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Seks dokumentarer. Se godt på cottagen af stillbiLleder nedenfor: Hvor foregår
de forskeftige dokumentarer? Hvad og hvem handler de mon om? Sammenlign
beskæring, lys, farver, komposriion og perspektiv. Noter gerne lidt ned.

AL[e stiltbillederne stammer fra dokumeniarer, og en del af dem kan du
møde i denne bog. De illustrerer - som du nok også selv har fundet ud af - at
dokumentarer kan være yderst forskellige i stil og indhold.

D6t er central pointe.

Operation X lwz.
28A1,),The Act of KiUing
lJoshuå 0ppenheimer.
2A12], Kurt Cobain:
l,lontage of Heck
{8retl Morqen,20'151,
Searching {ar Sugar
t'rån {Matik Sendjel-
lovL,2B12l, Griuly Man
lWerner Herzog,20051
og Yeslerbro IMichået
Noer.2B07l.
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DEFINITI()N, AUTENTICITET & ETIK o
I dette kapitet får du det teoretiske grundlag f0r at arbejde

med dokumentarer. 0enren btiver defineret, 0g de træk,

der hjætper 0s med at genkende den, btiver introduceret.

Tit stut stifter du bekendtskab med de etiske forhotd,

der er knyttet tiI genren.
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I}EFINITION AF DOKUMENTARGENREN

"Al dokumentarisme er fakta, men ikke al fakta er dokumentarisme."
1r8 60N0EAJ€RG ?0C8- S. t5l

Dokumentar tilhører kategorien fakta. 'Fakta' kommer af latin og betyder
'handting, der er gjort el[er gøres. Fakta er således knyttet tit kendsgerninger
og sandhed. Det betyder, at dokumentarer har en hett grundtæggende fakta-

kontrakt med pubtikum. Det er en gensidig aftate, at de ski[drer virketigheden:

virketige mitjøer, begivenheder og personer.

Zoomer man [ængere ind, kan dokumentar derudover betragtes som en

storgenre. Det betyder, at det er et paraptybegreb for en række forskellige
undergenrer al film og programmer. Men selvom dokumentar al'tså kan være

rigtig mange forskel.lige ting, møder man ofte en temmetig klippefast opfattet-

se af 'rigtig dokumentar'. Dokumentaristen ErroI Morris beskriver det sådan

her: (
"The part that I like about dacumentary is that it can be anything' The part

I don't tike about it, is that you are constantly being told that documentary
has to be ane thing rather than a whale muttiple af possible things, We

atl 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 af
stuff. Reality isn't handed to us whole."
I€RROr. illoeRrSr C!otJ6reiEEAL/rvr2o08l 5:08-; l5l

Morris siqer særligt tre ting, der er gode at huske på' For det første kan

dokumentarer være hvad som helst. For det andet handter dokumentarer om

verden og virketige begivenheder og personer. For det tredje serveres virke-
ligheden ikke på et sølvfad - dokumentaristen sammenstykker den for os. Det

er grundlæggende vitkår. Det kan ikke lade sig gøre at opsti[[e 6t sæt regler
for, hvordan sammenstykningen er eller bør være. Det gør, at dokumentarer

kan være udfordrende at arbejde med. 0g det gælder tige meget, om man er
universitetsprofessor etter studerende på en ungdomsuddannelse-

Det'fuzzy'ved genren gør den også spændende og overraskende at dykke

ned i. 0g der findes hetdigvis en definition, der er både titstrækketig etastisk

og håndfast nok til at give en god forståetse. Den stammer fra den skotske
dokumentarist John Grierson - og du vit støde på den igen og igen i bogens

kapitter. Grierson lavede ikke kun dokumentarer, men skrev også om egne

og andres i {orskeltige artikter. Hans definition fra 1933 tyder kort og godt, at
dokumentarer er en:

" Kreativ bea rbej d ni ng af vi rkelighede n"

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

kreativitet + sammenstykning + virkeIighed.

Som medie- og f ilmforbruger støder man ofte
på ordet genre. På streamingtjenester møder
man fx genrebetegnetser e[[er -tags som
'danske f ilm', 'famitie', 'anme[derroste f itm'
og 'fitmklassikere'. I en mediefaglig sammen-
hæng anses det ikke for genrer, og derfor
er det vigtigt at afk[are, hvad vi mener med

begrebet.
0rdet 'genre' stammer f ra det latinske

'genus , som betyder slægt etler art. lføtge den

danske fitmforsker Peter Schepetern er det
dog ikke nok, at en gruppe film udmærker sig
ved at være'beslægtede'. Genrebetegnelsen
er mere omsiggribende og forudsætter, at en

gruppe f iLm:

Lever op tiI bestemte tematiske, fortæ[[e-
mæssige og stitistiske konventioner Idvs.
reg[erl, der adskitler dem fra andre
at de i produktionsfasen er tænkt som

genrefi Im
at de bliver distribueret og markedsført
som genrefi[m
at de af pubtikum opfattes som genrefitm

Genrefitm laves, deLes og opfattes attså på en

særtig måde af pubLikum, og man kan optiste
en række konventioner, der gætder inden for
fx gyserf itm elter westernfitm. Men tige så

forskettige gysere og westerns er, tige så for-
sketlige er dokumentarfitm. Det giver såtedes

ikke mening at definere storgenren 'dokumen-

tar' ud fra 6t sæt konventioner. Det vi[[e ingen

vove at gøre med storgenren 'fiktionsfitm', og

samme princip gætder attså her; dokumentar
er rigtig mange forskeltige ting.

GENRE OG STORGENRE
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Den engelske dokumentarforsker PauI Ward suppterer med føtgende:

"Det eneste uforanderlige ved dokumentarfilm er, at det er film, sam
hævder at have en sandhedsværdi i forhor.d tit den virker.ige verden elter
virketige mennesker i den verden; åyo rdan de gør det forandrer sig til
stadighed."
,PAUL WAPO. 20a5, 5. L v0å€5 iR:1,1kÆvNrN6l

Med ward får vi igen fati faktakontrakten, dvs. at det handler om virkelige mi!
jøer, begivenheder og personer. For at bevare deres sandhedsværdi er doku_
mentarer nødt til at overholde kontrakten med publ.ikum- Det gælder uanset,
hvilken kreativ stil de bruger, og hvordan de sammenstykker og bearbejder
virketigheden.

AUTENTICITETSMARKøRER - SIGNALER t)M VIRKELIGHED

Eftersom dokumentarer ser meget forskeltige ud, kan man ikke tale om 6n
specifik dokumentarstit- Men fæ[[es for atte dokumentarfilm og -progr:]mrner
er, at de er nødt til at signatere tit pubtikum, at de er autentiske. Deres gen_
nemslagskraft, troværdighed og status baserer sig jo grundtæggende på d6t,

De signater, dokumentarer bruger til. at fasthotde faktakontrakten, kan

man kalde autenticitetsmarkører- Del er elementer i e[er egenskaberved biL-

[ed- ogleller lydside, karakterer, setting, dramaturgi etler fx referencer, der
minder pubLikum om, at dokumentaren repræsenterer virketigheden. Ting, der
signaterer: 'Hey, det her er ægtel"

Hvordan, det gøres, varierer, og der er ikke nogen virkemidler, der automa-
tisk signalerer e[[er tithører fakta - elter fiktion" Forskeren Pau[ Ward skriver
fx, at der ikke er noget iboende 'fiktionelt' ved fortællestrukturer elter den
måde, man ktipper på, når man fortæller historier. Den afgørende forsket på

fakta og fiktion ligger hverken i form etter sti[, men i åensrgf og kontekst-
Det betyder, at vi i mødet med de konkrete dokumentarfitm må bruge vores

mediefagtige btik tiI at vurdere, hvad der sikrer faktakontrakten. Det vi[[e være
rart, hvis nogle fitmiske virkemidter, dramaturgiske modeIter etter ktippetyper
bare per definition var autenticitetsmarkører. Men sådan er det ikke, for auten-
ticitetsmarkører afhænger altid af konteksten, dvs. af den konkrete sammenhæng.

Lad os tage et eksempel. Det håndholdte kamera kendes fra utaltige gyser-
og thrill.erfil.m. Her bruges det fx tit at skabe spænding og forvirring i ftugtsce-
ner elter så pubtikum med gysende lyst kan dete morderens point of view. Det
er stiltbilledet nedenfor til venstre fra nyklassikeren Ihe Silence af the Lambs
Uonathan Demme, 1991) et eksempel på. Her servi netop med morderens
point o{ view på hovedkarakteren agent Clarise Starling. Hun befinder sig i

hans skumle kaetder. Han rækker ud efter hende, men hun aner ikke i hvilken
retning, hun skal forsvare sig. Dei får os rkke tit at tænke, at filmen er virke-
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Oe to stil.l.bitleder fra
henhotdsvis gyær-
tilmen The Silence ol

Bemme, 19911 og
dokumentarfitmen
Cartet Land lMeRbN
Heineman, 2015| viær,
hvordan det, deri 6n
filr ikke virke. som en
autenticitetsmrktr,
9s. det i en aoden. Et
ardet fel.testæk ved
de tofitm e. i wrigt
brugen at [* key og
night vision- Også det
har foFkellig effekt.
Stop tige op, og wewei
hvitken-
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Night vision: En iekno-
Logr. der gør Cet muliql
åt se oq iriile undel
furhold fr,"d næsten
iniet ty5. Det !ive, del
qr.4nne look i billedcr-
ne. maa kan se i Carl;l
Lård T-"knclogien
5tamme.lrå mrlilærel
cA kefdes helt liil,å!Je
trn 2. Verdenskflg

Stitts tra lte Blair
Wil.h Prcject lqa-
niet Myrick & Eduardo
sånchez, 19991 og en
nyere mockumentary
7 Days an He[lJake
Szymanski, 201 51.
Sidstnævnte handter
om en 7 dage lang ten-
nisfinate - og afstører
sig setv underyeis, ved
at duetlen mellem de to
spitlere, der ha. adskit-
tige tæk tit fættes med
autentiske tennis-
stjerner, btiver mere
09 mere uEalistisk og
bizar. Fx har den ene af
spilterne gruppesex på
ban€n. Men omgivel-
serne er ydeEt åulen-
tiske, og der medvirker
tlere virkelige personer
bl.a. tennisstiernen
Serena Wiltiams.

lighed. Det andet stitLbitlede på s. 19 er fra den åmerikanske dokumentarist
Matthew Heinemans Cartet Land [2015], hvor vi følger forskettige selvtægts-
gruppers kamp mod narko og organiseret kriminalitet i Mexico og USA. Herfår
det håndhoLdte kamera en anden betydning.

