t tog drgner lige frem imod mig.

Jeg maver selvfglgelig af banen.
Det samme gjorde publikum ifelge
overleveringen ved de farste offent-
lige filmforevisninger i 1895-96,
hvor toget var oppe pa et lerred. |
vild panik.

Tilskuerne blev fanget af filmens
virkelighedsillusion, dens lighed
med den ydre og fysiske og levende
verden. Nar man har set det et par
gange, har man vennet sig til illusio-
nen. Sa flygter man ikke fra toget,
men styrter derimod ind i biografen.
Billetprisen betales for at opleve
frygten for toget. Man har lyst til at
dyrke en illusion i stedet for at flygte
fra en.

Det er da ogsd en anden illusion.
Naglet til sedet opleves det truende
tog som et mareridt. Det er illusio-
nen af en indre psykisk og levende
verden, hvor filmen ligesom drgm-
men fungerer ukontrollabel og irra-
tionel. Den har ingen fysisk eksistens
og kan derfor heller ikke pavirkes fy-
sisk. Der er ingen vej tilbage, man er
psykisk underlagt dens pafund. Det
er filmens indre virkelighedsillusion.

Billedet

Havde filmen ikke udviklet sig fra
Lumiéres ene faste totalbillede med
toget, der kgrer ind pa stationen, sa

34

£ S T

Film har
format

Sa sidder man der igen, skruet ned iplydset med
kold sved pa panden, opslugt affilmens illusion,
der ikke stopper ved billedkanten - som dog
alligevel styrer det hele. Det er altsammen et
spgrgsmal om format.

afKaare Schmidt

havde dens estetik ikke veeret si
forskellig fra fotografiets. | det virke-
lighedslignende billede dannes et
rum inde i billedet som fremhavet
kontrast til det, der ligger udenfor.
Billedet fungerer metonymisk.

En anden historie fra filmens
barndom, bragt til torvs af filmteore-
tikeren Bela Balasz, forteller om pi-
gen, der lige er kommet ind med
4-toget, ser film for ferste gang, og
tror, at en person i narbillede er ble-
vet savet over. Det samme gelder et
portraetfoto, hvis ikke erfaringen au-
tomatisk tilfgjer det 'manglende’, sa
vi selv teenker os til den hele person.
Det ger vi sa.

I indstillingen med toget forlen-
gede tilskuerne selv skinnerne ud ad
billedet. Og i modsetning til foto-
grafiet matte de forvente, at toget
ville fortsaette sin bevaegelse ud i det
rum, de selv tenkte sig til. Spandin-
gen blev dermed dannet af kontra-
sten mellem det, der ses i billedet,
og det, der ligger udenfor. Denne
kontrast kom til at danne grundlag
for udviklingen af filmens fortalle-
form.

Formatet

Kontrasten opstir med begreansnin-
gen i billedets fysiske virkelighedsil-
lusion. Jo mere komplet, den er, des

mindre er der at tenke pa og jo
mere, der mangler, des mere er der
at tenke sig til.

Derfor har mange teoretikere og
kunstnere lige siden filmens tidlige
ar bekaempet tekniske forbedringer
- tale, farver, bredformat m.v. Sadan
noget blev set som knafald for den
elementeaere virkelighedsillusion,
som filmen fik fra fedslen, og som i



sig selv kun giver virkelighedsefter-
ligning og ikke kunst.

Selv om der er noget om snakken,
sa er dog en alt for primitiv opfat-
telse. Jo mere man kan, des flere
muligheder har man. Jo mere pree-
cist virkeligheden kan gengives, des
flere virkemidler er der og dermed
ogsa flere muligheder for at bryde
den fysiske illusion og udfolde den
psykiske, den tanke- og falelsesmaes-
sige.

Indtil 1950erne blev benyttet det
nasten kvadratiske format, som blev
overtaget af TV. Dette gamle nor-
malformat er et kompromis mellem
virkelighedsillusionens forsgg pa at
deekke synsfeltet, som er bredere
end det er hgjt, og det primare mo-
tiv, mennesket, som typisk ses i den
lodrette stillings hgjformat.

Allerede 1896 afprgvedes syste-
met Chineorama med lareredet i en
cirkel omkring tilskuerne. Det blev
senere genoptaget som Circlorama,
der siden 60erne har kunnet opleves
bl.a. i Disneyland, f.eks. i en film
med kameraet pa en brandsprgjte
for fuld fart gennem San Franciscos
spsyge gader. Cirklen dakker bade
synsfeltet i bredden og det, der lig-
ger uden for ethvert fladt billedes
ramme, sa tilskueren ved at dreje
hovedet selv kan velge, hvad der er
veerd at kikke pa.

I de moderne Ommimax og Imax
gelder det derimod hgjden, hvor
man tilbagelenet ser filmen pa en
kuppel (Omnimax] eller et flat leer-
red (Imax), som tarner sig op over
tilskueren, og hvor man ikke bgr
dreje hovedet til siden, hvis illusio-

Der klippes fra billedet side
34 til ovenstéende sé de fal-
ger efter hinanden pa laerre-
detforan tilskueren. Tilsku-
eren flytter dem i tankerne
ud til siden og drejer dem,
s de far front mod hinan-
den og deres gjne magdes (det
kan geres her ved at bgje
venstre og hgjre side). Fra
Victor Flemings Borte med
blesten (1939) med Clark
Gable, Vivian Leigh og
Lesley Howard.

