenesatter
Michael Moare sig
selv, da han drager

til Europa for at finde
idéer, der er veerd at
invadere for.

*

Revaolverjournalistik:
N&r journalisien
frems!2r megel hard i
sin spergeteknik og alle
presser svarene ud af
dem, han interviewer
Han s3 at sige ‘besky-
der’ den medvirkende
rmed sine spergsmél




VARKANALYSE - DEN OBSERVERENDE DOKUMENTAR
OVERBLIK

Se dokumentarfilmen Ekstra Bladet uden for citat (Mikala Krogh, 2014, 97 min,

Den observerende dokumentar tilgeengelig pa Filmcentralen). Notér undervejs til nedenstiende analyse-
¢ Ger brug af en objektiv fortaelleform, hvor instruktaren betragter det, spargsmal:

der sker fra sidelinjen. Man kalder det en fluen p8 vaeggen-fortaller
¢ Portreetterer ofte miljoer eller grupper af personer, seeren normalt Dramaturgi og genre

ikke har adgang til » Redegor kort for hvad, hvern, hvor og hvornar
¢ Ertilbageholdende i sin brug af filmiske virkemidler » Hvordan er filmen opbygget — hvor mange handlingstrde er der, og hvilke
* Bruger fx handholdt kamere, reallyd, sparsom klipning og mange er de vigtigste?

nerbilleder som autenticitetsmarkgrer og for at skabe identifikation « Hvilke typiske observerende treek rummer den?

+ Overvej, hvad Mikala Krogh opnar ved at bruge denne fortaelleform -

Den autoritative dokumentar | fx hvad vi far eksklusiv adgang til. Er der tidspunkter i filmen, hvor kamera-
* Fortaelleren er autoritativ og en Voice of God, der forklarer sagen for L ets tilstedevaerelse har betydning for det, der siges og gdres?

seeren

|

* Vil oplyse eller informere ) ‘
* Harsagenicentrum. Undersager grundigt og i dybden samt bygger
pa research i

* Bruger mange interviews til at belyse sagen

* Bruger autenticitetsmarkerer og filmiske virkemidler som fx forkla-
rende grafik, arkivmateriale, underleegningsmusik, rekonstruktioner
og skjult kamera

Den deltagende dokumentar

* Instruktgren er synlig og deltager aktivt i handlingen. Han er ofte
den, der f3r handlingen til at udvikle sig - han er en fluen i suppen-
fortaeller

* Han udforsker et bestemt emne, sag eller miljg - tit med sig selv
som hovedperson.

e Instrukteren kan optraede som en slags detektiv

* Ger brug af iscenesaettelse og mange forskellige filmiske virkemid-

ler til at skabe spaending

| Ekstra Bladet uden for citat folger vi livet p& den kendte formiddagsavis. Seeren fir indblik i det redaktionelle
arbejde bide blandt journalister og i redaktionen, og filmen viser papiravisernes kamp for averlevelse. Titlen
spiller pa den journalistiske jargon for brugen af anonyme kilder og understreger hermed, at dokumentaren

giver seeren adgang til det, der normalt er hemmeligt.







FILUEX /




FILM-X / Handbog i filmiske virkemidler / Skoletjenesten FILM-X / Det Danske Filminstitut 2003

-nmmm"-v ll-ﬁ.ﬁ'm‘-

o | =

ZINTI

Foto: Eadweard Muybridge (1873)

HANDBOG | FILMISKE
VIRKEMIDLER

At film er levende billeder, er faktisk en illusion. For film bestar af 24 faste billeder i sekundet.
Arsagen til, at motiverne pa billederne ser levende ud pa film, er den, at det menneskelige gje
er treegt - eller langsomt i opfattelsen af enkeltdele i en hurtig bevagelse (‘gjets traeghed’).

Bjet kan ikke na at se de enkelte still-billeder i en film - og bliver derfor si at sige snydt: motiverne
pé de faste billeder ser faktisk ud som om, de bevager sig!

I det falgende defineres udvalgte gengse begreber, nar det gelder de filmiske virkemidler. Iszr
begreber med relevans for undervisningsforlgb i FILM-X.

BILLEDE, PERSPEKTIV OG BEVAGELSE

BILLEDUDSNIT

Vi anvender begreberne Total, Halvtotal, Halvnar, Neer og Ultraneer til at beskrive de forskellige
billedudsnit i en film. Det er som udgangspunkt lettest at forstd begreberne i forhold til en persons
stgrrelse i en film. Forestil dig en oprejst person ved en bil pa en gade:

« TOTAL viser hele personen/genstanden samt omgivelserne. Dette bruges ofte som start pé en
ny scene for at understrege, hvor personerne/genstanden er.

« HALVTOTAL viser typisk en person fra taljen og op/cirka halvdelen af en genstand. Dette ud-
snit bruges ofte, fordi man kan se, hvad personerne foretager sig og se deres ansigtsudtryk m.v.