Heineman er på natpatrutje med en væbnet amerikansk setvtægtsgruppe.
Han følger tæt efter mændene, og vi deter hans point of view. Det er en fartig
situation. Han holder sig [avt, nærmest dukker sig. Kameraet er håndhotdt,
og der filmes også her med night vision*. I denne kontekst virker brugen af
håndhotdt kamera og point of view som en tydetig autenticitetsmarkør. Vi får
den før omtalte fakta-fornemmetse af "Hey, det her er ægtel" Heinemann
dokumenterer en eksisterende virketighed.

Konteksten er med andre ord altafgørende for, hvordan vi opfatter og opte-
ver et virkemidde[.

Der er utallige eksempter på, at de samme virkemidter bruges både i

fiktion og fakta - og dermed dokumentar. 0g som den danske forsker Ib
Bondebjerg har beskrevet, er det, at a[[e dokumentarfi[m rummeren form for
iscenesættetse og deter træk med fiktionsfiLm. ikke noget, der bringer fakta-
kontrakten i fare IBondebjerg 2008, s. 100j. Derom senere. Setvom det som
nævnt er umuligt at lave en futdstændig og eviggytdig liste, er der dog nogte
etementer, der hyppigere end andre bruges som autenticitetsmarkører.

Hyppige autenticitetsmarkører
, Voice over, tekstskilte og grafik, der forktarer sammenhænge eller markerer

hvad, hvem, hvor og hvornår
. Arkivmateriale som gamle fiLm- og tv-optagetser, fotografier og hjemme-

videoer, der dokumenterer eiter beviser
. lnterviews med forsketlige typer af kiLder lse faktaboks om interviewformer

s.39) og videodagbogoplagetser, der peger på autentiske mennesketige

erfaringer
. SLøring af bitteder, forrrængning af lyd og brugatskjultkamera,dersignate-

rer, at det kan være forbundet med reel fare at udtale sig etler filme
. Håndholdt kamera, brug at point ol view og urolig kameraføring, der giver

oplevelsen af'tige nu og her'
. 0n tocation-optagetser og dækbitleder, der peger på autentiske miljøer

" Dårtig betysning, grovkornede bilteder og S/H, der giver billederne et auten-

tisk touch
. Brud på den 0erde væg*, der peger på den autentiske titstedeværelse af

instruktør og produktionshold

" Rekonstruktioner, der genskaber virkeLige begivenheder fra fortiden ltit
med teksfskllte, der angiver'rekonstruktion'J.
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Brud på den fierde væg
oosLår når rredv r-
kenoe. iokumentån-
sten eilef nogen lra
ofoduklionsiroldei
veoder sig fiod. ser
på og evt. laL€r direkte
ud til seerne Hermed
nedbrydes den usynlige
barlere mellem iikn/
pro!Jran oq li{skue.
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Mange af de nævnte autenticitetsmarkører bruges b[.a. for at skabe spænding
og indLevelse - for at gøre dokumentaren vedkommende. I den forbindetse
skal man selvføtgelig være på vagt overfor maniputation og fordrejning af
virkeligheden. Der kan være dagsordener på spit i dokumentarer, som man
skal være opmærksom på. Der kan desuden være etiske problemer forbundet
med brugen affx skjutt kamera og rekonstruktioner. Detvitvi uddybe i afsnit-
tet om maniputation og etik.

Det er også væsenttigt at huske på, at autenticitetsmarkører _ og et doku_
mentarisk look - aldrig er garanti for, at en fir.m eiler et program er en doku-
mentar. Det er genren mockumentary* et oplagt eksempel på. I slut_g0'erne
blev gyseren The Blairwitch Project {Daniel Myrick og Eduardo sånchez, 1999}
markedsført intenst på internettet med historier om, hvordan den byggede
på virketige hændelser. setuppet gik på, at fi[men var ravet af found footage*
fra en gruppe studerende, der var forsvundet sportøst ude i skoven. De havde
angiveligt været ved at undersøge en gammeI vandrehistorie om en tokaL heks,
The BtairWitch. Da fiLmen ramte biograferne, var det med et udpræget doku*
mentarisk [ook. Den rummede utail.ige af de hyppige autenticitetsmarkører.
Men den var f ri fantasi og f iktion. The Blair witch project demonstrerer såLedes,
at en fitms efter et programs genre ikke defineres af stilen etler dramaturgien.
Den beror derimod med forskerens paut Wards ord på sandhedsværdien i

forhold tit den virkelige verden.

ETIK OO MANIPULATI(}N I DOKUMENTAR

Eftersom dokumentarer rummer autentiske personer, begivenheder og miL_
jøer, kan de have direkte indftydelse på og konsekvenser i virkelighedens ver-
den. Det er en af genrens styrker. Dokumentarer kan ændre publikums syn på
enkeltindivider og sociate grupper. De kan fætde forbrydere og btotLægge svigt
og korruption i magtens top. De kan afstørejustitsmord og føre tit frikendeLse
afr:skVtdiOt dømte. De kan forårsage kriser i internationat potitik og meget

Men med mutighederne følger et ansvar. Det kan have konsekvenser at
lave og medvirke i dokumentarer, og derfor står de etiske spørgsmå[ i kø:

Er det i orden at filme mennesker, der ikke viI filmes, etter ikke ved, at de
bLiverfilmet? Det spørgsrnå[ rejses ofte iforbindetse med brugen af skjutt
kamera
Er det i orden at filme mennesker, der er påvirkede af narkotika, atkohot
elter ramt af sociale og økonomiske problemer, der gør, at de ikke kan
overskue konsekvenserne af at medvirke? Det spørgsmål rejses bl.a. i

forbindelse med dokumentarer fra forskeltige institutioner, udsatte miljøer
og tredjeverdens[ande
Er det i orden ikke at gribe ind, hvis der foregår noget uLovligt elter direkte
farligt foran [insen? Eller hvis nogen ptanlægger at gøre det? Det spørgs-
må[ rejses b[.a" i forbinde[se med observerende dokumentarer
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Dokumentaren lhe
Thin Blue Line lEwo\
Mor.is,1988l handLer
om Råndatl Adams,
der i 1976 btev dønt
for mordet på en poti-
timand i otsllas, Texas.
Morris gør brug at
gentagne rekonstrukti-
oner af mordet båseret
på vidneudsågn tra
sagens forsket-
lige parter og afslører
markante uoverens-

forskellige versioner
af sandheden. 50m en
fstge af dokumentaren
btevAdåns sag i 1989
revurderet- llån blev
frikendt og tøstådt. Iåe

dokumentarhistoriens
hovedværker.

*
Mockumenta.y: frl
mrckunen:ary ar en
iil!-dak!iienlan 0?n
:rqner en ciokuill!lrl:i
fren ea del rkkc. Der
ran v*re lleie fcrnåI.
c_o ie ei lrf ie LåroCi-"1
l! k:a iæse ncae på
s.8r.

*
Found footage: Glenl!
eiier forlisie oDlBgelser
mec et afrrdtøGglrgi i)!
u.eCiqer-.i lcok
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Dette er centra[e - men ikke de eneste - relevante etiske spørgsmåt at stiLl.e.

0g ligetedes publikums etik kan itaLesættes. Er det ok at se og lade sig under-
hotde af ovenstående eksempter? Etik er ikke kun et spørgsmåt om dokumen-
taristens handLinger, men også vores.

I forbindelse med journatistiske tv-dokumentarer, der sendes på de dan-
ske tv-kanaler, er der formuteret særlige retningstinjer om god presseetik i

MedieansvarsLoven. Fx skal informationer gengives så korrekt som mutigt, og

enkettindividers privatliv må ikke kraenkes. Der skal tages hensyn tiI ofre for
forbrydelser og ulykker, børn og andre "som ikke kan ventes at være klar over
virkningerne af deres udtatetser efter anden medvirken". Brydes disse ret-
ningslinjer, kan dokumentaren indbringes lor Pressenævnet, der er et uafhæn-
gigt offentligt nævn bestående af jurister, redaktører, journalister og repræ-
sentanter for offentligheden.

Men ikke aL[e dokumentarer er journalisiiske og knyttet tiL pressen {ra-
dio, tv, aviser og andre massemedier) - og så er sagen ikke et spørgsmål om
medieetik. Det handter i stedet om kunstetik, og for disse dokumentarer er der
ikke på samme måde faste nedskrevne regter [jf. Mads Nilsson citat s. 123J.

De etiske grænser er simpetthen mere uskarpe og åbne for diskussion. Den

danske forsker Jan Foght Mikkelsen har beskrevet fire grundLæggende vær-

dier, der Ligger i vores kultur - og som bør respekteres. Gennem dem kan vi få

nogLe etiske pejLemærker for dokumentarfilm'

For det første har mennesker selvbestemmelsesret og må ikke tvinges tiI at

gøre etfer sige noget mod deres vitje. For det andet må menneskersværdighed

ikke krænkes. For det tredje skaL mennesker tage ansvar for sig se[v og hinan-

den, og for det fjerde må mennesker betragtes som psykisk og fysisk sårbare

Deraf føLger, at vi skat hjælpe og udvise omsorg for hinanden' Krænkes en

elter flere af disse værdier, overskrider en dokumentarfilm en etisk grænse.

Et andet aspekt, der diskuteres i forbindetse med både tv-dokumentarer og

dokumentarfi[m, er virkemidternes etik. Mange er kritiske over for meget kre-

ativ bearbejdning af virketigheden - fx brug af rekonstruktioner og dramatur-

giske modetter. lsær repræsentanter for den journalistiske tradition påpeger,

at saglighed og objektivitet herved kan sættes over styr. Der er også adski[-

Lige eksempter på, at dokumentarer, der ønsker at rejse samfundsrelevante

spørgsmåt, er blevet affærdiget pga- deres kreative greb- Debatten er kommet

til at handte om måden, sagen er btevet fremstiLtet på, frem for sagens indhotd

tjf. s. 128 om brugen af muldvarpe og sk.lutt kameral.

Da hverken dramaturgiske eILer stitmæssige virkemidler'tithører' fiktions-
filmen, har dokumentarister mange muligheder, når de skal sammenstykke

Kort fortatt er forskelten på tv-dokumentar og

dokumentarfilm, at tv-dokumentarer betales
og laves af en redaktion på etter for en tv-
kanal. Disse dokumentaristers baggrund er
ofte en journa[istuddannelse, og i ruttetekster-
ne optræder de hyppigt som 'tilrettelæggere'.
Emnevatget er påvirket af nyhedskriterierne
Iaktuatitet, vaesenttighed, identifikation, sen-

sation og konftiktl, og produktionstiden er som
regel retativt kort.