Nederst er en ny version,
hvor to billeder, der ellers
mile veere klippet mellem, er
placeret skratstillet i samme
feelles billedramme for at
vise gjenkontakt. De to per-
soner er placeret i TV
2-studieme i hhv. Odense
og Kgbenhavn. Fra TV 2s
Nyhederne.

nen skal holdes. Omnimax findes i
Planetariet i Kgbenhavn og bruges
til naturfilm, rejsefilm og lignende,
ligesom Imax og Circlorama. Det
samme blev Cinerama ffa 1952 med
tre fremvisere og buet lerred i en
halvcirkel omkring tilskuerne, indtil
de to farste - og sidste - spillefilm i
systemet i 1962. Den ene, superwe-
sternfilmen Vi vandt vesten, havde
imponerende scenerier, men hand-
lingen foregik ligesom stumfilmens
tidlige storfilm i tableauer, keedet
sammen af en fortellerstemme og
naesten uden nzrbilleder (pa en TV-
skeerm er personerne sa Sma og
ijerne, at det er sveert at finde ud af,
hvem der er hvem).

Det gav en tredimensionel illu-
sion i den dengang ombyggede og
nu hedengangne biograf Kinopalaet
i Kgbenhavn. Egentlige 3-D film,
hvor man skulle bruge briller med
forskelligt farvede glas til at adskille
filmens to billeder, der for vore to
gjne giver rumvirkningen, blev brugt
til en rekke spillefilm 1953-54 og
enkelte senere. Hvad enten det op-
nas pd den ene eller den anden
made, sd ophaver 3-D effekten den
begransning i illusionen, som det al-
mindelige filmbillede har. Det op-
haever imidlertid ogsa filmens hevd-
vundne made at fortelle pa. Den
udspringer nemlig af formatets be-

graensning af den fysiske illusion.

Formatets forhold mellem hgjde
og bredde danner billedet som en
precist afgrenset flade, hvor man
som i en kukkasse kan se ind i et
rum. Det kan fortsette i dybden el-
ler stoppes af elementer i billedet,
feks. en veeg, eller med kameraet,
bl.a. med fokusering, f.eks. uskarp
baggrund eller teleeffektens ‘flade’
billede. Under alle omstaendigheder
dannes rummet som en illusion i fla-
den, der stopper ved billedkanten.
Hvad der ligger uden for den, ma
man gette sig til. Det er dette gaet-
teri, der bruges til at fortelle noget
mere end det umiddelbart synlige
og dermed ogsd noget andet end
det, vi umiddelbart kan iagttage.

Klippet

De levende billeder er ikke kun le-
vende, fordi personer og ting beva-
ger sig i billedet, men ogsa fordi bil-
ledet selv beveeger sig. Personer kan
gad ud ad billedet, og filmen kan
straks forteelle, hvor de gik hen ved
selv at falge efter.

En tredie historie fra filmens barn-
dom forteller, at Méliés opdagede
klippet, da han en dag tilfeldigt
holdt op med at optage med kame-
raet og lidt efter begyndte at optage
igen: Pa filmen skiftede situationen
som ved ren magi. Denne filmens
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magi var det, D.W. Griffith perfek-
tionerede i 1910erne. Hans indsats
la forst og fremmest i at styre det,
der 1 uden for billedet, og dermed
at skabe bestemte forventninger hos
tilskueren.

De farste klippede film fulgte en
linezer fysisk handling - fra tanken
om togets beveegelse ud ad billedet
til at vise, hvor det sa kerte hen.
Feks. den tidligere lgbefarce, som
typisk starter indendgrs i noget, der
svarer til en teaterdekoration og der-
efter med sneboldeffektens stigende
kaos felger en vild jagt gennem ga-
der og straeder. Neste indstilling fal-
ger op, hvor foregdende slap, sa
handlingen henger fysisk sammen i
den rumlige kontinuitet.

Den linezre rumlige kontinuitet
er den simpleste form for klipning,
og den viser det samme, som man
senere fandt ud af at vise med en an-
den form for beveegelse af billedet:
det kerende kamera. Med bagklog-
skabens logik kan man undre sig
over, hvordan man fandt pa at flytte
kameraet m.h.p. klipning, far man
hittede ud af at beveege det, mens
man optog.

Det var formentlig, fordi man i
starten hentede sine ideer fra foto-
grafiet og teatret, hvor klippet sva-
rede til sceneskift, og filmen blot ev-
nede at skifte scene hurtigere og
dermed oftere, sa billedskiftet blev
selvsteendigt fortellende og forlgbets
drivkraft. Kameraet blev oprindelig
flyttet af ned, da filmen nu engang
kunne vise verden uden for scenen
og studiet - men til gengeeld sa selv
matte flyttes hen, hvor tingene skete
i virkeligheden (nyhedsfilm, doku-
mentarfilm) eller skulle ske ved loca-
tionsoptagelser. Under alle omstan-
digheder var Klippet lgsning pa
spgrgsmalet om, hvad der la uden
for billedet - man klippede til det
og kunne dermed rent filmisk danne
et elementart begivenhedsforlab.

Denne kontinuitet betyder, at et
forlgb splittes op pa en rekke bille-
der, som tilsammen svarer til det,
man i princippet kan vise i et stort
totalbillede - f.eks. en teaterscenes
rum, som sa er delt op i detailbille-
der. Den continuity, Griffith bergm-
mes som opfinder af, er imidlertid
noget helt andet.