« HALVNZ/R viser en person fra f.eks. brystet og op/en karakteristisk mindre del af en genstand.
Dette udsnit er velegnet i en dialog, hvor man skal se personernes ansigsudtryk og artikulation.
Halvner bruges gerne efter et total eller halvtotal, hvor personer/genstande er blevet
identificeret.
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TOTAL / Mirakel (2000, Natasha Arthy). Foto: Lars Hegsted HALVTOTAL / Mirakel (2000, Natasha Arthy). Foto: Lars Hogsted

NZR / Shrek (2001, Andrew Adamson). Foto: Dreamworks

ULTRANZR af Shreks mund / Shrek (2001, Andrew Adamson). Foto: Dreamworks

+ NAR viser en persons ansigt/en lille karakteristisk del af en genstand. Udsnittet er velegnet
som reaktionsbillede - dvs. som en persons reaktion p4 en handelse, en replik o.l. Ofte bruges
nerbilledet til at ‘vise’, hvad personen tanker, fgler m.v. En scene kan starte med et naerbillede,
hvilket ofte har en spandingsskabende effekt (‘suspense’).

» ULTRANZAR viser f.eks. en persons gje eller mund/en lille del af en genstand. Udsnittet er
velegnet til at ‘undersgge’ en person, til at skabe spaending, til at forklare handelser, og til at
skabe bestemte forventninger hos seeren (‘cue’ seeren).

S/H OG FARVER

Man kan sige, at det er en genrekonvention, at optagelser i s/h bevirker, at en handling virker
mere autentisk (realistisk). Hvis handlingen er uhyggelig i sig selv, kan det sort-hvide veere med til
at understrege denne rahed!

Ogsa farvebrugen i film kan veere med til at manipulere, hvordan en handling, situation eller
person opfattes. Varme rgd-gule farver kan give et indtryk af harmoni, mens kolde gra-bla toner
f.eks. kan underbygge det triste ved en bestemt situation. Farvevalget skal naturligvis ses og
forholdes til den samlede films handling og udtryk.

AN
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NORMALPERSPEKTIV / En som Hodder (2003, Henrik Ruben Genz). FR@PERSPEKTIV / Fodbolddrengen (2000, Anders Gustafsson). Foto: Stig Stasig
Foto: Erik Aavatsmark

POINT OF VIEW / Mirakel (2000, Natasha Arthy). Foto: Eric Kress

PERSPEKTIV OG POINT OF VIEW (P.0.V.)
Nar man optager film, er det sjzldent tilfeldigt eller ligegyldigt, hvilket perspektiv man anvender.
Man skelner overordnet mellem Normalperspektiv, Frgperspektiv og Fugleperspektiv.

« NORMALPERSPEKTIV betyder, at kameraet holdes neutralt og lige pa de figurer/genstande, det
optager. Normalperspektiv er som udgangspunkt neutralt og seger ikke at kommentere en
person eller en handling,

« FROPERSPEKTIV betyder, at kameraet optager nedefra og op pa en figur/genstand. P4 den
méde kan en handling manipuleres og kommenteres (indirekte). Hensigten med og effekten af
et froperspektiv kan vere, at det, der optages, skal virke skreemmende, stort og dominerende.

« FUGLEPERSPEKTIV betyder, at kameraet optager oppefra og ned pa en figur/genstand. Det kan
som ved fraperspektiv vaere udtryk for manipulation - en kommentar til personen, der optages
eller den handling, der udspilles. Hensigten med og effekten af et fugleperspektiv kan - modsat
freperspektivet - vare, at det der optages, skal virke smat og naermest ubetydeligt.

« POINT OF VIEW (p.o.v.): Point of view eller p.o.v. betyder synsvinkel, dét en person ser. De for-
skellige perspektiver anvendes ofte som p.o.v. Et fugleperspektiv kan bruges, nir f.eks. en pige
stir pa en stige og kigger ned pa en mand. Indstillingen af manden vil da naturligt vare i et fugle-
perspektiv - oppe fra pigen og ned p& manden. Et frgperspektiv kan bruges som p.o.v., hvis en
person f.eks. er i et svgmmebassin og kigger op pé en livredder. Her er det naturligt, at ind-
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stillingen af livredderen er i et freperspektiv - nede fra den svemmende og op. Hensigten med
perspektivet eller effekten heraf er ikke ngdvendigvis, at livredderen skal virke barsk - men at
der blot er tale om en naturlig (og neutral) p.o.v. Normalperspektiv kan tilsvarende bruges som p.o.v.

KAMERABEV Z£GELSE

I de fleste film indgar optagelser med et bevaegeligt kamera - f.eks. en panorering hen over et
landskab, en tiltning op ad en hgj bygning, en travelling langs en karende bus, en kran-tur hen
over et villakvarter, et zoom ind pa et motiv, hindholdt kamera i en forfelgelsessekvens osv.

« PANORERING er en bevagelse fra venstre mod hgijre eller omvendt. Den bruges ofte i starten
af en scene til at afdaekke, hvor handlingen udspilles. Den kan ogs3 bruges til at skabe en
forventning om, at vi snart ser noget vigtigt. En panorering kan gore det ud for et p.o.v. - nir
en person ser fra den ene side til den anden.

» TILTNING er en bevagelse oppefra og ned eller nedefra og op. Den bruges gerne som et p.o.v.