Dokumentarfitm laves af en'instruktør' og

hans crew og financieres ofte via kunststøtte-
ordninger og -putjer fx via Det Danske Fitm-
institut. Disse dokumentaristers baggrund er
ofte Den Danske Fitmskote, og deres emneva[g
og stiI er gerne mere persontigt prægede, end
man ser det i tv-dokumentarer. Produktions-
tiden er tit Lang.

Dette er absotut en 'kort og godt'-version af
forsketten - find nuancer på s. 124-135.

Den danske forsker Karsten F[edelius har un-
dersøgt manipulation både historisk og aktu-
ett. Han opLister en række manipulationsmeto-
der, som kan være gode at kende ti[ - både når

man analyserer, diskuterer og setv producerer

doku mentarer.
Udover visse typer af rekonstruktioner

nævner Ftedetius bt.a.:
. Tildækning, beskæring, vinkting, fjernetse

e[ter bortcensurering af ting for at skju[e
sandheden

MANIPULATION
. Montage af optagetser f ra forskeLl'ige begi-

venheder Iuden at markere detl
. Titsætning af opmærksomhedsaf Ledende

optageIser
. Arrangerede og fejLidentificerede optage[-

ser

Ftedetius peger også på, at der nogte gange

tigger sjusk og uvidenhed tit grund for mani-
putationen - og at det ofte er mutigt at afsløre

og gennemskue den med "tidt tid og omhu"
( Ftedetius 2003, s. 2/rl.

TV-DOKUMENTAR &
DOKUMENTARFILM
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virkeligheden og formid[e den tiI os. Men det er altså frihed under ansvar og
med en mulig pris. virkemidterne må ikke bruges tit at lyve e[er til at forvræn-
ge virketigheden, fx må rekonstruktioner ikke foregive at være sande, hvis de
ikke er det. De skal repræsentere virkeligheden - e[[er udlægninger af den.

Men endnu en gang må vi opgive at lave en facitListe. Det er simpelthen
ikke mutigt at opstiLLe en uforanderlig liste over, hvad der er etisk uforsvar-
[igt etler probtematisk manipulation i dokumentargenren. Faktum er oqså, at
mange nye dokumentarer udfordrer sort-hvide skel meltem tiLtadt og forbudt.
0mvendt er det krysta[klart, at overvejelser over etik og manipul.ation er evigt
forbundne til dokumentargenren. Det er en Logisk konsekvens af den grund-
læggende faktakontrakt - af at dokumentaren "hævder at have en sandheds-
værdi i forho[d tiL den virkelige verden eller virkelige mennesker i den verden"
IPauL Ward, 2005, s. 8].

DEN VARME STOL

Du er dokumentarist og har fulgt en 39-klasse i deres afsluttende eksamens-
måned. Du skaI nu klippe 35 timers optageLser ned tiL l times dokumentar,
som kan vises på DRls aftensendeflade.

Kronologi
SkaI den første scene være en montage af forskeltige elever, der sidder for-
dybet over deres eksamenslæsning? EL[er den, hvor den stitte pige grædende
afuenter sin afsluttende karakter udenfor eksamenslokalet? Hvad ta[er for
hvad?

Bittedside
Skal du væ[ge optagetser med mange nærbifteder og kamerabevægetser?
Etter dem med mange estabtishing shots, tota[er oq statisk kamera? Hvad
taLer for hvad?

Lydside
SkaI du holde dig til reaLlyden? Elter skal du bruge den sang, som klassen
konstant hørte under studenterkørslen, som gennemgående underlægnings-
musik? Hvad ta[er for hvad?

Gør status
Vit dine valg sikre både en tydelig faktakontrakt og fasthotde seerne?

OVERBLIK

Dokumentarer kan bruge de fiLmiske virkemidter på mange forsket-
Lige måder og have mange forskellige hensigter. Derfor er de et
'fuzzy' fænomen at definere
Dokumentarer har en faktakontrakt med deres publikum. De hand-
ter således om den virketige verden og mennesker i den
Dokumentarer kan defineres som kreative bearbejdninger af virke-
ligheden
lngen kreative greb tithører per definition fakta eller fiktion, men de
virkemidler, dokumentarer bruger tiI at fasthotde laktakontrakten,
kan ka[des autenticitetsmarkører. Disses virkning afhænger attid af
konteksten
Med tit den brede palet af udtryksmutigheder hører ansvar i forhold
tit etik og maniputation. Disse er såtedes dokumentarens evige
føtgesvend, men er forsketlige for tv-dokumentarer oq dokumentar-
fitm
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t)E TRE KLASSISKE
D()KU M ENTARGEN RER

Dette kapitet handter om.de tre mest atmindetige
dokumenta[g0t'u'et: den observerende, den autoritative og

den dettagende. De katdes her ktassiske, da det er de mest
udbredte. De tre genrer er forskeltige iform og indhotd, og

de repræsenterer derfor tre forskettige måder at bearbejde
virketigheden på. I dette kapitet btiver det tydetigt, hvad

der kendetegner hver enkelt, og der vitvære eksempter på

dokumentarer inden for alte tre former.

D1X tager udgangspunkt i den amerikanske dokumentarforsker BiLt Nichols'
genreindde[ing af dokumentarer, der bygger på måden, de forsketlige typer
fortæl[es på og aitså ikke indholdet.* Under den videre Læsning er det centralt
at huske på, at det er både svært og problematisk at putte dokumeniarer i

"firkaniede kasser. Langt de fteste trækker på ftere undergenreT. De færreste
er rene eksemPter.

DEN OBSERVERENDE t)OKUMENTARGENRT
. AT VISE VIRKELIGHEDEN

Den observerende dokumentar er, som navnet antyder, en dokumentar, der
har tit formåt aI abservere virketigheden. Den vil derfor ikke gå i dybden med
en sag, der skaL opklares', den skaI ikke argumentere for et synspunkt, og der
er ikke nødvendigvis et konkret budskab. FormåLet er at skitdre et hjørne af
virketigheden på en måde, så den fremstår så autentisk*. ubearbejdet og ægte
som muLigt. Det kan være enkeLtpersoner, grupper, institutioner etter bestem-
te miljøer - gerne noget, seeren ikke kender til i torvejen. På denne måde kan
den observerende form give os indbiik i mennesker eller steder, vi normalt
ikke har adgang tit, en sLags kig gennem nøgLehuL[et'.

Dokumentaristen er det, man kan kalde en ftue på væggen-fortæller - aLtså

en, der btot registrerer og observerer virkeligheden. Han viser ikke direkte sin
holdning, men den kommer atligeveltit udtryk i dokumentaren, da den altid viL

være til stede i de vatg Iog fravaLg). dokumentaristen tager. Det kan fx være,
når han udvæLger personer og mitjøer, og når han i redigeringsfasen beslut-
ter, hvitke handLingselementer der skaL med, og hvilke der ikke skal.

0fte har dokumentaristen fuLgt personerne og været tiI stede i miijøet i

lang tid, så der ikke Laengere bLiver [agt så meget mærke til ham. De medvir-
kende bliver fortroLige med ham og hans tilstedeværetse, og det betyder, at
der bliver handlet og agerei næsten som, hvis kameraet ikke var der. Derfor
bLander f ilmhoLdet sig he[[er ikke i det, der udspilter sig foran kameraet - de
observerer blot.

Den observerende dokumentar bruges ofte, når det er et {for seerenl
ukendt miliø, der ski[dres. Disse dokumentarer foregår tit i marginaLiserede+
og udsatte mitjØer, fx btancit hjemløse oq narkomaner, eL[er i mere alminde-
lige miljøer fx en familie e[[er en gruppe qymnasieelever. Den observerende

, I I r, i,,r .l: ili )-1,,),i
r,", rai i.r !: /, f.
aij, i.ii rrrj 1l:r .:
t).,:)..1,t-:,,.: jt lait.ri
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Christofter Guld-
brandsen er en åf
de dok!mentarister,
der ofte benytter
den obseruercnde
fortætleform, når han
laver sine politiske
portrætter. H€r er han
ftlen på væggen i do-
kumentareo ragbog trå
hidten l2OQ9 , 7 t+ min,
titgæn9eti9 på Fitm-
centrBtenl, der fotger
Naser Khader og hans
daværende parti Ny
A[iance lder nu hed-
der Liberåt AtLiEncel-
Guldbrandsen har også
tavet potitikerdoku-
mentarea om tid[iqere
statsminister Anders
Fogh Rasmussen og
Socialdemokratiets
Mogens Lykketoft.

r

dokumentar kan også vise livet og hverdagen på en institution eller arbejds-
plads, som man normatt ikke har adgang tiL, fx i et fængset, på en avis, et
sociatkontor etler livet på Christiansborg.

Da den observerende dokumentar ønsker at vise et udsnit af virketigheden,
benytter den sig kun meget sjæ[dent af fitmiske virkemidler som fx under-
tægningsmusik, voice over etter fx syntig ktipning. I det hele taget bærer den

observerende dokumentar præg af ikke at være iscenesat, og den får derfor et
meget autentisk udtryk - som var den en helt objektiv skitdring af virkelighe-
den.

0g hvordan gør den så det?

Hyppige virkemidter
Her er nogte eksempter på de virkemid[er, den observerende dokumentar gør
brug af for at underbygge autenticiteten:

. Lange indstiLtinger, hvor kameraet ofte gennem [ange fraue{lings følger en

person etler føtger med i det, der sker i rummet {ftuen på væggenJ
. Brug at panorering og evt. zoom i stedet for at ktippe. Dette giver ligetedes

seeren fornemmetsen af setv at være tiI stede

Mange nærbllleder af ansigter, der giver seeren muLighec for indleveLse og

identifikation med personerne og situationerne

Brug al håndhoLdt kamera og realLyd

Mosaikstruktur, hvor der kryds- et|er paratlelklippes meltem lde mange]

handtingstråde

Disse f itmiske virkemidter kan også anskues som autenticitetsmarkører, dvs.

virkemidter, der giver seeren en føtetse af, at det, vi ser, er ubearbejdet og

ægte - et stYkke virketighed.
I den observerende dokumentar bruges disse fitmiske virkemidter altså

bevidst som autenticitetsmarkører, men det er også vigtigt som seer at være

bevidst om fravaLget af virkemidLer. Derfor er der en række virkemid[er, der

atdrig - etLer i hvert fald sjæLdent - bruges'

Voice over

l)nderlægningsmusik og Lydeffekfer Ibrug af ikke-diegetisk lyd)

Rekonstru ktione r ag d ra matiseri nger

lnterviews lhvis der optræder interviews, er intervieweren 'usynlig', dvs' at

man kun hører hans spørgsmå1, da han befinder sig uden for bitledet)

Tekstskilte

Det kan være svært at tave en 100% observerende dokumentar, men 6n af

de danske dokumentarister, der er rigtig dygtig tiI det, er Lars Engets' der i

mange år lavede dokumentarer for DR. Lars Engels har attid haft en svaghed

for at skildre de marginaliserede i Danmark, og hans dokumentarer handler

derfor ofte om de socia[t udsatte. De foregår i særtigt hårde, men også tit Luk-

kede, mitjøer.