Continuity

Edwin S. Porters 6-minutters Det
store togreveri fra 1906 regnes for en
af de allerfarste rigtigt fortellende
film, fordi den bryder det linezre
rum ved at skifte mellem forskellige
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deltagere i handlingen, bl.a. fra tog-
reverne, der flygter, til sheriffen, som
underrettes i saloonen og optager
forfglgelsen med en posse. Her skif-
tes fra et sted til et andet, og de bin-
des kun sammen afhandlingen, ikke
af rummet, hvor tilskueren selv ma
teenke sig til, hvor langt der er mel-
lem forfulgte og forfalgere. | Porters
film er det blot uklart, men hos
Griffith bliver det med krydsklipnin-
gen til det egentligt spandingsska-
bende.

I krydsklipning mellem skurken,
der narmer sig heltinden, og helten,
som haster til undsatning i hver sine
billeder styres tilskuerens uvidenhed
om afstanden imellem personerne -
det, der ligger udenfor billederne -
og dermed forventningen til, hvor-
dan det skal gd. Tilsammen danner
billederne et starre og sammenhan-
gende fysisk rum, som i princippet
godt kan vises i et stort totalbillede.
Men ikke uden at pointen ryger. For
den ligger i, at vi ikke har overblik-
ket over sammenhengen i det fysi-
ske rum. | stedet er med de fysiske
delrum skabt et psykisk rum, kun
bundet sammen af handlingsele-
menternes indbyrdes forbindelse.
Og den forbindelse er ikke noget,
der ses. Skurken kunne jo vare pa
vej i kirke, helten vil ikke ga glip af
reklamerne i biffen, og heltinden er i
en helt anden verdensdel.

Det er ene og alene Klipningen,
som fortzeller, at der er en forbin-
delse mellem aktgrerne. | stedet for
en direkte rumlig kontinuitet er
skabt en rent tidslig kontinuitet,
hvor Klipningen danner indtryk af, at
handlingerne i de uforbundne rum
ligger direkte tidsligt i forleengelse af
hinanden, og dermed er handlings-
massigt sammenhangende. Conti-
nuity er illusionen af direkte fysisk
forbindelse mellem ting, der reelt er
fysisk afskilt fra hinanden.

Denne illusion er forudsetningen
for indklip af nerbilleder, som er
helt afgerende for den filmiske for-
teelleform.

Narbilledet

Neerbilledet forteller noget psykolo-
gisk ved at fremhzve (forsterre) de-
taljen. Nar nerbilledet klippes ind i
forlgbet, treekkes detaljen ud af rum-
met og afbryder den rumlige konti-
nuitet. Det linesere handlingsforlgb
brydes for at kunne forteelle noget
nermere om et element i det.
Samtalen er en almindelig situa-
tion, som i reglen fortelles overve-
jende i nerbilleder. Ansigterne for-

teller (som sjeelens spejl) om perso-
nerne hver for sig, mens sammen-
klipningen giver syntesen. Den rum-
lige forbindelse oplyses saedvanligvis
med totaler og/eller twoshots, men
fastholdes og kan ogsa etableres med
personernes blikretninger.

Blikretning svarer til bevaegelses-
retning, som skaber indtryk af, at
Lumiéres tog vil kare tilskueren
over, og at de elskende, der i hvert
sit billede lgbet i hver sin retning,
sluttelig vil mades i samme billede.
Blik- og bevagelsesretning henviser
til noget uden for billedet, som viser,
hvor tingene i det folgende billede
befinder sig. PA den made styrer fil-
men tilskuerens forventninger, si
man selv danner det rum, som ikke
ses. Rummet kan vere geografisk -
hvor er hr. og fru Olsen i stuen, hvor
langt er helt og skurk fra hinanden?
- 0g som et teenkt rum kan det sam-
tidig eller i stedet vere psykisk. Et
indre rum.

Detindre rum

Blik- og bevegelsesretning danner
continuity mellem fysisk adskilte
elementer i et indre rum. Dermed
ophaves den geografiske begreens-
ning af handlingen, der ligger i leerre-
dets (eller TV-skaermens) placering
pa et afgrenset stationeert sted. Til-
skueren kikker i en retning hele ti-
den, men ser ting, som ligger i helt
forskellige retninger. Disse ting pla-
ceres i det teenkte rum i deres ind-
byrdes forhold.

F.eks. samtalens to personer. De
ses i et totalbillede overfor hinanden
med gjenkontakt. Som sadan er de i
dybden i det rum, vi kikker ind i pa
lerredet, ligesom hvis de stod pa en
teaterscene eller ude i virkeligheden.
Sa klippes til nzr af person A. Hun
kikker nu ud mod os i salen og ses
dermed nogenlunde, som person B
ser hende. Dog ser hun en smule
mod hgjre ud af billedet, hvor hun
har gjenkontakt med B B ma altsa
befinde sig bag vores hgjre skulder.
Vender vi os om for at se, hvordan
det gar med B? Nej, vi venter pa
klippet. Her ser B ogsa ud mod os,
blot en smule mod venstre.

