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Nar farven git
mening

Kassandm Wellendorjftager os med pa en rejse ifilmens

&stetiske farve-univers.

ige siden farvefilmen blev opfun-

det, har der blandt filminstruk-
tarer og teoretikere veeret diskussion
om, hvorvidt farver var en hindrin
eller en hjelp for filmens forseg pa
at udfolde sig kunstnerisk. Var fil-
men et teknisk feenomen, der skulle
bestraebe sig pad at reproducere vir-
keligheden eller skulle det hellere
prgve at etablere sig som en selv-
steendig kunstart?

Farver pa film havde der veret
lzenge for farvefilmen blev opfundet.
De gamle stumfilm var ofte tintede i
forskellige farver, naturalistisk, alt ef-
ter det var dag eller nattescener, te-
matisk, alt efter om det var romanti-
ske eller nervepirrende scener.

Da farvefilmen blev opfundet,
vakte det - preecis som da lyden
blev opfundet - ikke kun jubel, men
ogsa foragt. De instrukterer, der i
deres film tilstrebte naturalismen
hilste opfindelsen velkommen. Nu
kunne film endelig illudere virkelig-
hed. Andre instruktgrer var knap sa
begejstrede, man mente, at det ne-
top var filmens begrensning som
virkelighedsgengivelse, der mulig-
gjorde filmkunsten. Film skulle for
at etablere sig som en selvstendig
kunstart tilstreebe en abstraktionens
stil istedet for gennem tekniske op-
findelser at tilneerme sig virkelighe-
den.

Filmteoretikeren Béla Balasz skri-
ver i sit 'fragmentariske efterskrift' til
Der sichtbare Mensch\ at

(..) die Errungenschaften der
Technik unterwegs haben dem Film
mehr geschadet als genutzt. (...) In
der Reduktion besteht ja eigentlich
die Kunst. Und vielleicht war gerade
im homogenen Grau in Grau des
gewohnlichen Films die Moglichkeit
eines kiinstlerischen Stils gegeben?

Man kunne indvende, at instruk-
tererne jo bare kunne lade veere
med at bruge farverne, hvilket
mange ogsa gjorde. Farvefilm slog
farst for alvor igennem i 60'erne.
Men om det sa var af kunstneriske
eller gkonomiske grunde, er ikke al-
tid til at gennemskue.

Dreyer, der aldrig fik realiseret en
farvefilm, advarer ogsd mod brugen
af farver pa film;

'‘Den store kunstneriske oplevelse
- farvemassigt set - har filmen mu-
lighed for at blive, nar det er lykke-
des den helt at frigere sig naturalis-
mens favntag (...) Ferst da kan far-
verne hjelpe spillefilmen til at fa
fodfaeste i det abstraktes verden, der
hidtil har veeret lukket for den.”

Elan havde altsa ikke noget imod,
at man brugte farver pa film, men
man skulle kun bruge dem, nar de
virkelig var ladede med betydning.
Ellers blev resultatet farseladefilm’

Det jeg i denne artikel vil se pa, er
eksempler pa film, hvor farverne
ikke kun er brugt for at efterligne
virkeligheden, men brugt som be-
vidst virkemiddel, der er med til at
udvikle det kunstneriske filmsprog.
For jeg gar ind pa de enkelte farvers
betydninger, vil jeg starte med at
fremhave to instruktarer, der begge
har en meget bevidst brug af farver i
deres film: Lars von Trier, der altid
sparer pa farverne og Ingmar Berg-
man, der arbejder med en meget
sterk farvesymbolik.