Tjek seLv!

Se de første 5 minutter af Lars EngeLs dokumentar Dømt ti| behandling lDR,
1997, tilgaengetig på DRs site Bonanzal.
. Hvordan kan du se, at dette er en observerende dokumentar - både ift.

indhold og brug af virkemidter?
. Hvitke filmiske virkemidler btiver der brugt - og hvitke virkemidler bruges

der ikke? Hvorfor tror du, Lars Enge[s har vatgt - og fravalgt - disse virke-

midter?
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Dømt til behandling foregår på en retspsykiatrisk afdeLing. Hvordan passer
skitdringen af dette sted og de medvirkende personer med den observe-
rende dokumentar?

Lars Engels' dokumentarer og dokumentariske stil. er meget tro mod den
observerende fortæ[eform, Men det er langt fra altid, at en dokumentar er så
rendyrket observerende. I mange dokumentarer vil man derfor opleve, at der
både er observerende sekvenser og bruges filmiske virkemidler, der elters
ikke hører formen ti[.

Tjek setv!
Det kan du se et eksempel på i dokumentaren På ubeslemt tld IMaria Lyhne

Høj, DR 2015, titgænge[ig på CFU og YouTube]. Her har tilrettelæggeren Maria

Lyhne Høj også fuLgt Livet på et retspsykiatrisk hospitat, som Lars Engets gjor-

de i 1990'erne. Prøv at se dette citat fra dokumentarens anslag [00:00-06:031:
. Hvordan bruges den observerende fortætteform i dette citat?

' Hvordan afviger dokumentaren fra den rene' observerende form?
. Hvad gør brugen af virkemidter ved fremstitlingen af miljøet?
Denne dokumentargenre henter inspiration tiI form og indhoLd fra 1960ernes

Direct Cinema, hvis hensigt var at skildre og indfange en så upåvirket og sand'
virkel.ighed som muligt. Dette kan du laese mere om i kapitlet om D0KUMEN-
TAREN FøR & NU s. 78.

DEN AUTORITATIVE DOKUMENTARGENRE
- AT OPLYSE OG INFORMERE OM VIRKELIGHEDEN

Den autoritative dokumentar har fået sit navn, fordi den bestræber sig på at
gøre det emne, den beskæftiger sig med, så tydetigt og forståetigt lor seeren
som muligt. 0g den vil gøre det på en overbevisende og troværdig måde.

Modsat den observerende dokumentar er den autoritative fokuseret på 6t
emne elter 6n konkret sag, der skal betyses og undersøges - eller den ar-
gumenterer for en etler flere påstande. Der btiver gået i dybden med emnet
e[ter sagen, og derfor bygger den autoritative dokumentar også på grundig
research. Det er tigefrem en deI af formen, at denne research syntiggøres gen-
nem fitmen.

Denne dokumentargenre bruger en autoritativ* fortætter eller Voice of Gad,

som den også katdes. Det er for det meste en voice over. Volce of God taler
direkte tit seeren, forktarer kompticerede ting og forhold - han guider så at
sige seeren gennem sagen. Det er også denne Voice of God, der fremsætter
dokumentarens påstand - dvs. det problem elter den sag, der skal undersø-
ges. Sagen er for det meste af potitisk eLler samfundsmæssig karakter og har
derfor interesse for en stor gruppe mennesker i samfundet. Det kunne fx være
påstanden om, at Danmark har tittadt uLovlige fangetransporter i det danske
luftrum, som det er tiLfætdet i CIA's danske forbindelse lDR, 20081.

*
Autoritativr Nlå. noget
er cverbe!rsende elier
lrovær.jrgi:Dcl kan
også dække avrr ciet
.i have myadighec,
ivg åt r-æae aulofltær
Den amenkånskc cioku'
mentarhlmieofeirker
ErLl Niichcl5 kalder
denne iortæLl€foim for
ekspcs,toftsk. D6l ord
er beslægiei med ai
'udslille cg'frefilvise
noget åbertvst, og del
har åssociatroner trl op-
tagelse og iiemkåldelse
tsi liim - rrran kån aitså
s ge dt dokumentåren
De tyser vi.keLi g h-"d-"n,
så el bestemt biLlede
t.æder tyde{ig lrem.

af" institutionen og kigger ned. Det kan være
et fængsel, en psykiatrisk afdeting etler en
avisredaktion tx Et glas vand til Johnie lLars
Engets, 1 994, Bonanzal, der føtger livet bLandt
medarbejdere og ktienter på et sociatkontor,
etter Ekstra Bladet uden for citat IMikal.a Krogh,
2014, Fitmcentraten).

P0RTRÆTTET har individet i fokus. Her er
det typisk en enkettperson, der skitdres. Det
kan både være en kendt og en ukendt person.
Fætles for de personer, der portrætteres, er,
at de ofte befinder sig i en form for krise e[[er
på et afgørende tidspunkt i Livet. Det kunne fx
være Dagbog fra midten lse s. 34J eller Kidd Life
[Andreas Johnsen, 2012, Fitmcentraten), hvor
vi føl.ger rapperen Kidd og hans tre venner
TopGunn, Ktumben og El.oq på vejen tiL berøm-
metse.

DET S0Cl0L0GlSKE P0RTRÆT skildrer en
gruppe e[[er et mitjø - der ofte skitLer sig tidt
ud, så vi får indbLik i, hvordan Iivet leves eLter
udfoLder sig der. Det er fx en dokumentar som
De vilde hjerter IMichael Noer, 2008, Fitm-
centratenl, hvor man føtger en gruppe unge
mænd, der drager afsted tiI Poten på deres
knalterter. I den amerikanske dokumentar
Bully tLee H irsch, 20 1 1, Fitmstriben I fortæLLes
historien om mobning btandt unge.

P()RTRÆT

De nævnte portrætter trækker al.te på den ob-
serverende fortælteform, men det er [angt fra
a[[e portraetter, der er observerende.

INSTITUTI0NSPORTRÆTTET giver seeren et
bLik ind i en institution, der normatt ikke er
adgang ti[ - man kan sige, at den "[øfter taget

Mange observerende dokumentårer portræt-
terer noget elter nogen - det kan være et indi-
vid eller en gruppe, et mitjø elter en institution.
Portrætter kan inddeles i føtgende under-
genrer:
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Den autoritative dokumentar kan også fungere
som oplysende og vidensformidlende. Det
er tilfætdet i mange tv-programmer som fx
naturprogrammer e[[er historiske program-
mer, hvor seeren får rig mutighed for at lære

noget af at se dokumentaren. Det ses bl.a. i

BBC-serien Livets pLanet [20091, hvor vi får ind-
sigt i, hvordan jordens mange dyrearter kæm-
per en fantastisk og endetøs kamp for tivet.
Denne type autoritativ dokumentar er for det
meste neutraI i sin tone modsat den kritisk-
undersøgende, der vit tit bunds i en given sag
og er kritisk og anklagende.

II{TERVIEWF()RMER K0NFR0NTATI0NSINTERVIEW bruges, når
intervieweren konfronterer skurken med den-
nes gerninger.

PARTSINTERVIEW viser parternes forsket-
lige hotdninger ved at sti[[e dem op over for
hinanden.ERFARI NGSINTERVIEW giver den menneske-

tige vinket på sagen. Det kan være offeret e[[er
vidnet til. det, der er sket.

EKSPERTINTERVIEW bruges tiI at styrke
påstanden. Her interviewer man en ekspert på

området, der kan udta[e sig sag[igt om sagen.

DEN ()PLYSEN I)E AUTORITATIVE
D()KUMENTAR

Hyppige virkemidler
Et af de væsentLigste virkemidler i denne dokumentargenre er som nævnt bru-
gen af Voice ofGod. Som udgangspunkt er denne fortætter ikke fysisk til stede i

dokumentaren, dvs. at det er en fortæ[l.er, der høres, men ikke ses. Men der er
også andre virkemidter, der ofte optræder i denne genre:
. En tydelig påstand, der fremsættes tidligt i fitmen
. 0fte kronologisk opbygning, så man følger sagens udvikting
. lnterviews. Disse bruges hyppigt for at underbygge fortælterens argument

lse faktaboksen om interviewformerJ
. Forktarende grafik,Ix tabeLter, tegninger etler kort, så kompticerede etler

indviklede forhold btiver nemmere for seeren at forstå
. Arkivmateriale. Det kan fx være gamte bilteder, avisartikler, ktip fra gamte

nyhedsindstag etter lignende. Disse er med tit at styrke troværdigheden
. Stemningsskabende og dramatisk undertægningsmusik
. Dramatisering, fx rscenesættelser og rekonstruktioner
. Skju\ kamera, der fx bruges, når detektiven/journatisten etler hans hjæ[-

pere går undercover

Tv-dokumentaren Advokaternes tag-selv-bord {Mads Nitsson og Troels Kingo,
DR 2015, titgængel.ig på CFU) viser tydeLigt, hvordan den klassiske autoritative
fortæ[ter, attså vores Voice of God, hjætper seeren gennem programmet og

styrer vores viden.

Tjek selv!
Prøv at se ans[aget [00:00-06:i8] Ira Advokaternes tag-selv-bord
. Hvordan passer denne dokumentar tit det, du ved om den autoritative doku-

me nta r?
. Hvordan bruges Torce ofGod i anslaget - hvordan 'hjæLper' den seeren?
. Hvitke andre virkemid[er benyttes der - og med hviLket formål?
. Prøv at beskrive, hvordan Advokaternes tag-selv-bord er forskeltig fra fx

Dømt tit behandling {se afsnittet om den observerende dokumentar s. 331?

En anden form for autoritativ dokumentar, der er mere dramatisk, ses fx i

TV2s dokumentarserie Gernlngsstedetl20l4, gratis på TV2 Ptay og YouTube).

Den giver seeren indbtik i, hvordan po[itiets arbejde har ført tiI opktaringen af

I Adeokaterhes tag-
selv-bordlDR 20151
fortæller Yoice ot6od
os om, hvordan nogle
advokater ulovligt har
tjent styrtende med
penge på konkursen
Disse bitteder under-
strege. det detekti-
viske etement, hvor
fortælleren dykker ned
i sagen.



nogte af Danmarks største forbrydelser. Alle afsnittenes titler henviser direkte
tit de konkrete sager, som seeren i forvejen kender pga. den massive medie_
dækning. I første afsnit ser vi, hvordan politiet gennem opkl.aringsarbejdet
fandt frem tiI seriemorderen og -votdtaegtsforbryderen Amagermanden'.