Vi benytter blikretningerne til at
placere A og B overfor hinanden i
det forstarrede rum, som svarer til
personernes starrelse i nerbille-
derne. Overfor hinanden og foran os
ma de anbringes h.h.v. til hgjre og til
venstre for laerredet, f.eks. pa biogra-
fens sideveegge i den afstand, som gj-
nene (og evt. stemmebrug) viser.
Rummet fra totalbilledet er nu er-



stattet af de synlige rum, der gar ud
til siden bag hver person, og det
teenkte rum, som ligger mellem per-
sonerne, sa det samlede rum danner
en halvcirkel.

Er personerne lengere fra hinan-
den end bergringsafstand, kan de
ikke i neerbillede (twoshot) veere in-
den for normalformatets billed-
ramme. De kan ses samtidig i dyb-
den med den enes ansigt og den an-
dens nakke (over the shoulder-shot).
Men nar begge ansigter skal ses, ma
det ske i bredden, hvor der enten
ma panoreres eller klippes. | bred-
format kan personerne derimod pla-
ceres i den naturlige snakkeafstand
ude i hver sin side af det bredere bil-
lede. Og i cirkel eller halvcirkel (Ci-
nerama, delvis CinemaScope) forma-
ter kan personerne placeres i bille-
det pd samme made, som vi i Klip-
ningen teenker os til deres placering
pa biografens sideveegge over for
hinanden.

Bredformat kan dermed i et bil-
lede vise samme fysiske rum, som
kreever klip (eller pan) mellem to bil-
leder i normalformat. Med Kklippet
bestemmer filmen, hvem vi skal se
pa, mens bredformatbilledet overla-
der det til tilskueren at veelge. Der
forteelles dermed to forskellige ting.
Klipningen er mere papegende, men
da vi ikke ser den anden person,
overlader den alligevel samtidig
mere til fantasien (hvis det vel at
marke udnyttes). | den forstand for-
teeller kamerabevegelsen (klip, pan)
mere og er dermed mere avanceret,
sa udviklingen burde veere gaet fra
bredformat til normalformat. Da det
gik omvendt, kan bredformat opfat-
tes som et tilbageskridt. Det er
imidlertid ikke tilfeeldet. At bredfor-
mat kan fortelle mere inden for bil-
ledet er kun et handicap, hvis det
blokerer muligheden for ogsa at for-
telle uden for billedet. Men da
bredformat i modsatning til 3-D har
en lige sa precist afgrenset flade
som normalformat, sa har det i ste-
det udvidet fortellemulighederne.
Her behgver man ikke klippe af nad
- som det f.eks. sker i de fleste TV-
produktioner - men har valget, og
kan saledes fortelle mere med Klip
eller pan, fordi de danner kontrast til
muligheden for at holde handlingen
inden for samme billede.

Det tenkte rum er geografisk
sammenhangende i kraft af blikret-
ningerne. Men det er samtidig et

psykisk rum, hvor vi gennem Ind-
holdet i As billede opbygger en for-

ventning til Bs reaktion, fordi den

p.t. er usynlig. P4 den made spander
Klipningen hele tiden tilskuerens for-
ventninger. Den manglende psykiske
information tvinger os ligesom det
ovennavnte manglende fysiske over-
blik til konstant at digte med i de
uforudsigelige skift mellem ydre og
indre virkelighedsillusion, geografisk
konstruktion og psykisk fortolkning
og indlevelse i tanker og falelser.

Billedet fungerer og dermed ikke
kun metonymisk, men ogsa metafo-
risk som billede pa abstrakter og for-
nemmelser (helt bortset fra de meto-
nymer og metaforer, som kan veere i
de konkrete billedelementer).

Billedformatet

Foruden udvidelsesmulighederne i
forhold til fotografi og teaterscene
var klipningen ogsa inspireret - ma-
ske endda fremtvunget - af en mere
nerverende faktor, filmbilledets
egne begransninger. Den helt tidlige
filmteknik gav en noget gragdet bil-
ledoplasning, og sort-hvid film inde-
holder kun en brgkdel af de detaljer,
som farvefilm kan vise, og som har
udvidet billedrummet ganske vee-
sentligt (foruden det metaforiske og
stemningsskabende). Desuden var
der den manglende synkronlyd, iseer
talen, som man matte kompensere
for ved at fortelle mere i det rent vi-
suelle.

Ogsa i billedformatet havde fil-
men et oplagt handicap i forhold til
foto og maleri, som naturligvis bru-
ger det format, der i hvert enkelt til-
feelde er bedst egnet til motivet og
ideen - hgjformat, bredformat, stor
eller lille starrelse. Filmbilledet blev
derimod allerede fra starten af prak-
tiske grunde standardiseret. | stum-
filmen var forholdet mellem hgjde
og bredde 1:1,33. Tilfgjelsen aftale-
filmens lydspor pa strimlen gjorde
billedet smallere, men det blev der
kompenseret for ved at skare lidt af
top og bund, sd normalformatet blev
1:1,37. Fra 50erne kom forskellige
bredere formater til, og siden 60erne
er det hyppigst brugte widescreen
pa 1,66:1 (Europa) eller 1,851
(USA).

Det gamle normalformat begren-
ser mulighederne for at fglge de al-
mindeligvis vandrette bevagelses-
og blikretninger inden for det ube-
veegelige totalbillede, som filmen
startede ud med. Selv om udviklin-
gen ikke folger logikken, er der en
vis Io(?ik i, at man fandt pa at klippe
sig ud, af problemet. Og at klipnin-
gen pa ingen tid etablerede en helt

ny udtryksform og kunstart virker

ogsa logisk, ndr man overvejer alter-
nativerne.  Superformaterne  med
3-D virkning blev ikke uden grund
begrenset til naturfilm m.v. - de var
unulige at fortalle historier i.