Lars von Trier

Lars von Trier efterkommer Dreyers
intentioner om at spare pa farverne,
for de virkelig er ladede med betyd-
ning. Hans farste film er holdt i mo-
nochrome farver og farst i Medea og
Europa slipper han farverne lgs. |

begge tilfelde som kontrast til mo-
nochrome flader.

| Europa bruges den rgde farve i
de dramatiske hgjdepunkter, stands-
ningen af toget (metafor for selve
handlingen), hvor kun ngdbremsen
er rgd og faderens selvmord i bade-
karet, hvor kun blodet er rgdt. Her-
udover bruger han farverne til at ad-
skille forskellige planer, f.eks. Kat og
Leopold fra omgivelserne omkring
dem eller ved at sammenstille pla-
ner: | bryllupsscenen er kun Kat og
Leopold i farver, bryllupsgaesterne er
i sort/hvid. Pludselig rejser en varulv
sig op og Klapper, han er som brude-
parret i farver. Dette skaber den me-
ning, at Leopold ved at gifte sig med
Kat samtidigt har giftet sig med en
varulv.

| Medea bruges den bla farve som
dramatisk beslutsomhed og domi-
nans hos Medea. Produktionen er
holdt i meget afdempede farver og
kun nar Medeas fglelser er hedest,
springer de frem. | strandscenen, der
er produktionens Point of no Re-
turn, bruger han som i Europa far-
verne til at adskille og sammenfgje
to planer. Medea er placeret i et eks-
tremt blat farvet billede, Jason i et
grgnt. Herefter smider Medea farst
sin kappe og dernast sig selv ind i
Jasons grenne univers. De hengiver
sig til hinanden i takt med at far-
verne bliver monochrome og sam-
men med de andre filmiske virke-
midler fjernes virkelighedssansen, og
der skabes et abstrakt rum omkring
personerne. Reallyden fernes, der
skabes rumforvirring v.ha. chroma-
key: baggrunden for personerne &n-
dres: graesset er der, hvor himlen
burde veere og begynder pludselig at
beveege sig. Man aner overhovedet
ikke, hvad der er op eller ned. Real-
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lyden bliver pludselig lagt pa, Jason
genfinder jordforbindelsen og gen-
nemskuer Medea, han treeder tilbage
og slar Medea fra sig. Herved havner
han i et blat farveunivers, hvor Me-
dea stadigt befinder sig i det mo-
nochrome. De har altsa byttet farver.
Jeg ville tolke denne ombytning,
som at Medea har brug for Jason til
at fuldfere sin heevn mod ham. Hun
har indtil nu opfert sig mandigt og
handlende, men hun er ikke i stand
til at beere giftkronen ind i borgen til
hans nye kone Glauce. Hun lader
altsa Jason et gjeblik fole sig sterk
og overtage hendes projekt, mens
hun spiller svag.

Ingmar Bergman

Bergman ger iser i farvefilmene,
Hvisken og Rab, Bergringen og Hestso-
naten kraftigt brug af farvernes veerdi
som filmiske virkemidler.

I Bergringen er det farven gren og
samspillet mellem red og hvid, der
er det mest fremtreedende. Efter at
hovedpersonen Karin har konfronte-
ret sin mors dgd, sidder hun gree-
dende pa en hospitalsgang, hvor hun
for ferste gang mgder David, den
mand, hun senere bedrager sin
mand med. Han forelsker sig i hende
ved farste gjekast. | denne scene har
Karin en rgd jakke pa udover en
hvid bluse. Naeste gang hun mgder
manden, er han inviteret til middag
hos hende og hendes mand. Hun
konverserer ham i en hangesofa, her
har hun et hvidt sjal ud over en rad
kjole. Han spgrger, om hendes &gte-
skab er lykkeligt, og hun bekraefter
overfladisk. Hun er ikke arlig, viser
det sig. Neste scene indenfor har
hun taget det hvide sjal af, nu siger
manden direkte til hende, at han er
forelsket i hende. Hun bliver for-
fjamsket, mister melet, hendes dat-
ter afbryder hende for at sperge,
hvilke vinglas de skal bruge til ma-
den, hun siger nu med mere fast
stemme, at de skal drikke hvidvin.
Bergman spiller pd den rgde og
hvide farve saledes, at nar hun beerer
folelserne udenpa og derfor er sarbar
har hun regdt pa, men nar hun har
genoptaget sin facade, daekker hun
den rgde farve med den overfladiske
hvide.