» ZOOM er en teknisk/optisk funktion i selve filmkameraet: linsen pa et kamera kan bade zoome ind
pa et motiv, hvorved billedudsnittet andres fra f.eks. total til ner; tilsvarende kan kameralinsen
zoome ud fra et motiv, hvorved billeudsnittet andres fra f.eks. et ultranzer til en halvtotal. Zoom
anvendes for at se noget, der er langt vak. Zoom kan bruges som p.o.v. - hvis skuespilleren i
forvejen har et kamera at kigge i (det menneskelige aje kan jo ikke zoome). Zoom kan ogs4 bruges
til at give en overvégningskamera-effekt: kameraet zoomer f.eks. ind p4 alt, der bevaeger sig.

» TRAVELLING er en bevagelse af kameraet - ofte pa en vogn (f.eks. en Dolly) hen mod motivet
eller vaek derfra. En travelling kan minde om et zoom, men er teknisk anderledes. Den bruges
ofte, nér man skal folge noget, der bevager sig, eller nir man vil tat pa eller vk fra noget.

« HANDHOLDT KAMERA giver et rystet billede. Bruges f.eks. i forfelgelsesscener som p.o.v. m.v.
Er kendt fra Dogme-film.

+ KRAN-TUR vil sige, at kameraet placeres pa en kran - og derved fir en stor bevzgelighed og
overblik. Fordelen er, at kameraet s4 kommer tilpas hejt op, sa det kan optage et storre omrade
- og derved karakterisere location, setting og miljg. En krantur benyttes derfor gerne som ind-
ledning i en filmscene. Nogle kranture er meget lange og elegant koreograferede. Her bevasges
kameraet op og ned, frem og tilbage og hermed @ndres billedudsnit og perspektiv. Det bevirker
en dynamisk visuel stil - helt uden brug af klipning. Men det stiller store krav til instruktion og
koreografi: skuespillere og genstande skal befinde sig de helt rigtige steder pa rette tidspunkt!
Et kendt eksempel er indledningsscenen i Touch of Evil (Orson Welles, 1958).

« HELIKOPTER-TUR vil sige, at kameraet placeres i/p3 en helikopter. Effekten er naesten som ved
en krantur, mens det omréade helikopteren/kameraet dzekker er endnu sterre. Helikopterop-
tagelser bruges til at vise f.eks. et landskab, en storby, falge et karetgj eller en speedbad.

BAGPROJEKTION
Nogle handlinger er besvzrlige eller umulige at optage direkte. Det gzlder f.eks. optagelser af en
pilot i en flyver eller personer i en bil. Allerede tilbage i stumfilmsperioden blev bagprojektion anvendt.
Teknikken betyder, at en film eller et lysbillede projiceres ned pa et lzerred - f.eks. bag en bil. P4
den méade kan der manipuleres, si det ser ud som om, at personerne i bilen kerer ude i naturen,
selvom de rent faktisk sidder i en bil i et studie.

Teknikken blev iszr anvendt efter lydfilmens ankomst (1930erne), idet studieoptagelser blev
meget benyttede for at undga stej. I dag anvendes bagprojektion sjzldent, der er mange nyere
digitale teknikker, der kan manipulere mere effektivt eller ‘usynligt'.
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Bagprojektion / Olsen Banden ser redt. (1976, Erik Balling). Foto: Rolf Konow

SEKVENSER, SCENER, INDSTILLINGER, KLIP
OG FRAME

En film er handlingsmaessigt opdelt i sekvenser, scener og indstillinger. Tilsammen udger de rammen
om en films handling.

« SEKVENS er en til flere scener, som tilsammen udger en handlingsmaessig enhed.

» SCENE er den handling, der udspiller sig et bestemt sted inden for et bestemt tidsrum.
En scene vil vare mere eller mindre afsluttet handlingsmeessigt.

« INDSTILLING er optagelsen mellem to klip. Som regel skal der en del indstillinger til for at ud-
gore en handlingsmaessig enhed, og mange indstillinger til at udgere en hel scene.

F.eks. kan optagelsen af en mand, som stiger pa en bus best3 af alt lige fra 1 til 10 (eller flere) ind-
stillinger: man kan se ham i et totalbillede g hen til bussen, stige op, og bussen kgrer (1 ind-
stilling); men man kan ogsa se handlingen som sammenklipningen af en rakke indstillinger.

Der er eksempler p3, at én indstilling udger en hel scene! Se evt. indledningsscenen i Touch of
Evil (Orson Welles, 1958).

» FRAME er den korteste visuelle enhed i en film. Nir man redigerer film, er det ngdvendigt at
arbejde med meget sma tidsenheder. Et sekund er ikke tilstraekkelig kort, for det rummer jo hele
24 fotos, nér vi taler film ! Derfor bruger man en ‘frame’ som mindste enhed, og den svarer til
ét billede i en film og er derfor 1/ 24 sekund. For at kunne redigere nejagtigt og kunne fjerne
enkeltbilleder, er det sekunder og frames, klipperen fjerner eller tilfgjer.