Nerbilleder er nermest uanbrin-
gelige pd superformaternes kempe-
leerreder, og Klipningens spil pa kon-
traster og forventninger er nermest
overflgdig, nar det meste kan veere
inden for billedrammen. For spillefil-
men er problemet, at den totale ydre
illusion afskarer det tenkte rum,
som handlingens veesentligste ind-
hold fremgar af. Det bliver iser tyde-
ligt, nar man ser pa den ultimative
illusion, 3-dimensionel film.

Francis Coppola har lavet en kon-
certfilm med Michael Jackson i et
nyt 3-D system, som kan opleves i
Disneyland. Filmen er ikke begran-
set til at gengive koncertoplevelsen -
hvad den ger overvaldende. Den
udnytter ogsa 3-D effekten til at
flytte objekter og personer frit rundt
i rummet. F.eks. svaever en fugl lige
foran tilskueren og sa livagtigt, at
man uvilkarligt griber ud efter den
for at vaere helt sikker pa, at det er
en illusion. Og Michael Jackson
kommer ned og setter sig pa reekken
foran tilskueren, tredimensionel,
omend uden darlige ande (systemet
Smell-O-Vision blev opgivet for
mange ar siden).

Men mulighederne for at klippe
er steerkt begraensede, da hele rumil-
lusionen skal dannes for hver enkelt
indstilling, og det tager tid for tilsku-
eren at fa alle detaljerne pa plads.
Derfor er det ogsa vanskeligt at
skifte stgrrelse - fra de sma detaljer i
total til neerbilledets keempe forstar-
relse. Michael Jacksom péa reekken
foran er naturligvis i naturlig ster-
relse - det er jo hele pointen - og pa
scenen kan han heller ikke forstarres
vaesentligt, for sa passer afstanden fra
tilskueren til scenen ikke.

Nar hele den ydre verden skal
veere naturlig for at opna 3-D virk-
ningen, sa er det ikke samtidig mu-
ligt at skildre den indre verden. Det
er den, der skildres med skift mel-
lem forskellige sterrelser, forskellige
vinkler, forskellig dybde (tele/vidvin-
kel) os.v., altsammen noget, som har
at gere med billedfladen. Det er den
stadigt tiltagende brug af disse virke-
midler - ikke mindst inden for de
seneste 10-20 ar - som har videre-
udviklet den fundamentale forteelle-
form, der blev dannet i stumfilmen.

Né&r en moderne film virker 'reali-
stisk’ overbevisende, spandende og

fascinerende, sa er den fysiske virke-
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lighedsillusion kun en del af det,
selv om ogsd den er sterkere end
nogensinde.

Den har veret et styret snarere
end et styrende element lige siden
den stumme him larte at forteelle
historier. Det er fortellingen, der
danner den egentlige illusion, og det
er styringen af den fysiske lighed,
som ger himen enestaende, fordi vi
her ligesom i virkeligheden ikke kun
ser verden, men ogsa oplever den,
teenker og foler den ud fra det syn-
lige. Fiktionshimen er fra sine tidlig-
ste ar blevet karakteriseret som
dremmeagtig, hvad enten det drejer
sig om drgmmefabrikkens skgnne
eller falske (alt efter holdning) visio-
ner om lykke og retferdighed eller
modernismens mareridtsagtige eller
uforstéelige (alt efter holdning)
skraekvisioner om fremmedgarelse,
fordeerv og undergang. Det drgmme-
agtige ligger i fortelleformens sty-
ring af filmens naturtro virkeligheds-
gengivelse med &ndringer i den fysi-
ske tid og rum.

Billedstgrrelse

Det smalle og lille normalformat var
ideelt til at udfolde det teenkte rum
i klipningens ‘mellemrum’ mellem
de enkelte indstillinger. Det har TV
levet videre pa, tvunget af den lille
skeerms egnethed til nare eller til-
svarende overskuelige billeder. Nor-
malformatets betydeligt stgrre bi-
ograflerred og himens bedre billed-
oplgsning gjorde det muligt at ud-
vide billedets synlige mm i dybden.
Med 'dybdeskarphedsastetikken' lod
bl.a. William Wyler en starre del af
handlingen forega inden for den en-
kelte indstilling, f.eks. i De bedste ar
(46), mens Orson Welles i hgjere
grad lod dybden fremtraede i haden
som vidvinkelkontrast mellem stort
(nert) og smat (fjernt). Dermed
kunne han trods detaljerigdommen i
de enkelte indstillinger bibeholde
klipningen som forteellemaessig driv-
kraft, hvor kontrasterne i billederne
blev forsterket af kontraster i klip-
ningen, sadan som Eisenstein havde
forsggt det med sine enklere og
mere entydige billeder.
CinemaScope-formatet fra 1952
tilstreebte 3-D virkning, oprindelig i
2,66:1, men med 4-spors stereolyd
pa strimlen i 2,35:1 pa enten hat el-

ler lidt buet kempelerred (som i
Imperial-biografen i Kgbenhavn).