Tjek setv!
Se et uddrag fra Gerningsstedet - Amagermanden lfx 00:00/01:30-09:00].
. Hvordan bruger dokumentaren træk fra den autoritative dokumentar?
. Hvordan bruges de fitmiske virkemidler tit at skabe speending og dramati-

sere?
. Prøv at sammenligne uddraget lra Gerningsstedet - Amagermanden med

uddraget tra Advokaternes tag-selv-bord. Hvitke ligheder og forskelte er der
på de to dokumentarprogrammer? 0g hvorfor er de begge to autoritative
dokumentarer?

DEN DELTAGENDE OOKUMENTARGENRE
- AT INTERAGERE MED VIRKELIGHEDEN

Både i den observerende og i den autoritative dokumentar er fortælleren oftest
usynlig. Det er noget heLt andet i den deLtagende dokumentar.

Her harvi at gøre med en synlig forteelter og dennes møde med og rejse i

virkeligheden. Det, der kendetegner den deltagende dokumentar, er, at doku-
mentaristen - og nogte gange hete fitmhol.det - deltager aktivt i handLingen.
Fluen falder ned fra væggen og bliver i stedet det, man kan katde en flue i sup-

pen. På samme måde kan man sige, atvoice overen træderfrem på scenen"
For iden deltagende dokumentar har man mistet troen på, at det giver mening
at gemme sig eller gennemskue noget fra distancen - dokumentaristen skal
derimoci fordybe sig i undersøgelsen af et emne, en sag efter et mitjø, som han
setv bliver en det af.

Kendetegnende for den dettagende dokumentar er attså, at dokumentari-
sten er til stede og gennem aktiv deltagen og interaktion med virketigheden
får historien tiI at udfolde og udvikle sig. Gennem sin synlige tiLstedeværetse
i fx interuiews får han tydeLiggjort, hvad formåtet og strategien for filmen er.

Det kan setvfø[getig ikke undgå at få indfLydelse på virkeLigheden og påvirke de

andre aktører. Man skaI derfor som seeT være bevidst om, at dokumentaristen
har en potentiel magt og kontrol over begivenhedernes gang.

Det er seLvfølgetig vigtigt at være opm€erksom på, at den deltagende
dokumentargenre vedkender sig, at kameraets og dokumentaristens tilstede-
værelse attid har indftydetse på virketigheden - og derfor er en aktiv medspit-
ler, som omgivetserne reagerer på.

lføLge den danske medieforsker og professor ved Københavns Universitet,
Anne Jerslev, viser den deLtagende dokumentar "en søgende og udforskende
fitmskaber, der rejser ud iverden for igennem møder med fremmede enten at
blive ktogere på deres tiv e[erat blive kl.ogere på sin egen historie" Uerslev,
201 5, s. 1 691. Derfor inddrages personlige genrer som videodagbog og person-
lige vidneudsagn også. Men når dokumentaren decideret kommer tit at hand[e
om instruktørens reLation tiI den filmede virkelighed, bevæger man sig over i

en anden genre, nemlig den performative [se side 59].
Der er rigtig mange eksempLer på dokumentarer, hvor dokumentaristen

deltageraktivt i at belyse en sag af mere politisk karakter. Han btiverjournatist
etler detektiv, som vi også af og til ser det i den autoritative dokumentar. Man
kan derfor Lidt forsigtigt sige, at den deltagende dokumentar har også tendens
tiI at danne en hybrid* med den autoritative dokumentar.

Hyppige virkemidler
. Dokumentaristen er synlig: Vi ofte både ser og hører ham
, Voice oyer er som regel dokumentaristens stemme felter lydbroer f ra de

mange interviews og samtalerl
. Dokumentaristen har et klart ærinde: han søger elter udforsker et emne

etter et mi[jø, og han er selv meget aktiv og deltagende i processen

*
Hybrid: Krydsnlnq - så
€n hvbriddok!meriar
er aiiså en dck!meftar
nvor mån krydser fiere
dokrrientarqenrer ise
srJe ir J

Den deltagende dokumentar henter sin
inspiration fra 1 960ernes dokumentarbevæ-
getse Cinåma Våriti lf tansk for 'fltmsandhed'J

hvis formåL det var at vise, hvad der sker, når
mennesker interagerer. Den har attså ikke tit

hensigt at vise 'den rene sandhed', men mere
den sandhed, der skabes i mødet mellem men-
nesker og i kameraets nærvær. Et tidtigt, men
klassisk eksempel på Cin6ma V6rit6 er Dziga
Vertovs tiLm Man with a Movie Camera |ra 1929,
hvor man føtger kameramanden i hansjagt på

- og møde med - virketigheden lse side 75i.

CINEMA Vf NITE
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I ry25 serie Operation
Xgår værten Morten
Spiegethauer i dybden
med sager, hvor snyd
o9 svlndel er i fokus.
Han agerer som don
hård kogte jou rna -
List, der hverken er
bånge for at inlitt.ere
kriminetle miljøer.
gå undercover etl.er
konfrontere gernings-

tyssky handtinger.

Der er mange interviews: dokumentaristen møder mange forsketlige men-
nesker, og det er gennem samtaler etler interviews med disse, at historien
udvikl.er sig

I den dettagende dokumentar er det den undersøgende side, der er fokus på.

lnstruktøren søger efter sandheden i en given sag. Denne form kender vi fx fra
tv, hvor programmer som fY2s 1peration X graver dybt ned i forske[ige sager
og afslører svindel etler andre utovligheder. Værten Morten Spiegethauer
opsøger både ofre, eksperter og forbrydere, og hans detektiviske arbejde fører
tit afsløringer. Den dettagende dokumentar har attså både en synlig og delta-
gende fortælter, men benytter sig også af mange af de træk, der kendetegner
den autoritative dokumentar.

Også den amerikanske instruktør Michaet Moore er kendt for at lave de[-
tagende dokumentarer med en autoritativ tilgang. Men hvor Morten Spiegel-
hauer går i dybden med sager, der ikke berører ham personligt, er Michael
Moore mere tiLbøjeLig tiI at inddrage sig setv og sin egen person og historie.
Derfor ser man ofte, at han tager tilbage tiI sin egen hjemby, FLint i Michi-
gan, hvor han opsøger indbyggerne og bruger dem til at betyse den sag, han

undersøger. Hans politiske dagsorden er altid meget tydelig: Han ønsker at

tp
i+ h*, :tF.

*vtfiJ"å:{ffldåsi!-;s,.r'

påvise og udstil.[e de dårlige sider af USA og stitle magthaverne tiI ansvar, og

han er ikke bteg for at bruge sin skarpe ironi og humor, når han konfronterer
de ansvarlige med sine revolverjournalistiske* metoder.

Tjek setv!
Et eksempet på Michael. Moores måde at lave dettagende dokumentarer på

ses i hansfitm Sicko12007, Fitmstriben). Se uddragei l1'32,05-1:/*0:201.
. Hvordan bruger dokumentaren træk fra den dettagende dokumentar?

' Hvordan fremstitler Michaet Moore sagen, og hvordan inddrager han sig

selv?

' Hvordan bruges de fitmiske virkemidter tiI at skabe spænding og dramati-
sere?

. Hvilke autenticitetsmarkører {se s.18-22) bruges, og med hvitket formåt?

. Kan du også genkende træk fra den autoritative dokumentar i Sicko?

I Michåel Moores sene-
ste dokumentar ryhere
ro lnvade Next {20151,
er det USA5 tit5yne-
ladende konstante
behov for at løre krig
månge steder i verden
09 det amerikanske
samtunds uti[stræk-
ketigheder, der sættes
på dagsordenen - på
en humoristisk måde.
Endnu engang ind-
dråger og iscenesætter
Michåel l.,loore sig
selv, da han drager
til Europa for at finde
id6er, der er værd at
invadere fof,

*
Revotverjournå[istikl
Når iournalisie.
iremslår rn?qeL hård i

s,n spørgeleknik oq olle
presser svarene ud af
dem, han interviewei.
ilan så el sige llesk!,-
dei'den medvirkeode
ned 5iDe spørgsmå1.
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()VERBLIK

Den observerende dokumenlar
. Gør brug af en objektiv fortæ[leform, hvor instruktøren betragter det,

der sker fra sidetinjen. Man katder det en fluen på væggen-fortæller
. Portrætterer ofte mitjøer etler grupper af personer, seeren norma[t

ikke har adgang til
. Er titbageholdende i sin brug af filmiske virkemidler
. Bruger fx håndhotdt kamera, reattyd, sparsom ktipning og mange

nærbilteder som autenticitetsmarkører og for at skabe identifikation

Den autoritative dokumentar
. Fortælleren er autoritativ og en /orce of God, der forktarer sagen for

seeren
. ViI oplyse e[[er informere
. Har sagen i centrum. Undersøger grundigt og i dybden samt bygger

på research
. Bruger mange interviews tiI at belyse sagen
. Bruger autenticitetsmarkører og fitmiske virkemidler som fx forkta-

rende grafik, arkivmateriaLe, underlægningsmusik, rekonstruktioner
og skjutt kamera

Den deltagende dokumentar
. lnstruktøren er synlig og dettager aktivt i handLingen. Han er ofte

den, der får handlingen tit at udvikte sig - han er en fluen i suppen-
fortælter

. Han udforsker et bestemt emne, sag etter mi[jø - tit med sig setv
som hovedperson.

. lnstruktøren kan optræde som en s[ags detektiv

. Gør brug af iscenesættelse og mange forskettige fiLmiske virkemid-
ler tiI at skabe spænding

VÆRKANALYSE - DEN OBSERVERENI)E DOKUMENTAR

5e dokumentarfilmen Eksfra BLadet uden forcifat IMikal.a Krogh, 2014, 97 min,
titgængetig på Fi[mcentraten]. Noter undervejs til nedenstående analyse-
spørgsmå[:

Dramaturgi og genre
, Redegør kort for hvad, hvem, hvor og hvornår

" Hvordan er fitmen opbygget - hvor mange handLingstråde er der, og hvilke
er de vigtigsie?

. Hvitke typiske observerende træk rummer den?

. Overvej, hvad Mikala Krogh opnår ved at bruge denne fortætleform -
fx hvad vi får eksklusiv adgang til. Er der tidspunkter i filmen, hvor kamera-
ets titstedeværelse har betydning for det, der siges og gøres?