« KLIP er det konkrete sted, hvor to indstillinger er sat sammen. Et klip har med denne definition
altsa ingen lzengde!
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1. Over-sholder-shot

= 4
3, ReakHons-indstiliing 4.P.ov. Dennis (8.)
5. Blikretning Dennis ned pA tallerken (4.) Klip fra dialog / Mirakel (2000, Natasha Arthy). Foto: Erlc Kress

KLIPPERYTME OG SPZAENDING

Overordnet kan man sige, at en film bestar af scener, der er klippet sammen. Disse scener foregir
ofte forskellige steder, og det er da ngdvendigt at klippe dem sammen. Inden for en scene skifter

kameraet vinkel fra en person til en anden, til en genstand osv. Disse optagelser krzever sammen-
klipning af indstillinger, med mindre kameraet er meget bevageligt.

Klipning bruges ogsé til at skabe intensitet og spznding. Klipperytmen er tiden mellem de enkelte
klip dvs. lengden af hver indstilling gennem hele filmen. I action- og spzndingsfilm er det oplagt og
en konvention at benytte en hurtig klipperytme. I en biljagt vil det vaere oplagt med en intensivering
af klipperytmen for at skabe spanding og understrege tempoet i selve jagten/handlingen.

Spznding og tempo kan som navnt (i afsnittet om kamera) ogsa skabes ved hjzlp af et meget
bevaegeligt kamera og en insisterende musik.

Ifilm med en rolig handling og fokus pé f.eks. karakterer og dialog, er der ofte en langsom klippe-
rytme for at give den intensitet og spaending, der ligger i ord, mimik og bevagelser, plads.

ZINT
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KONTINUITET

Nar man skal klippe sine optagelser sammen til en film, er det en god idé at begynde med at gennem-
se sine ra-optagelser, der ofte varer mange timer og dage samlet set. Handlingen skal da skabes her
ud fra - og i denne proces skal der teenkes i dramaturgi, speendingsopbygning, kontinuitet m.m.

For at en handling bliver forstielig og realistisk pa film, er det n@dvendigt at veere konsekvent med
sin klipning. Som udgangspunkt bgr man kende til det at skabe kontinuitet mellem de enkelte ind-
stillinger, scener og sekvenser (astetisk og handlingsmaessig kontinuitet). Senere kan man s
valge at bryde med disse principper - og lave f.eks. en meget synlig klipning. Det altafgerende princip
for en klipning, der s@ger at skabe kontinuitet og fremheve en handling, er at undg3, at stilen
“forstyrrer’ handlingen. Man betegner derfor denne klippestil som ‘usynlig’. Det skal forstis pa den
made, at klippestilen ikke gar opmarksom pé sig selv - ved netop at fglge princippet om kontinuitet.
At skabe kontinuitet i klipningen vil bla. sige, at:

« Hvis der klippes i et p.o.v., s3 skal man se, hvad personen ser og fra den rigtige vinkel (se foto
4+5,5.7).

« Man skal overholde 180 graders reglen: hvis f.eks. en person gér fra venstre mod hgjre skal
kameraet holdes p4 den samme side af den 180 graders linie, som personen fglger - for ikke
at bryde med den fornemmelse af rum, der allerede er blevet etableret. (se foto 1+2, s. 7).

« Der kan vare overensstemmelse i objektfylde fra et klip til et andet: dvs. at der f.eks. klippes
fra et ansigt til en tallerken i cirka samme sterrelse. (se foto 3+4, s. 7).

« Det sted i billedudsnittet, hvor handlingen slutter i én indstilling, skal handlingen i den naste
indstilling omtrent starte osv.

Med andre ord skabes der glidende overgange, som beerer handlingen frem og ikke gor opmaerksom
pa sig selv. Overordnet medvirker dette til, at publikum ikke hele tiden bliver mindet om, at film er
konstrueret.

BRUD PA KONITNUITETEN

Nogle filminstruktgrer gnsker at deres film fremtrseeder med en abrupt klipning (og ofte filmens stil
i det hele taget). Her brydes bevidst med kontinuitetsprincippet for at skabe et anderledes selvbevidst
udtryk, der ofte - og i bedste fald - understgtter stemningen i filmen. Teenk f.eks. pa stilen i Lars
Von Triers tv-serie Riget og pa klippestilen i mange musikvideoer (MTV-stilen’). Et andet eksempel
er brug af hdndholdt kamera, der i den grad ger opmaerksom pa sig selv.

MARKORER AF SPRING I TID OG STED

Man kan ved hjalp af klipningen (mellem to indstillinger) markere, at der f.eks. er gaet tid i hand-
lingen, at handlingen udspiller sig et andet sted, eller at den er afsluttet. Det kan man ud fra fglgende
konventioner knyttet til klipningen:

OPTONING vil sige, at en indstilling tones op fra sort til ‘normal’ lysstyrke - bruges gerne, nar
handlingen starter et nyt sted, hvis der er géet et stykke tid m.v.

NEDTONING er modsat optoning, nar der bleendes ned i sort. Dette bruges ofte for at markere en
afslutning pé en scene, en sekvens eller pa en hel films handling.

OVERTONING vil sige, at to indstillinger blandes: der tones op for indstilling 2, mens man ser ind-
stilling 1. Dette bruges gerne for at skabe glidende overgange, for pa kort tid at vise noget rutine-
praget i en handling - f.eks. en persons morgenritualer. Det bruges ogsé hyppigt i dremmesekvenser.
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LYD

REALLYD
Reallyd er den lyd, der knytter sig til filmens handling og oprigtigt stammer fra kilder (personer,
genstande) i handlingen. Reallyd er bade dialog, rumklang, stej m.v.