Bredden dannes pa normal 35 mm
him ved at presse billedet sammen
til det halve og sa brede det ud un-
der forevisningen med en serlig op-
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tik (anamorfot). Det sammenpres-
sede billede ses pd TV i hall screen
kopier under for- og sluttekster, hvor
personer og ting har veret pa slan-
kekur, sa hele teksten kan leeses. I re-
sten af himen er proportionerne nor-
male, da vi kun ser godt halvdelen af
billedet, mens resten af handlingen
foregar uden for skarmen, modsat
letterbox kopi med hele billedet og
sort affnaskning i top og bund af
skeermen.

De tidlige scopehlm fulgte Wylers
koncept med mindre Kklipning og
mere handling i billedet, blot i bred-
den snarere end i dybden, da hver-
ken optik eller farvefilm havde til-
strekkelig god oplgsning pd det
tidspunkt. Bla. derfor benyttedes i
stedet fra midten af 50erne 70 mm
him (Todd-AO m.h.) med 3-4 gange
sa stort billedareal i en del storfilm,
eller VistaVision pa 35 mm, der
blev fremfgrt vandret i kameraet, sa
den tidligere bredde blev hgjden og
der dermed opstod et starre billed-
areal. Muligheden for variabel
bredde kom senere Stjernekrigen til
gode, idet man brugte et gammelt
VistaVision-kamera i den computer-
styrede sammenkopiering af model-
og realoptagelser. Ellers var syste-
mets format 1,85:1, ligesom det se-
nere widescreen. VistaVision blev
bl.a. brugt af Hitchcock og Ford i
slutningen af 50erne og begyndelsen
af 60erne.

Som mellemting mellem scope og
normalformat har widescreen begge
formaters fordele: bredt billede med
masser af handlemuligheder og over-
skuelig hade med masser af klippe-
muligheder. At det blev standard
skyldes dog nok snarere at det bade
smager lidt af fugl i biografen og
overlever oversattelsen til TV, hvor
scope er komplet uegnet (indtil det
nye Widescreen-TV stiller scope i
samme situation som det herefter
perfekte widescreen star i nu, at kun
lidt af billedet ryger i full screen eller
at afmaskningen kun dakker en lille
del af skaeermen). Skulle himene kun
vises i biografen ville scope nok
veere blevet dominerende. Det blev
nemlig ikke ved med at veere teknisk
begrenset til det wylerske koncept.

Da billedoplgsningen blev bedre,
0g man vennede sig til scopeforma-
tet, sd billedet ikke partout skulle
fyldes med masseoptrin, landskaber
og svulmende divaer, blev det snart
almindeligt at bruge det til alt, hvad
man kendte fra normalformatet.
Feks. rendyrkede spaghettiwester-
nen de ekspressive virkninger med

keempe nerbilleder, starrelseskon-
trast mellem for- og baggrund og
hurtig klipning (det welleske kon-
cept), ikke mindst i kraft af en om-
siggribende brug af teleeffekter. Med
de tekniske forbedringer var dybde-
skarphedsillusionen indbygget i det
brede format, og med telen opnas
den modsatte virkning, det hade bil-
lede. | scope kan man derfor alt det
gamle fra normalformatet og kan
forsteerke bade den fysiske illusion
og den psykiske illusion, fra hver-
dagsrealisme til ekspressionisme.

Moderne him er bade hurtigere
klippet og forteller langt mere mel-
lem klippene - i det tenkte rum -
end tidligere tiders him. Hvor der
tidligere blev brugt det meste af en
him til at sette konhikten op, afvik-
les det nu ofte far forteksterne. Det
skyldes naturligvis ogs, at vi er ble-
vet sa meget mere vant til den au-
diovisuelle udtryksform. Hvad der
var Hot i 30ernes him er nu hverdag
pa TV, og biografftimen holder med
sin hurtige fornyelse af fortellefor-
men dampen oppe som vor tids
mest avancerede kunstart.

Lyden

Da synkronlyden aflgste stumfil-
mens levende musik og mellemtek-
ster med tale, reallyd og pracis un-
derlegningsmusik, hk sortseerne i
forste omgang ret, ligesom med
bredformaterne. Hele lyden, inklu-
sive musikken, matte i begyndelsen
omkring 1930 optages samtidig med
billedet og blev dermed stopklods
for kamerabevagelser og Kklip. Men
fra omkring 1932 fandt man ud af at
mixe lyd fra forskellige spor, sa bil-
ledsiden genvandt sin bevagelsesfri-
hed (dog forsvandt farverne, idet
stumhlmens tintning og toning af se-
kvenser i hver sin farve, f.eks. bla for
nat, matte opgives, da den gdelagde
det optiske lydspor. Til gengeld
kom sa Technicolors trefarvehim,
bl.a. i Borte med blasten, 39).

Som fortelleelement haltede ly-
den efter billedet i hele normalfor-
matets levetid, inklusive TV i dag,
og gjorde det ogsa i lang tid i bred-
formaterne. Lyden begransedes til
to ting. For det forste at fglge billed-
siden med tale og reallyd: Man hgrte
simpelthen det, man s - hvad per-
sonerne sagde og lyden fra ting i bil-
ledet. Gadelarm og lignende, som I&
uden for billedet, hgrtes sjeldent, og
selv i samtaler var reglen at vise den,
der talte, s man klippede efter dia-
logen i stedet for at se den, der lyt-
tede og blot hgre, hvad vedkom-



Flot er det, og s har tegneren helt misforstaet
det. 1 siderne af CinemaScope-billedet er ting
og sager, der ikke vedrgrer den midterste del,
der nasten kunne veere i normalformat. Re-
klame for CinemaScope i forbindelse med
Jean Negulescos Fem piger sgger en millio-
ner (1953) med Betty Grable, Marilyn
Monroe og Lauren Bacall

mende lyttede til. For det andet at
lade musikken kommentere og tyde-
liggere, hvad der rgrte sig indeni
personerne og i det hele taget for-
klare det psykiske plan med lede-
motiver og nasten programfaste
klange til spanding, romantik m.v.