I E,€tra thdet uden tor cita( føtger vi Livet på den kendte formiddåqsvis. seeren får indbtik i det redaktionetle
arbejde både btandtjou.n.lister og i redaktionen, og fitmen viser papiråvisernes kamp lor overlevelse, Titten
spiLter på denjournalistiskejargon for brugen atanonyme kitderoq understreger hermed, at dokumentaren
giver seeren ådgang tiI det, der normatt er hemmetigt.
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Foto: Eadwedd Muybrldge (18?3)

HANDBOG I FILMISKE
VIRKEMIDLER
At film er levende billeder, er faktisk en illusion. For film består af 24flaste billeder i sekundet.
Årsagen til, at motiverne på billederne ser levende ud på film, er den, at det menneskelige øje
er trægt - eller langsomt i opfattelsen af enkeltdele i en hurtig bevægelse ('øjets træghed').

Øjet kan ikke nå at se de enkelte still-billeder i en film - og bliver derfor så at sige snydt motiverne
på de faste billeder ser faktisk ud som om, de bevæger sig!

I det følgende defineres udvalgte gængse begreber, når det gælder de filmiske virkemidler. Især
begreber med relevans for undervisningsforløb i FILM-X.

BILLEDE, PERSPEKTIV OG BEVÆGELSE
BILLEDUDSNIT
Vi anvender begreberne Total, Halvtotal, Halvnær, Nær og Ultranær til at beskrive de forskellige
billedudsnit i en film. Det er som udgangspunkt lettest at forstå begreberne i forhold til en persons
størrelse i en film. Forestil dig en oprejst person ved en bil på en gade:

. TOTAL viser hele personen/genstanden samt omgivelserne. Dette bruges ofte som start på 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

. HALVNÆR viser en person fra f.eks. brystet og oplen karakteristisk mindre del af en genstand.
Dette udsnit er velegnet i en dialog, hvor man skal se personernes ansigsudtryk og artikulation.
Halvnær bruges gerne efter et total eller halvtotal, hvor personer/genstande er blevet
identificeret.

f
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'toTAL / MjN*d (2ooo, Natasha Artly). Foto: tårs Høgsted

.l

HALWoTAL ,/ Metel (2ooo, Nåtasha Arthy). Foto: Lars Høgsted
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HAL\,NÆR / Ndr mor.koømd åJø (1998, Lone sherftd. Foto: ole Kragh-Jacobsen NÆR / Slret (2001, Andrew Adamson). Foto: Dreamworks

ULTRANÆR af Shreks mund / Såre& (2001, An&ew Adamson). Foto: Dreamwork

. NÆR viser en persons ansigt/en lille karakteristisk del af en genstand. Udsnittet er velegnet
som reaktionsbillede - dvs. som en persons reaktion på en hændelse, en replik o.l. Ofte bruges
nærbilledet til at 'vise', hvad personen tænker, føler m.v. En scene kan starte med et nærbillede,
hvilket ofte har en spændingsskabende effekt ('suspense').

. ULTRANÆR viser f.eks. en persons øje eller mund./en lille del af en genstand. Udsnittet er
velegnet til at 'undersøge'en person, til at skabe spænding, til at forklare hændelser, 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 sÆr bevirker, at en handling virker
mere autentisk (realistisk). Hvis handlingen er uhyggelig i sig selv, kan det sort-hvide være med til
at understrege denne råhed!

Også farvebrugen i film kan være med til at manipulere, hvordan en handling, situation eller
person opfattes. Varme rød-gule farver kan give et indtryk af harmoni, mens kolde grå-blå toner
f.eks. kan underbygge det triste ved en bestemt situation. Farvevalget skal naturligvis ses og
forholdes til den samlede films handling og udtryk.
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NoRMALpERspEKrrv / tri som Hoddq(2oo3,Hå$*f*l.Tl1 FRøPERsPEKrlv / FodåolddtØsen(zooo, Anders Gusbfsson). Foto: sds stasts

FUGLEPERSPEKTw / sårel (2001, Andrs Admson). Foto: Dleamworks
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FoNT or vlEw / Mtu,tel (2ooo, Natasha Ar$y). Foto: Ertc Kress

PERSPEKTTV OG POINT OF V|EW (p.O.V.)
Når man optager film, er det sjældent tilfældigt eller ligegyldigt, hvilket perspektiv man anvender
Man skelner overordnet mellem Normalperspektiv, Frøperspektiv og Fugleperspektiv.

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

. FRøPERSPEKTIV betyder, at kameraet optager nedefra og op på en figur/genstand. På den
måde kan en handling manipuleres og kommenteres (indirekte). Hensigten med og effekten af
et frøperspektiv kan være, at det, der optages, skal virke skræmmende, stort og dominerende.

. FUGLEPERSPEKTIV betyder, at kameraet optager oppefra og ned på en figur/genstand. Det kan
som ved frøperspektiv være udtryk for manipulation - en kommentar til personen, der optages
eller den handling, der udspilles. Hensigten med og effekten af et fugleperspektiv kan - modsat
frøperspektivet - være, at det der optages, skal virke småt og nærmest ubetydeligt.

. POINT OF VIEW (p.o.v.): Point of view eller p.o.v. betyder synsvinkel, d€t en person ser. De for-
skellige perspektiver anvendes ofte som p.o.v. Et fugleperspektiv kan bruges, når f.eks. en pige
står på en stige og kigger ned på en mand.Indstillingen af manden vil da naturligt være i et fugle-
perspektiv - oppe fra pigen og ned på manden. Et frøperspektiv kan bruges som p.o.v., hvis en
person f.eks. er i et svømmebassin og kigger op på en liwedder. Her er det naturligt, at ind-
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stillingen af liwedderen er i et frøperspektiv - nede fra den svømmende og op. Hensigten med
perspektivet eller effekten heraf er ikke nødvendigvis, at liwedderen skal virke barsk - men at
der blot er tale om en nahrrlig (og neuUal) p.o.v. Normalperspektiv kan tilsvarende bruges som p.o.v

KAMERABEVÆGEtSE
I de fleste filrn indgår optagelser med et bevægeligt kamera - f.eks. en panorering hen over et
landskab, en tiltning op ad en høj bygning, en travelling langs en kørende bus, en kran-tur hen
over et villakvarter, et zoom ind på et motiv, håndholdt kamera i en forfølgelsessekvens osv.

. PANORERING er en bevægelse fra venstre mod højre eller omvendt. Den bruges ofte i starten
af en scene til at afdække, hvor handlingen udspilles. Den kan også bruges til at skabe en
forventning om, at vi snaft ser noget vigtigt.En panorering kan gøre det ud for et p.o.v. - når
en person ser fra den ene side til den anden.

. TILTNING er en bevægelse 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 på et kamera kan både zoome ind
på et motiv, hvorved billedudsnittet ændres fra f.eks. total til nær; tilsvarende kan kameralinsen
zoome ud fra et motiv, hvorved billeudsnittet ændres fra f.eks. et ultranær til en halvtotal. Zoom
anvendes for at se noget, der er langt væk. Zoom kan bruges som p.o.v. - hvis skuespilleren i
forvejen har et kamera at kigge i (det menneskelige øje kan jo ikke zoome). Zoom kan også bruges
til at give en overvågningskamera-effekt kameraet zoomer f.eks. ind på alt, der bevæger sig.

. TRAVELLING er en bevægelse af kameraet - ofte på en vogn (f.eks. en Dolly) hen mod motivet
eller væk derfra. En travelling kan minde om et zoom, men er teknisk anderledes. Den bruges
ofte, når man skal følge noget, der bevæger sig, eller når man vil tæt på eller væk fra noget.

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

. KRAN-TUR vil sige, at kameraet placeres på en kran - og derved får en stor bevægelighed og
overblik. Fordelen er, at kameraet så kommer tilpas højt op, så det kan optage et større område
- og derved karakterisere location, setting og miljø. En krantur benyttes derfor gerne som ind-
ledning i en filmscene. Nogle kranture er meget lange og elegant koreograferede. Her bevæges
kameraet op og ned, frem og tilbage og hermed ændres 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 på rette tidspunkt!
Et kendt eksempel er indledningsscenen i Tovch of Evil (Orson Welles, 1958).

. HELIKOPTER-TUR vil sige, at kameraet placeres i/på en helikopter. Effekten er næsten som ved
en krantur, mens det område helikopteren/kameraet dækker er endnu større. Helikopterop-
tagelser bruges til at vise f.eks- et landskab, en storby, følge et køretøj eller en speedbåd.

BAGPROJEKTION
Nogle handlinger er besværlige eller umulige at optage direkte. Det gælder f.eks. optagelser af en
pilot i en flyver eller personer i en bil Allerede tilbage i stumfilrnsperioden blev bagprojektion anvendl
Teknikken betyder, at en film eller et lysbillede projiceres ned på et lærred - f.eks. bag en bil. på
den måde kan der manipuleres, så det ser ud som om, at personerne i bilen kører ude i naturen,
selvom de rent faktisk sidder i en bil i et studie.

Teknikken blev især anvendt efter lydfilmens ankomst (tggO'erne), idet studieoptagelser blev
meget benyttede for at undgå støj. I dag anvendes bagprojektion sjældent, der er mange nyere
digitale teknikker, der kan manipulere mere effektivt eller'usynligt'.

I
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Bagprolekflon / olsø 8@dq ser ø&. Q.976, Enk Balling). Foto: Rolf Konow

SEKVENSER, SCENER, INDSTILLINGER, KLIP
OG FRAME
En film er handlingsmæssigt opdelt i sekvenser, scener og indstillinger. Tilsammen udgør de ralnmen
om en films handling.

. SEKVENS er en til flere scener, som tilsammen udgør en handlingsmæssig enhed.

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

. INDSTILLING er optagelsen mellem to klip. Som regel skal der en del indstillinger til for at ud-
gøre en handlingsmæssig enhed, og mange indstillinger til at udgøre en hel scene.

F.eks. kan optagelsen af en mand, som stiger på en bus bestå af alt lige fra l til 10 (eller flere) ind-
stillinger: man kan se ham i et totalbillede gå hen til bussen, stige op, og bussen kører (t ind-
S[irg); men man kan også se handlingen som sammenklipningen af en række indstillinger.
Der er eksempler på, at €n indstilling udgør en hel scenel Se evt. indledningsscenen i Toveh of
Evd (Orson Welles, 1958).

. FRAME er den korteste visuelle enhed i en film. Når man redigerer film, er det nødvendigt at
arbejde med meget små tidsenheder. Et sekund er ikke tilshækkelig kort, for det rummer jo hele
2/+ fotos, når vi taler filrn ! Derfor bruger man en 'frame' som mindste enhed, og den svarer til
6t billede i en film og er derfor U 24 sekund. For at kunne redigere nøjagtigt og kunne fjerne
enkeltbilleder, er det sekunder og frames, klipperen fjerner eller tilføjer.