Man skelner mellem 100 % lyd (‘production sound’) og atmosfeerelyd (wilds, contentum, clean sound).
Reallyd med eftersynk: effektlyde, der understetter handlingen pa billedsiden og siledes virker
realistiske/atmosfaerelyde. Udtrykket ‘gerdusch’ herer til her - det er et udtryk, der dakker over
effektlyde, der skal virke realistiske, men hvor méden, lyden skabes p3, er ved brug af alt muligt
markeligt - f.eks. stevsugerslanger, kokosngddeskaller, belgepap, staniol osv.

DIALOG

En dialog er oftest en meget vigtig del af en handling. De enkelte figurers replikker er med til at
karakterisere dem. Séledes ‘afslgrer’ den enkelte figurs ordvalg, artikulation og betoning en del om
ham/hende. Og selve dialogen mellem figurerne kan vare meget afggrende for at forsté en films
handling. Ofte ‘cues’ man som seer af replikkerne i en film. At cue vil her sige, at en replik forud-
griber, hvad der vil ske i filmen eller maske afslerer, hvad der er sket. En god dialog rummer ogsa
et til flere spendingsmomenter. Den afslgrer relationen mellem dem, der taler - hvem har magten
i forholdet, vender dette forhold undervejs i samtalen osv.? Man skelner her mellem 100 % dialog
og eftersynk dialog (dialog optaget efter selve filmoptagelserne).

EFFEKTLYD
Effektlyde bruges til at skabe en bestemt stemning, og er ikke nesdvendigvis szrligt realistiske i for-
hold til filmens handling og univers. Effektlyde skabes typisk som eftersynk/efter filmoptagelserne.

VOICE-OVER/FORTZALLERSTEMME

Voice-over svarer til en fortallerstemme. Pa film skelner man mellem on screen- og off screen-
forteeller. On screen-fortaelleren er synligt tilstede i filmen og svarer ofte til en 1. personsfortaller.
Mens off screen-fortalleren ikke er synlig i filmen og ofte svarer til en 3. personsfortzller.

Som i litteraturen er synsvinklen hos en 1. personsfortzller indskranket til denne persons egen
viden og synsvinkel. Mens en 3. personsfortzller ofte er en alvidende fortzller (og bliver ofte
betragtet som instruktgren selv).

Nér en film har voice-over, har det ofte det formal at: forklare, hvad der sker pa billedsiden; at
give et overblik over en handling, der har fundet sted; at forklare en handling, der straekker sig
over en langere periode, og som hovedpersonen (1. personsfortelleren) ser tilbage pi m.v.

SPEAKER

I dokumentarfilm og i TV-udsendelser kaldes en fortallerstemme ‘speak’. Speak bruges til at:
forklare, kommentere og sammenfatte det, der foregar pa billedsiden. En speak kan bruges
manipulerende eller direkte forvraengende i forhold til indholdet p4 billedsiden.

ON-/OFF SCREEN LYD
Man skelner mellem on screen- og off screen lyd. On screen lyd er den lyd, som har en kilde i
billedet - f.eks. ses en bil, s hgres ogsa motorens brummen.

Men lyden af bilen kan stadig veere i filmen, selvom man ikke ser bilen. Hvis bilen f.eks. lige er
‘kert ud af* billedet, sa er lyden off screen lyd. Tilsvarende galder alle andre lyde med kilder i eller
uden for billedet - f.eks. dialog, lyden af en graesslimaskine osv.

En vekslen mellem brug af on- og off screen lyd er helt naturlig, men kan ogsi bruges med en
meget spaendingsskabende effekt - szrligt nar man hgrer noget (off screen), man endnu ikke har set.

xINT

SIDE 9



FILM-X / Handbog i filmiske virkemidler / Skoletjenesten FILM-X / Det Danske Filminstitut 2003

MUSIK

Musik har en stor betydning for, hvordan en film fremtrader, og hvordan den opleves.

I filmmusik kan musikkens stil (jazz, klassisk, elektronisk, akkustisk) veere forskellig fra film til
film, men som i alle andre former for udtryk kan man alligevel godt tale om visse typiske mader at
anvende den pa.

I tegnefilmen mader vi f. eks. musikken som en slags understregning af beveegelser og handling, man
kan neesten ‘se’ filmen for sig ved kun at lytte til musikken. Denne brug af musik kan man ogsé finde
i actionfilm eller andre former for speendingsfilm.

En mere raffineret form for anvendelse af musik i film er at lade den fortelle ‘det man ikke ser’ -
folelser som forelskelse, had, angst osv.

Musikken kan ogsa have en ledemotivisk karakter: Musikken arbejder med et lille motiv som
dukker op i forskellige former og instrumentationer i lgbet af filmen. Dette kender vi f.eks. fra
spaghettiwesterns (Moricone). Dette ledende motiv knyttes til bestemte situationer eller personer.

Og s er der selviglgelig den musik, der optreeder som ‘sig selv, fordi den er en del af de miljger,
som filmen bevager sig i, f.eks. en natklub, et diskotek eller et spisested med en jukebox. Denne
musik er direkte en del af handlingen.