Lydens hinktion var farst og frem-
mest tydeliggerelse, ligesom stumfil-
mens teatralske spillestil og konti-
nuitetsklipningens  transportbille-
der', der viser, at personen bevaeger
sig fra et sted til et andet. Veegten 13
pa handlingen som et jevnt og lo-
gisk fremadskridende forlgb, hvor
overblik over de konkrete begiven-
heder var grundlag for at fortelle om
personernes folelser og tanker. | den
altdominerende continuity-stil
fulgte tale og reallyd nesten udeluk-
kende den fysiske kontinuitet, mens
musikken fulgte den psykologiske,
som I i vinkler, motivstgrrelse (nr,
total) m.v.

Stereo

Stereolyd, som vandt indpas med
bredformaterne i 50erne, fulgte
samme princip, idet musikken sggte
at fylde det stgrre billede og really-
den at retningshestemme bevagelser
inden for billedet. Det var rimeligt
nok i de tidlige bredformatfilm, hvor
sa meget som muligt foregik inden
for det enkelte billede. Men da klip-
ningen snart genvandt sin betydning,
gav lydens retning problemer, ikke
mindst i dialogen. Nar der klippes
mellem to personer, og tilskueren
placerer dem i det stgrre tenkte
rum over for hinanden, sa falger ly-
den nemlig ikke med. Talen skal jo
virke, som om den kommer ud af
munden pa den talende, som faktisk
ses pa leerredet, midt imellem de to
personers tenkte placering til ven-
stre og hajte for leerredet. Laegges ly-
den ud i siden, hvor vi forestiller os
den talende placeret, sa ligger lyden
uden for billedrammen pa lerredet
og kommer dermed ikke ud af mun-
den pa den talende. Vi tenker ikke
lyden abstraheret fra lerredet pa
samme made som billedet. Derfor
ligger tale i reglen midt i billedet.
Det samme galder reallyd fra
ting, der ses. Hvis et summende kg-

leskab star i venstre side, og der
klippes, sa det nu star i hgjre side, sa
vil et lydskift fra venstre til hgjre
virke, som om kgleskabet er sprun-
get fra den ene side til den anden.
Hvis en person beveger sig ud af
billedets ene side, og bevagelsen fal-
ges, som normalt er, ved at vedkom-
mende kommer ind i naste indstil-
lings anden side, sd bliver vi des-
orienterede, hvis lyden ggr det
samme. Den ma fortsette, hvor den
er i gang. Lydens logiske geografi er
ikke den samme som billedets. |
Franklin Schaffners Pansergeneralen
Patton (70) bruges Stereolyden ge-
ografisk, og her er billedsiden ofte
underordnet lydsiden, sa det, der
forsvandt ud til hgjre, ogsd kommer
ind igen fra hgjre. Et klassisk klippe-
princip blev brudt, og lyden viste sig
steerk nok til at styre billedsiden, sa
ingen formentlig mistede orienterin-
gen (eller overhovedet bemerkede
noget usadvanligt).

Kontrast

Den traditionelle brug af lyden som
efterheeng pa billedsiden farte til di-
verse teorier om og forsgg med kon-
trapunktisk lyd, hvor lyden danner
en form for kontast til det, bille-
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Dommedag nu - Coppola og Wagner.

derne forteller. F.eks. prgvede Ein-
stein i Alexander Nevskij (38) at lade
Prokoljevs musik fglge billedkompo-
sitionen i stedet for handlingen (illu-
streret grafisk i hans bog Film
Sense), men opndede blot et uprak-
tisabel form for den mest udpre-
gede handlingsefterligning, den sa-
kaldte mickey-mousing. Den bestod
i, at musikken dannede lyden af be-
veegelser, f.eks. med bimp hver gang
en person tradte et trin ned ad en
trappe, eller illustrerede personens
oplevelse, f.eks. aha-oplevelsen med
et kraftigt violinstrgg, ligesom det
vittigt blev gjort i tegnefilm (deraf
betegnelsen). Max Steiners Oscar-
belgnnede musik til Fords Forreder
(35) er helt gennemfart i den stil.

P4 den made kommenteredes ret
handfast det, man s, ligesom dialo-
gen i mange tilfelde forklarede hi-
storien, sa den blev fortalt to gange,
bade i billeder og som hgarespil, hvor
den kunne fglges med lukkede gjne.
Det er stadig tilfeldet pa TV, hvor
man i reglen kan fglge handlingen
via lyden, mens man laver noget an-
det veek fra skaermen, samt i danske
film, der ligesom TV fortsatter sti-
len fra 30erne og trofast affilmer et
manuskript, hvor alt er forklaret i di-
alogen.