. KIJP er det konkrete sted, hvor to indstillinger er sat sarnmen. Et klip har med denne definition
altså ingen længde!
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1. Over-sholde!-shot

3. Reakdons-hdsdlllng

5. Blthetnlng Dennls ned pA tallctks (4J

2. R€akdons-tndsdllhg

4. P.or. Dennts (9.)

n$ I$ dlalog/Mlra*tl (2000, Nahsha Arory). Foto: Erlc Kress
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KLIPPERYTME OG SPÆNDING
Overordnet kan man sige, at en film består af scener, der er klippet sammen. Disse scener foregår
ofte forskellige steder, og det er da nødvendigt at klippe dem sammen. Inden for en scene skifter
kameraet vinkel fra en person til en anden, til en genstand osv. Disse optagelser kræver sammen-
klipning af indstillinger, med mindre kameraet er meget berrægeligt.

Klipning bruges også til at skabe intensitet og spænding. Klipperybnen er tiden mellem de enkelte
klip dvs. længden af hver indstilling gennem hele filmen.I action- og spændingsfilm er det oplagt og
en konvention at benytte en hurtig klipperyEne.I en biljagt vil det være oplagt med en intensivering
af klipperybnen for at skabe spænding og understrege tempoet i selve jagten/handlingen.

Spænding og tempo kan som næwrt (i afsnittet om kamera) også skabes ved hjælp af et meget
bevægeligt kamera og en insisterende musik.

I film med en rolig handling og fokus på f.eks. karakterer og dialog er der ofte en langsom klippe-
nirne for at give den intensitet og spænding der ligger i ord, mimik og bevægelser, plads.
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KONTINUITET
Når man skal klippe sine optagelser sarnmen til en film, er det en god id€ at begynde med at gennem-
se sine rå-optagelser, der ofte varer mange timer og dage samlet set. Handlingen skal da skabes her
ud fra - og i denne proces skal der tænkes i dramaturgi, spændingsopbygning, kontinuitet m.m.

For at en handling bliver forståelig og realistisk på filrn, er det nødvendigt at være konsekvent med
sin klipning. Som udgangspunkt bør man kende til det at skabe kontinuitet mellem de enkelte ind-
stillinger, scener og sekvenser (æstetisk og handlingsmæssig kontinuitet). Senere kan man så

vælge at bryde med disse principper - og lave f.eks. en meget synlig klipning. Det altafgørende princip
for en klipning, der søger at skabe kontinuitet og fremhæve en handling, er at undgå, at stilen
'forstyrrer'handlingen. Man betegner derfor denne klippestil som 'usynlig'. Det skal forstås på den
måde, at klippestilen ikke gør opmærksom på sig selv - ved netop atfølge princippet om kontinuitet.

At skabe kontinuitet i klipningen vil bl.a. sige, at:

. Hvis der klippes i et p.o.v., så skal man se, hvad personen ser og fra den rigtige vinkel (se foto
4+5, s.7).

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

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

. Det sted i billedudsnittet, hvor handlingen slutter i 6n indstilling, skal handlingen i den næste
indstilling omtrent starte osv.

Med andre ord skabes der glidende overgange, som bærer handlingen frem og ikke gør opmærksom
på sig selv. Overordnet medvirker dette til, at publikum ikke hele tiden bliver mindet om, at film er
konstrueret.

BRUD PÅ KONITNUITETEN
Nogle filminstruktører ønsker at deres film fremtræder 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 - understøtter stemningen i filmen. Tænk f.eks. på stilen i Lars
Von Triers tv-serie Nget ogpå klippestilen i mange musikvideoer (tvtW-stilen'). Et andet eksempel
er brug af håndholdt kamera, der i den grad gør opmærksom på sig selv.

MARKøRER AF SPRING I TID OG STED
Man kan ved hjælp af klipningen (mellem to indstillinger) markere, at der f.eks. er gået tid i hand-
lingen, at handlingen udspiller sig et andet sted, eller at den er afsluttet Det kan man ud fra følgende
konventioner knyttet til klipningen:

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

NEDTONING er modsat optoning, når der blændes ned i sort. Dette bruges ofte for at markere en
afslutning på en scene, en sekvens eller på 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 på kort tid at vise noget rutine-
præget i en handling - f.eks. en persons morgenritualer. Det bruges også hyppigt i drømmesekvenser

I
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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 både dialog, rumklang, støj m.v.

Man skelner mellem too % lyd (production sound') og atunosfærelyd (wilds, contentum, clean sound).
ReaIIyd med eftnrsynk effektlyde, der understøtter handlingen på billedsiden og således virker
realistiske/atmosfærelyde. Udtrykket 'geråvsch'hører til her - det er et udtryk, der dækker over
effektlyde, der skal virke realistiske, men hvor måden, lyden skabes på, er ved brug af alt muligt
mærkeligt - f.eks. støvsugerslanger, kokosnøddeskaller, bølgepap, staniol osv.

DIALOG
En dialog er oftest en meget vigtig del af en handling. De enkelte figurers replikker er med til at
karakterisere dem. Således'afslører' den enkelte figurs ordvalg, artikulation og betoning en del om
ham,/hende. Og selve dialogen mellem figurerne kan være meget afgørende for at forstå en films
handling. Ofte 'cues' man som seer af replikkerne i en fibn. At cue vil her sige, at en replik forud-
griber, hvad der vil ske i filmen eller måske afslører, hvad der er skeL En god dialog rummer også
et til flere spændingsmomenter. Den afslører relationen mellem dem, der taler - hvem har magten
i forholdet, vender dette forhold undervejs i samtalen osv.? Man skelner her mellem 700 % dia)og
og eftersynk dialog (dialoe optaget efer selve filmoptagelserne).

EFFEKTLYD
Effektlyde bruges til at skabe en bestemt stemning, og er ikke nødvendigvis særligt realistiske i for-
hold til filmens handling og univers. Effektlyde skabes typisk som eftersynVefter filmoptagelserne.

VOICE. OVER,/FORTÆLLERSTEMME
Voice-over svarer til en fortællerstemme. På film skelner man mellem on screen- og off screen^
fortæller. On screen-fortælleren er synligt tilstede i filmen og svarer ofte til en 1. personsfortæller
Mens off screen-fortælleren ikke er synlig i filrnen og ofte svarer til en 3. personsfortæller.

Som i litteraturen er synsvinklen hos en 1. personsfortæller indskrænket til denne persons egen
viden og synsvinkel. Mens en 3. personsfortæller ofte er en alvidende fortæller (og bliver ofte
betragtet som instruktøren selv).

Når en film har voice-over, har det ofte det formål at forklare, hvad der sker på billedsiden; at
give et overblik over en handling, der har fundet sted; at forklare en handling, der strækker sig
over en længere periode, og som hovedpersonen (1 personsfortælleren) ser tilbage på m.v.

SPEAKER
I dokumentarfilm og i TV-udsendelser kaldes en fortællerstemme'speak'. Speak bruges til at:
forklare, kommentere og sammenfatte det, der foregår på billedsiden. En speak kan bruges
manipulerende eller direkte forwængende i forhold til indholdet på billedsiden.

ON./OFF SCREEN LYD
Man skelner mellem on screen- og off screen lyd. on scteenlyd er den lyd, som har en kilde i
billedet - f.eks. ses en bil, så høres også motorens brummen.

Men lyden af bilen kan stadig være i filmen, selvom man ikke ser bilen. Hvis bilen f.eks. lige er
'kørt ud af'billedet, så er lyden off sueenlyd Tilsvarende gælder alle andre lyde med kilder i eller
uden for billedet - f.eks. dialog lyden af en græsslåmaskine osv.

En vekslen mellem brug af on- og off screen lyd er helt naturlig, men kan også bruges med en
meget spændingsskabende effekt - særligt når man hører noget (off screen), man endnu ikke har sel

rl
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MUSIK
Musik har en stor betydning for, hvordan en film fremtræder, og hvordan den opleves.

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

I tegnefilmen møder vi f. eks. musikken som en slags tmderstuegning af bevægelser og hondling, mart
kan næsten'se'filmen for sig ved kun at lytte til musikken. Denne brug af musik kan man også finde
i acUonfilm eller andre former for spændingsfiLn.

En mere raffineret form for anvendelse af musik i film er at lade den fortælle 'det man ikke ser' -
fuIelser som forelskelse, had, angst osv.

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

Og så er der selvfølgelig den mvsik, der optræder som'sig se//, fordi den er en del af de miljøer,
som filmen bevæger sig i, f.eks. en natklub, et diskotek eller et spisested med en jukebox. Denne
musik er direkte en del af handlingen.

Når filrnen er optaget og klippet, bestemmer instruktøren sammen med komponisten og lydfolkene,
hvor der skal være musik og hvilke speciallyde, der skal tilføjes grundlyden fra optagelserne.
Musikken komponeres og indspilles, og til sidst mixes billede, lyd og musik sammen til det færdige
resultat, vi ser i biografen.

ANIMATION
Det kræver tålmodighed at lave tegnefilm! En enkel historie - f.eks. om en person, der går, og så

falder i et hul - kan det sagtens tage l time at lave, hvis man vil have bevægelsen helt flydende.
Tegnefilm kan laves på mange forskellige måder.I FILM-X kan man lave flytte-tegnefilm ved hjælp
af stop motion samt trickfilm ved hjælp af pixilation.

FLYTTE.TEGNEFILM / STOP MOTION
Man har en tegnet baggrund (location'fsettind) og en tegnet figur (eller flere). Man placerer figuren
i en bestemt positur på baggrunden og optager så €t billede ad gangen, flytter lidt på figuren, optager
et nyt billede, ændrer evt. på baggrund og rekvisitter, optager flere billeder osv. Til sidst har man
en sammenhængende bevægelse/handling - en lille film.

Hver position affotograferes automatisk 2 gange i ANIMAIION - dvs. at der skal bruges 12
optagelser til 1 sekunds film ! Man kan vælge at optage endnu flere billeder af samme motiv, hvis
bevægelsen skal gå langsommere. Io flere billeder, man optager af den samme position, des lang-
sommere vil motivet'bevæge sigl. Skal en figur stå 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 bevæges - til forskel fra flytte-tegnefilmen, hvor der gøres brug af
tegnede figurer og genstande.

FLIPBOG
En flipbog er fotografier samlet i en lille bog med €t foto på hver side. Det ene foto svarer til en
frame i en film. Jo mere forfinet tegningen og bevægelsen er fra billede til billede, des mere glidende
og naturlig bliver bevægelsen, når man bladrer i bogen. De faste billeder ser'levende'ud - bevægelse
opstår- som var det en lille film. En flipbog kan bestå af et forskelligt antal faste fotografier.I FILM-X
printes der 3 gange 12 fotos ud til hver person. Dvs. at €n flipbog kommer til at bestå af 35 foto-
grafier, der svarer til 3 sekunders optagelse.