Nar filmen er optaget og klippet, bestemmer instruktegren sammen med komponisten og lydfolkene,
hvor der skal vere musik og hvilke speciallyde, der skal tilfgjes grundlyden fra optagelserne.
Musikken komponeres og indspilles, og til sidst mixes billede, lyd og musik sammen til det feerdige
resultat, vi ser i biografen.

ANIMATION

Det kraever tilmodighed at lave tegnefilm! En enkel historie - f.eks. om en person, der gar, og s&
falder i et hul - kan det sagtens tage 1 time at lave, hvis man vil have bevagelsen helt flydende.
Tegnefilm kan laves pa mange forskellige mader. I FILM-X kan man lave flytte-tegnefilm ved hjelp
af stop motion samt trickfilm ved hjalp af pixilation.

FLYTTE-TEGNEFILM/STOP MOTION

Man har en tegnet baggrund (location’/setting’) og en tegnet figur (eller flere). Man placerer figuren
i en bestemt positur pa baggrunden og optager s ét billede ad gangen, flytter lidt pa figuren, optager
et nyt billede, zendrer evt. pa baggrund og rekvisitter, optager flere billeder osv. Til sidst har man
en sammenhzangende bevagelse/handling - en lille film.

Hver position affotograferes automatisk 2 gange i ANIMATION - dvs. at der skal bruges 12
optagelser til 1 sekunds film ! Man kan velge at optage endnu flere billeder af samme motiv, hvis
bevagelsen skal gi langsommere. Jo flere billeder, man optager af den samme position, des lang-
sommere vil motivet ‘bevage sig’. Skal en figur sta helt stille i et sekund, skal der bruges 24 billeder.

PIXILATION

Pixilation svarer teknisk til stop motion. Forskellen er motiverne: ved pixilation er det virkelige
personer eller genstande, der bevages - til forskel fra flytte-tegnefilmen, hvor der gores brug af
tegnede figurer og genstande.

FLIPBOG

En flipbog er fotografier samlet i en lille bog med ét foto p& hver side. Det ene foto svarer til en
frame i en film. Jo mere forfinet tegningen og bevaegelsen er fra billede til billede, des mere glidende
og naturlig bliver bevaegelsen, nar man bladrer i bogen. De faste billeder ser ‘levende’ ud - bevagelse
opstér- som var det en lille film. En flipbog kan besta af et forskelligt antal faste fotografier. I FILM-X
printes der 3 gange 12 fotos ud til hver person. Dvs. at én flipbog kommer til at besta af 36 foto-
grafier, der svarer til 3 sekunders optagelse.

ZINTI
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TRICKFILM

Trickfilm svarer til en filmet udgave af en flipbog. Der fotograferes et antal billeder (i FILM-X fra
36 op til 108). Mellem hver fotografering er der en kort pause, hvor man bevager sig lidt, ‘snyder’!
For eksempel kan man optage, at 5 personer hopper ned i en kasse, der egentlig kun kan vare én
person i. Nar kameraet optager, ser man en ny person hoppe ned i kassen. Nar der ikke optages,
springer personen i kassen op, for at gere plads til den nzste, der vil hoppe i.

Egentlig laver man stop motion med sig selv - dvs. at man arbejder med ‘frys-beveegelser.

FILMPRODUKTIONSFASER

PRAPRODUKTION

At lave film er en lang proces. Nar man vil producere en spille- eller handlingsfilm, begynder
processen traditionelt med, at man far en god IDE til en historie, man vil fortzlle. Den skal si
nedfaldes af en manuskriptforfatter i et MANUSKRIPT, som er udgangspunkt for instrukter og
skuespillere. For at filmholdet (fotograf, instrukter, lydmand m.fl) har noget konkret at forholde
sig til, nar optagelserne skal starte, er det nadvendigt at have omformet manuskriptet til et
STORYBOARD. Storyboardet er en visualisering af manuskriptet, hvor de enkelte
kameraindstillinger beskrives.

Der skal vaelges LOCATION (optagelsessteder - bide ude og inde), SKUESPILLERE skal castes (prove-
filmes/udvzelges). Sa folger en fase, hvor der skal gves - alt fra replikker, koreografi (bevagelser),
skuespil, kamerafgring, lyd, lys m.v. Der skal laves en SKUDPLAN (oversigt over hvornar og hvor
der skal optages, og hvem det involverer).

PRAPRODUKTIONEN er det arbejde, der gar forud for selve optagelsen. Dvs. idéarbejde,
manuskriptskrivning, storyboard, valg af arbejdsteam og -funktioner samt gvning.

PRODUKTION
Selve OPTAGELSERNE kan foregd ‘on location’ (dvs. p de udvalgte steder p3 land/i by) og/eller
i et studie (normalt for indendgrs-optagelser).

PRODUKTIONEN er selve filmoptagelserne.