Over for sadan noget skal der ikke
meget til at danne lydlig kontast til
billedsiden. For musikkens vedkom-
mende er det faktisk sveerere at fa
den til at ligne noget og dermed
danne parallel til billedet end blot at
lade den kare og danne sit eget for-
Igb. Men det kvaernende musik dan-
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ner ogsa parallel, idet den fortsaetter
hen over Kklip og sceneskift og der-
med binder indstillingerne sammen
til understattelse af den continuity,
som skal give indtryk af, at der slet
ikke klippes og forteelles, men hand-
lingen selv er det, der driver filmen
fremad.

Kontrasten kan ligge i f.eks.
uheldsvanger musik over et fredeligt
billede, som f.eks. kontrabas-to-
nerne, der varsler hajens komme
midt i feriebadningen i Spielbergs
Dedens gab (75). Tilsvarende kan
nevnes den delvis ironiske benyt-
telse af Wagners Valkyrieridt under
helikopterangrebet i Coppolas Dom-
medag nu (79) og lignende tematisk
kommenterende musikbrug. Eller
kontrast mellem det, der bliver sagt
(Iyd) og det, der sker (billede). Kon-
trasten fremhaver tilstedeverelsen
af et indre rum overfor det fysiske
rum, der ses i billederne. Det er for-
telleren, der treder frem og 'siger’,
at man ikke skal tage det synlige for
palydende.

Lydformat

Siden normalformatet og det tidlige
bredformat er lyden, iser i kraft af
stereo, blev benyttet til at udvide
det synlige rum ud over billedkan-
ten og ind i det tenkte rum. | nor-
malformat forankrede lyden det syn-
lige rum i billedet, som dermed frit
kunne fortsette det tenkte rum i
klipningen pa samme made som i
stumfilmen. | nyere bredformat er
ofte tilfgjet lyd uden for billedet, s&
det synlige rum udvides med et om-
kringliggende lydrum. Det synlige
rum virker dermed starre. Det
samme gelder TV, hvor stereo i nor-
malformat endrer kukkasseeffekten
til noget, der svarer til det rum, man
oplever i normalformat i biografen.

Med stereo kan f.eks. folges en
bils beveegelser fra for den kommer
ind fra venstre til efter den er for-
svundet ud til hgjre. Ligeledes kan
selve det synlige rum udvides pa
lydsiden, sa det ligesom i klipningen
danner et eget tenkt rum (Eisen-
steins egentlige idé, der ligesom hans
actionsklipning kom til at fungere
langt bedre i amerikansk continuity-
film). Lydens resonans blev allerede i
normalformatets tid - i bedre film -
brugt til at give rumatmosfere, f.eks.
ekkoet i en kirke eller smald af sko
pa betongulv, som ikke blot gengiver
en lyd, men ogsa forteller noget om
personernes karakter, sindstilstand
os.v. | bredformat blev det alminde-
lig praksis.

| Peckinpahs Getaway (72) lgsla-
des Steve McQueen under fortek-
sterne fra feengslet med den dumpe
lyd fra lenkerasien og tunge stal-
dgre. Udendgrs mgder han den ven-
tende Ali McGraw i en park med
glade barnestemmer i baggrunden,
og lyden er dben (den kastes ikke til-
bage). Lydkontrasten fra fengsel til
frined er overveeldende, sa vi for-
nemmer, hvorfor Steve er utilpas i
situationen. Hjemme kan han heller
ikke falde til ro, og de gar ud af dag-
ligstuen, op ad trappen og forsvinder
ind ad en der. Resonansen fra deres
trin og stemmer og stereoens ret-
ningsangivelse forteeller, at de bl.a.
passerer et kagkken (som ikke ses), og
at de slutter i soveveerelset. Mulighe-
derne indsnavres gradvis fra de sta-
dig alt for dbne i dagligstuen (lige-
som i parken) til gangen med valg
mellem kgkken og trappe, der farer
til slutfacit, sengen.

Reallyden har i dette forlgb fortalt
en historie, som ikke direkte fremgar
afbilledsiden, nemlig Steves mentale
tilstand og primare behov over for
forskellige  muligheder. Moderne
Surround-lyd med lydkilder bag leer-
redet (almindelig dialog og reallyd),
pa sideveeggene (retningshestemt re-
allyd og evt. dialog uden for billedet)
og bag tilskueren (yderligere atmos-
feerelyd) - som musikken fordelt pa
alle lydkilder - udvider rummet til
et cirkulert lydformat. F.eks. er
denne lydfordeling en vesentlig del
af oplevelsen i Scotts Thelma SC
Louise (91), hvor personernes sinds-
tilstand udtrykkes nasten lige sa
meget i lydens indre rum som pa
billedsiden. Blot forudsetter det, at
filmen ses i en biograf med det rette
lydudstyr, og det er ikke let at finde
i Danmark.

Allerede i mono kan resonans og
atmosferelyd udvide det synlige
rum og ligesom Klipningen streekke
normalformatet til et teenkt bredfor-
mat. Stereoens retningsangivelse ud-
vider yderligere rummet med den
dybdeillusion, som det halvcirku-
leere billedformat (Cinerama, tidlig
CinemaScope) forsggte sig med. Og
Surround-lyden giver i det tenkte
rum den 3-D effekt, som hverken
3-D filmene eller superformaterne
(Circlorama, Omnimax) kunne for-
teelle historier i. Lyden er lige sa vel
som billedet et spgrgsmal om for-
mat.