I rlI
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TRICKFILM
Trickfilm svarer til en filmet udgave af en flipbog. Der fotograferes et antal billeder (i fnU-X fra
36 op til 108). Mellem hver fotografering er der en kort pause, hvor man bevæger sig lidt, 'snyder'!
For eksempel kan man optage, at 5 personer hopper ned i en kasse, der egentlig kun kan være €n
person i. Når kameraet optager, ser man en ny person hoppe ned i kassen. Når der ikke optages,
springer personen i kassen op, for atgøre plads til den næste, der vil hoppe i.

Egentlig laver man stop motion med sig selv - dvs. at man arbejder med'frys'-bevægelser.

FILMPRODUKTIONSFASER
PRÆPRODUKTION
At lave film er en lang proces. Når man vil producere en spille- eller handlingsfilm, begynder
processen traditionelt med, at man får en god DE til en historie, man vil fortælle. Den skal så
nedfældes af en manuskriptforfatter i et MANUSKRIPT, som er udgangspunkt for instruktør og
skuespillere. For at filmholdet (fotograf, instruktør, lydmand m.fl.) har noget konkret at forholde
sig til, når optagelserne skal starte, er det nødvendigt at have omformet manuskriptet til et
STORYBOARD. Storyboardet er en visualisering af manuskriptet, hvor de enkelte
kameraindstillinger beskrives.

Der skal vælges LOCATION (optagelsessteder - både ude og inde), SKUESPILLERE skal castes (prøve-
filmes/udvælges). Så følger en fase, hvor der skal øves - alt fra replikker, koreografi (bevægelser),
skuespil, kameraføring, lyd, lys m.v. Der skal laves en SKUDPLAN (oversigt over hvornår og hvor
der skal optages, og hvem det involverer).

PRÆPRODUKTIONEN er det arbejde, der går forud for selve optagelsen. Dvs. id€arbejde,
manuskriptskrivning, storyboard, valg af arbejdsteam og -funktioner samt øvning.

PRODUKTION
Selve OPTAGELSERNE kan foregå'on location'(dvs. på de udvalgte steder på land/i by) ogleller
i et studie (normalt for indendørs-optagelser).

PRODUKTIONEN er selve filmoptagelserne.

POSTPRODUKTION
Når optagelserne er færdige, skal de FREMKALDES (ved'rigtig'film - det gælder ikke videoformat)
og dernæst klippes (af klipperen) - sammen til den endelige film. Der skal evt. laves visuelle effekter.
I redigeringsfasen skal der også arbejdes med LYD - mange gange er reallyden (lyden fra selve film-
optagelsen) ikke god nok, derfor må skuespillerne indtale deres replikker igen i et lydstudie (efter-
synk). Desuden lægges der effektlyd og MUSK på og evt en voice-over. Der skal laves RULLETEKST,
hvor de forskellige involverede krediteres for deres arbejde. Derpå følger hele LANCERINGS- OG
PR-ARBEJDET med filmen - altså reklame for filmen.

POSTPRODUKTIONEN er arbejdet efter filmoptagelsen: filmfremkaldelse redigering lyd, musik,
PR m.m.
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Testamentet
Jeg vil gerne stafte medTestamentet, fordi den jo er så væsentligt et værk i nyere dansk
dokumentarisme.I mine øjne fremstår den som en dramaturgisk særdeles skarpt skåret
film. Kan du fortælle os om de dramaturgiske overvejelser i forhold fiTTestamentetZ

Dramaturgien ændrede sig undervejs. I starten troede jeg, at det ville komme til at handle
om to brødre, Henrik og Christian, der skal arve en million og så tager til Thailand for at gå

helt amok og kneppe en masse ludere. Det var jo deres plan, men midtvejs under
optagelserne finder de så ud af, at de ikke vil få så 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 stærkt tillids- og tilhørsforhold til. De er meget splittede
i forholdet til ham, og det er de for så vidt stadigvæk.

Men efter færdiggørelsen af optagelserne kunne vi jo så se, at dramaturgien kunne være
således, at Henrik har et mål: at blive rig, men at første vendepunkt bliver, at tingene ikke
går, som de regner med - det bliver ikke så let, og samtidig er der jo så familiehistorien.

A-historien opfylder funktionen som en reel ramme:Henrik har et mål:at få arven - og
gradvist bliver det mere og mere personligt, og han finder efterhånden ud af, at han er nødt
til at satse på sin egen familie. Hvad angår de familiære fortidsting, kommer han aldrig til
bunds i det. Men han lærer også, at penge ikke er alt.

Som tilskuer er det let at relatere til Henrik og de problemstillinger, han står over for.
Pengene kunne vi jo alle sammen tænke os, men det er lige så meget de valg, han træffer. I
Henrik har man en karakter med mange sider. Han er meget intelligent, men samtidig også
utrolig udfordret, og så er han også en drømmer.



Henrik (n) og faderen, som Henrik i filmen frigør sig fra. Antesagen giver anledning til at afdække de svigt, som
Henrik og broderen Christian har været udsatfor i deres barndom.

Man har et godt plot i det her: at arye penge - altså fra bums til millionær. Men der er jo

også nødt til at være en indre rejse, som er det familiære opgør( fig.2). Det fremstår som helt
klassisk dramaturgi med en hovedkarakter med et måI, modstand og personlig udvikling,
men der er jo også skåret 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 skåret fra, for at skære ind til benet og

holde fast i A-plottet, hvor hele sagen om testamentet kører 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 grundlæggende hende, de kæmper med om arven, men bortset fra et
enkelt stillbillede er hun fraværende. Bunder det i dramaturgiske overvejelser elher bare, at
hun ikke ønskede at medvirke?

Hun ønskede ikke at være med, men på 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 fortælle historien udelukkende

fra deres side, og så må tilskueren selv vurdere. Uanset hvad finder man alligevel aldrig den

objektive sandhed.

Kronologi er ikke afg Ørende



Anslaget illustrerer ret godt, hvor dramaturgisk skarpTestamentet er. Kan du sige noget om
overvejelserne i forhold til anslaget og dets tilblivelse?

Helt simpelt er det en af de bedste scener, vi havde. Der er fremdrift, og samtidig er det også
komisk, at de kommer for sent til en begravelse. Det er jo af.gørende at fange sit publikum
lige fra starten. Samtidig er der også introduktionen af nogle centrale karaktertræk - f.eks.
at de ryger en joint. At de kommer for sent fortæller også noget om dem. Men der var også
brug for, at man vidste lidt om dem inden scenen, så derfor er der mailteksten, der skrives
på skærmen inden, om at "jeg kommer fra en velstillet familie... og skal arue en masse penge
og har i min barndom oplevet svigt efter svigt." Den giver scenen en konkret ramme. Der er
mange småting, der er vigtige, for at tilskueren kan føle sig ret tryg. Eksempelvis
udpegningen af hovedpersonen via scenen, hvor Henrik vågner op og gØr sig klar.

Henrik og Christian på vej til morfarens begravelse. Centrale karaktertræk markeres tydeligt via
detalier: de er ved at komme for sent til begravelsen, og de både ryger og drikker i bilen. At Henrik har
Iidt mere styr på tingene kommer til udtryk ved, at han kører bilen, og at Christian ryger en joint.



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

Hvornår er optagelserne af Henrik, der gør sig klar,Iavet?

De er Iavet en anden dag. Det fremgår ikke af filmen, men faktisk skulle de ned til Tyskland
i forbindelse med Morfarens begravelse to gange. Først til Morfarens begravelse, og dagen

efter skulle hans urne sænkes i jorden. Establishing-shottet af solcenteret, som man ser,

inden der klippes ind i Henriks lejlighed, er lavet en helt tredje dag. Sådan er der mange

småting i filmen, der er klippet sammen på tværs 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, måske som et lille vink om, at han i filmen bliver tvunget til at se
indad og tage sit liv op til revision.



Scenens indledende establishingshot inden der via et klassisk kontinuitetsklipningsgreb - en lydbro
- klippes ind i Henriks lejlighed, er et eksempel på anvendelsen af optagelser på tværs af kronologi.

Er der en grænse, for hvor meget man kan rykke rundt på kronologi og dermed forskubbe
år s a g s - vi rknin g s fo rhol d?

Det synes jeg ikke, så længe man er sandfærdig over for den oplevelse, man selv havde som
instruktør. Der er mange ting, man oplever og får at vide, som ikke lige er blevet optaget. Så

må man prøve at genskabe det, så man i hvert fald kan fortælle den historie. Den måde, jeg

Iaver dokumentarfilm på, er, at jeg fortæller den historie, sorn jeg oplevede. Jeg prøver ikke
at lave det objektivt, men subjektivt - altså at genfortælle den historie for publikum, som jeg

oplevede det, så det og filmede det.

Konsulentens rolle
Du havde Rasmus Heisterberg tilknyttet som manuskriptkonsulent på 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 på, til at se på det og give kritik, Som manuskriptforfatter er han
naturligvis specialist i dramatisk struktur, men det kan såmænd også være andre
konsulenter, som kan hjælpe en til at blive mere bevidst om, hvilken film man egentlig er i
gang med. Både klipperen og jeg er jo også skolede i dramaturgi og fortrolige med
vendepunkter osv.



Kan du give eksempleriTestamentet eller andre af dine film, hvor det havde konkret
betydning, at der var en manuskriptkonsulent tilknyttet?

I forhold lil Testamentetvar der små justeringer i forhold til den eksakte placering af første

vendepunkt eller midtpunktet, hvor karaktererne er så langt fra udgangspunktet som

muligt. I Testamenfef er det Thailand-sekvenser, hvor omfanget af det svigt, de har været
udsat for, går op for tilskueren. I forhold til klimaksopgøret med faderen, som strækker sig

over et godt stykke tid. Optakten til det er, at faderen presser ham på flere måder. Her mente
Heisterberg, at måske skulle der lige komme endnu et lille skub fra faderen inden opgøret.

Vi fulgte det råd og fandt noget fra tidligere samtaler og klippede det ind, så man fik
oplevelsen af, at "nu er han presset helt derud...". Så også her er der rykket rundt på

kronologien for at kunne fortælle historien.

I1

Hvilken rolle tror du kameraet og din tilstedeværelse har spillet for Henrik og for hans og

broderens forhold til faderen?

Det har helt sikkert været en slags katalysator. Han har reflekteret mere over forholdet og

overvejet, om faderen nu også er god for ham, Det kan jo ikke undgå at påvirke, når jeg flere
gange spørger ind til forholdet til hans far og dermed tvinger ham til at reflektere over det -
også på dage, hvor han ellers bare ville have røget sig skæv. Det samme gør sig nok også

gældende i forhold til testamentet. Jeg har jo været en påmindelse om, at de skulle huske at
få gjort noget ved det. EIIers kunne det meget vel være endt med, at de kun havde fået en

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