POSTPRODUKTION

Nér optagelserne er fzrdige, skal de FREMKALDES (ved ‘rigtig’ film - det gelder ikke videoformat)
og dernzst klippes (af klipperen) - sammen til den endelige film. Der skal evt. laves visuelle effekter.
I redigeringsfasen skal der ogsa arbejdes med LYD - mange gange er reallyden (lyden fra selve film-
optagelsen) ikke god nok, derfor mé skuespillerne indtale deres replikker igen i et lydstudie (efter-
synk). Desuden laegges der effektlyd og MUSIK pi og evt. en voice-over. Der skal laves RULLETEKST,
hvor de forskellige involverede krediteres for deres arbejde. Derpa folger hele LANCERINGS- OG
PR-ARBEIDET med filmen - altsi reklame for filmen.

POSTPRODUKTIONEN er arbejdet efter filmoptagelsen: filmfremkaldelse redigering, lyd, musik,
PR m.m.
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Kronologi er ikke sandhed for mig

Af Spren Rgrdam Bastholm - dec 26, 2014 (16:9 filmtidsskrift).
http://www.16-9.dk/2014/12/kronologi-er-ikke-sandhed-for-mig/

[.]
Testamentet

Jeg vil gerne starte med Testamentet, fordi den jo er sa vaesentligt et vaerk i nyere dansk

dokumentarisme. I mine gjne fremstar den som en dramaturgisk saerdeles skarpt skéret

film. Kan du fortaelle os om de dramaturgiske overvejelser i forhold til Testamentet ?

Dramaturgien seendrede sig undervejs. I starten troede jeg, at det ville komme til at handle
om to brgdre, Henrik og Christian, der skal arve en million og sa tager til Thailand for at ga
helt amok og kneppe en masse ludere. Det var jo deres plan, men midtvejs under
optagelserne finder de sa ud af, at de ikke vil f4 sd mange penge, som de troede, og at det
hele bliver mere problematisk end forventet. Dertil kommer, at de i bund og grund er meget
pressede af deres far, som de har et steerkt tillids- og tilhgrsforhold til. De er meget splittede

i forholdet til ham, og det er de for sa vidt stadigveek.

Men efter faerdigggrelsen af optagelserne kunne vi jo sa se, at dramaturgien kunne vaere
sdledes, at Henrik har et mal: at blive rig, men at forste vendepunkt bliver, at tingene ikke

gar, som de regner med - det bliver ikke sa let, og samtidig er der jo s familiehistorien.

A-historien opfylder funktionen som en reel ramme; Henrik har et mal: at fa arven - og
gradvist bliver det mere og mere personligt, og han finder efterhdnden ud af, at han er ngdt
til at satse pa sin egen familie. Hvad angar de familizere fortidsting, kommer han aldrig til

bunds i det. Men han leerer ogs3, at penge ikke er alt.

Som tilskuer er det let at relatere til Henrik og de problemstillinger, han star over for.
Pengene kunne vi jo alle sammen taenke os, men det er lige sa meget de valg, han traeffer. I
Henrik har man en karakter med mange sider. Han er meget intelligent, men samtidig ogsa

utrolig udfordret, og sa er han ogsa en drgmmer.



\
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Henrik (tv) og faderen, som Henrik i fil enfrig,ar sig fra. Arvesage; giver: anledning til at afdekke de svigt, som
Henrik og broderen Christian har veeret udsat for i deres barndom.

Man har et godt plot i det her: at arve penge — altsa fra bums til millionger. Men der er jo
ogsé nedt til at veere en indre rejse, som er det familizere opger( fig. 2). Det fremstar som helt
klassisk dramaturgi med en hovedkarakter med et mal, modstand og personlig udvikling,
men der er jo ogsa skaret 300 timer ud, hvor Henrik sidder derhjemme med broderen og
snakker, hvor de er ude i naturen, og hvor de snakker med mosterens gamle mand —
eksmand, faktisk osv. Der er jo mange ting, der er skaret fra, for at skaere ind til benet og
holde fast i A-plottet, hvor hele sagen om testamentet kgrer som nogle punkter igennem
filmen. De er jo sket i virkeligheden, men de er fordelt ud over filmen i en helt klassisk

dramaturgisk bue.

Moster Petra er jo grundlaeggende hende, de keemper med om arven, men bortset fra et
enkelt stillbillede er hun fravaerende. Bunder det i dramaturgiske overvejelser eller bare, at
hun ikke gnskede at medvirke?

Hun ¢nskede ikke at vaere med, men pa sin vis slap vi bare for et pres i forhold til, at man
skulle over og have den anden side af historien. Vi valgte at forteelle historien udelukkende
fra deres side, og sa ma tilskueren selv vurdere. Uanset hvad finder man alligevel aldrig den

objektive sandhed.

Kronologi er ikke afgarende



Anslaget illustrerer ret godt, hvor dramaturgisk skarp Testamentet er. Kan du sige noget om

overvejelserne 1 forhold til anslaget og dets tilblivelse?

Helt simpelt er det en af de bedste scener, vi havde. Der er fremdrift, og samtidig er det ogsa
komisk, at de kommer for sent til en begravelse. Det er jo afggrende at fange sit publikum
lige fra starten. Samtidig er der ogsa introduktionen af nogle centrale karaktertraek — f.eks.
at de ryger en joint. At de kommer for sent fortzeller ogsa noget om dem. Men der var ogsa
brug for, at man vidste lidt om dem inden scenen, s& derfor er der mailteksten, der skrives
pé skeermen inden, om at "jeg kommer fra en velstillet familie... og skal arve en masse penge
og har i min barndom oplevet svigt efter svigt.” Den giver scenen en konkret ramme. Der er
mange smating, der er vigtige, for at tilskueren kan fgle sig ret tryg. Eksempelvis

udpegningen af hovedpersonen via scenen, hvor Henrik vagner op og ger sig klar.