David bliver i filmen forbundet
med farven grgn. Han bor i en lejlig-
hed med grgnne veegge. Efter at Ka-
rin og David har vearet adskilt et
stykke tid mgdes de i en kirke, han
er med til at restaurere. Her viser
David Karin en Mariafigur, hvis
mave vrimler med grenne biller, ved
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at tale om billerne sammenligner
han Karin med Mariafiguren. Scenen
starter i brunrgde nuancer, hvor Ka-
rin er alene i kirken. Kameraet tilter
ned af Mariafiguren og under selve
kameragangen skiftes den brune
tone ud med en gran, hvorefter Da-
vid treeder ind i kirken. Han kom-
mer altsd ind med den grgnne farve
og begynder at tale om ubehagelige
grenne biller. Saledes bliver konno-
tationen ubehag tilknyttet farven
gren i denne scene. Senere i filmen
har David forladt Karin. Hun trop-
per op i hans lejlighed, der er forladt
og temt for mgbler. Karin vises i dis-
harmoniske kompositioner med de
grenne vaegge som baggrund. Hvide
derkarme skarer disharmonisk gen-
nem billederne og fremhaver den
grenne farve. P& lydsiden hgres en

enerverende maskinlyd, der forster-
ker indtrykket af Karins ubehag ved
situationen.

| Hgstsonaten ankommer en mor
for at besgge sin datter, hun ikke har
set i mange ar. Huset, datteren bor i,
er rgdt. Moderen treeder ind i det i
en gul klededragt med en gul kuf-
fert. Det rum, hun skal bo i, har gule
vaegge. Hele ankomstscenen er holdt
i en sepia-toning for at fremhaeve
den idylliske efterarsstemning, men
da moderen traeder ind i hendes
rum, &ndres tonen og vaggenes gule
farve treder grelt frem, nu ikke i
redtone, men i grgntone (ligesom i
Bergringen kommer farveskiftet ikke
efter et klip, men a&ndres gradvist i
ét billede, sa selve overgangen ikke
merkes sa tydeligt). Moderen kom-
mer ved farste gjekast med noget
gult til et rgdt hus. Men huset viser

sig at vaere gult indvendigt. Hvis vi
ser pa disse farver i relation til fil-
mens tema, passer det sammen. |
forste halvdel affilmen tror vi, det er
moderen, der er falsk og ufelsom,
men i anden halvdel af filmen, viser
det sig at veere datteren, der er ude
af stand til at tilgive moderen og
bryde facaderne. Som huset er datte-
ren ved farste syn kerlig, men ved
nermere eftersyn bitter og kold.

| Hvisken og Rab ligger en kvinde
for deden, hendes sygdom er proji-
ceret ud pa husets veegge og gulv,
der alle er holdt fuldsteendigt i radt.
I huset passer hendes to sgstre
hende, de sgrger for, at hende selv
og hendes hvide natkjole holdes ren.
Man kan sige, at hele filmen forestil-
ler sgstrenes indre betendte sdr, der
springer op, da de konfronteres med
sgsterens sygdom og dgd.

De mange rgde scener indenfor i
huset kontrasteres med flashbacks i
form af udendgrsscener, hvor sgstre-
nes mor gar rundt i en helt gren
park i en blendende hvid kjole. Pa
lydsiden fortelles, hvor kold og
overfladisk hun virkede pa den syge.
Disse scener er fortrinsvis holdt i to-
taler, mens de rgde scener er holdt i
halvtotaler og nearbilleder. Grgn
bruges altsd sammen med totalbille-
der som overflade og kulde, mens
red sammen med nar og halvtotaler
bruges som lidelse og falelser.

Konstante eller relative
betydninger?

Der har altid veeret diskussion om,
hvorvidt farver fremkaldte konstante
folelser hos publikum eller gj. Om
en bestemt farvetoning har en be-
stemt symbolsk verdi.