Henrik og Christian pa vej til morfarens begravelse. Centrale karaktertraek markeres tydeligt via
detaljer: de er ved at komme for sent til begravelsen, og de bade ryger og drikker i bilen. At Henrik har
lidt mere styr pa tingene kommer til udtryk ved, at han korer bilen, og at Christian ryger en joint.



Tidspresset accentueres af denne indstilling lige inden deres koretur og i dialogen mellem Christian
og Henrik, der kredser om det, at de er sent pa den.

Hvornar er optagelserne af Henrik, der gor sig klar, lavet?

De er lavet en anden dag. Det fremgar ikke af filmen, men faktisk skulle de ned til Tyskland
i forbindelse med Morfarens begravelse to gange. Ferst til Morfarens begravelse, og dagen
efter skulle hans urne sankes i jorden. Establishing-shottet af solcenteret, som man ser,
inden der klippes ind i Henriks lejlighed, er lavet en helt tredje dag. Sddan er der mange

smating i filmen, der er klippet sammen pa tveers af kronologi. Det har jeg ikke noget

problem med, for hukommelsen er ikke kronologisk. Jeg ser ikke kronologi som nogen
sandhed.

Henrik betragter sig selv i spejlet, mdske som et lille vink om, at han 1 filmen bliver tvunget til at se
indad og tage sit liv op til revision.



Scenens indledende establishingshot inden der via et klassisk kon tinuitetsklipningsgreb — en lydbro
— klippes ind i Henriks lejlighed, er et eksempel pa anvendelsen af optagelser p4 tvaers af kronologi.

Er der en greaense, for hvor meget man kan rykke rundt pa kronologi og dermed forskubbe

drsags-virkningsforhold?

Det synes jeg ikke, sa lsenge man er sandfaerdig over for den oplevelse, man selv havde som
instrukter. Der er mange ting, man oplever og far at vide, som ikke lige er blevet optaget. S&
ma man preve at genskabe det, sd man i hvert fald kan fortaelle den historie. Den made, jeg
laver dokumentarfilm p3, er, at jeg fortzeller den historie, som jeg oplevede. Jeq prover ikke
at lave det objektivt, men subjektivt — altsa at genfortaelle den historie for publikum, som jeg

oplevede det, sa det og filmede det.

Konsulentens rolle

Du havde Rasmus Heisterberg tilknyttet som manuskriptkonsulent pa filmen. Kan du sige

noget om betydningen af at have en manuskriptkonsulent tilknyttet?

Helt generelt er det givtigt for et kunstnerisk projekt at have en konsulent inde over. At du
har en, som du stoler p4, til at se pa det og give kritik. Som manuskriptforfatter er han
naturligvis specialist i dramatisk struktur, men det kan sdmaend ogsa vaere andre
konsulenter, som kan hjzelpe en til at blive mere bevidst om, hvilken film man egentlig er i
gang med. Bade klipperen og jeg er jo ogsa skolede i dramaturgi og fortrolige med

vendepunkter osv.



Kan du give eksempler 1 Testamentet eller andre af dine film, hvor det havde konkret

betydning, at der var en manuskriptkonsulent tilknyttet?

I forhold til Testamentet var der sma justeringer i forhold til den eksakte placering af forste
vendepunkt eller midtpunktet, hvor karaktererne er sa langt fra udgangspunktet som
muligt. I Testamentet er det Thailand-sekvenser, hvor omfanget af det svigt, de har veeret
udsat for, gar op for tilskueren. I forhold til klimaksopggret med faderen, som straekker sig
over et godt stykke tid. Optakten til det er, at faderen presser ham pa flere mader. Her mente
Heisterberg, at maske skulle der lige komme endnu et lille skub fra faderen inden opggret.
Vi fulgte det rad og fandt noget fra tidligere samtaler og klippede det ind, sa man fik
oplevelsen af, at "nu er han presset helt derud...”. Sa ogsa her er der rykket rundt pa

kronologien for at kunne forteelle historien.

[.]

Hvilken rolle tror du kameraet og din tilstedevaerelse har spillet for Henrik og for hans og
broderens forhold til faderen?

Det har helt sikkert veeret en slags katalysator. Han har reflekteret mere over forholdet og
overvejet, om faderen nu ogsa er god for ham. Det kan jo ikke undga at pavirke, nar jeg flere
gange sperger ind til forholdet til hans far og dermed tvinger ham til at reflektere over det —
ogséa pa dage, hvor han ellers bare ville have rgget sig skeev. Det samme ggr sig nok ogsa
gaeldende i forhold til testamentet. Jeg har jo veeret en pamindelse om, at de skulle huske at
fa gjort noget ved det. Ellers kunne det meget vel veere endt med, at de kun havde faet en

tvangsarv med henvisning til, at de ikke havde reageret pa henvendelserne.