Méliés skrev i stumfilmens dage
en hel lille handbog, der gav anvis-
ninger pa, hvilke farver, der passede
til hvilke stemninger, dele af psyko-
analysen opererer ogsa med farver
som havende iboende konstante be-
tydninger.

Eisenstein forklarer i sin bog 'FIm
Sense' i kapitlet Color and Meaning;
at farvers symbolske betydning altid
afhenger af hvilken sammenhang,
de er placeret i. Han gennemgar far-
ven gul ved at sammenligne eksem-
pler fra teatret, maleriet og litteratu-
ren og konstaterer, at den bruges
vidt forskelligt. Her kommer han ind
pa begrebet, 'ambivalent meanings'.
At et virkemiddel kan have to mod-
satrettede betydninger:

The same concept, meaning or
word equally represents two opposi-
tes that are mutually exclusive’



Denne teori stammer fra kinesisk
filosofi (Yin og Yang). Alt skal inde-
holde sin modsetning for at der kan
herske harmoni. Saledes ogsa med
farver. (Ved mit undervisningsar-
bejde i Filmvidenskab har jeg ofte
lavet forsgg med eleverne, hvor de
frit skulle associere efter en given
farve. | samtlige tilfelde blev der as-
socieret til modsatrettede betydnin-

er).

: ?Eisenstein slutter sit kapitel af
med at konkludere, at betydningen
af en farve altid ma ses ud fra det
overordnede veerks tema og idé.

Rudolf Arnheim kommer til den
samme konklusion som Eisenstein i
bogen Artand visual Perseptiori:

‘The same color in two different
contexts is not the same color (...)
This means that the identity of a co-
lor does not reside in the color itself
but is established by relation'.

Man kan prgve at forestille sig det
utal af elementer, der kan have ind-
flydelse pa, hvordan vi opfatter en
farve: De andre farver, der omgiver
farven, kompositionen, farven er pla-
ceret i (der kan veere mere eller min-
dre disharmonisk), det objekt farven
sidder pa, de replikker personerne
har, hvilke Klip, der er kommet
umiddelbart far og efter den pagel-
dende scene og endelig hvilke andre
situationer farven har varet praesen-
teret i gennem filmen.

Altsa ikke nok med at en farve i
sig selv kan have to modsatrettede
betydninger, filmmediet i sig selv
rummer ogsa utallige muligheder for
at endre farvens iboende betydnin-
ger i samspillet med filmens andre
virkemidler.

Jeg vil nu gere Eisenstein num-
meret efter og vil istedet for at tage
udgangspunkt i farvers generelle
symbolik, finde skiftende eksempler
pa farvers betydninger.

Farven rgd

| Hvisken og Rab brugte Bergman far-
ven rgd som lidelsens farve. | Fanny
og Alexander bruger han den ander-
ledes. Henimod slutningen af filmen
ser vi Alexander og hans mor i et
helt rgdt veerelse. De er begge slup-
pet vek ffa den onde prestefader.
Da ankommer to politimend for at
fortelle, at preesten er ded. Moderen
og bedstemoderen gar ind i et grent
verelse sammen med politiman-
dene, mens Alexander forbliver i det
rede rum. Meddelelsen om dgden
fremkalder forskellige falelser hos
henholdsvis moderen og Alexander.
Da Alexanders rigtige far dade, 13 li-

get i et grent veerelse. Sorg og gren
er altsa pa forhand blevet kaedet
sammen. Men Alexander sgrger ikke
som sin mor over prastens ded, han
forbliver i det rgde rum, som bliver
en positiv farve.

Filmen Mamie af Hitchcock
handler direkte om farven red. Ho-
vedpersonen far angstanfald, hver
gang hun konfronteres med farven
red, det viser sig, at farven minder
hende om en fortreengt handelse,
nemlig at hun som lille har draebt en
voksen mand for at forsvare sin mor,
der var luder.

David Lynch bruger farven rgd,
som noget hemmeligt og dragende,
ofte seksuelt og kvindeligt, der star i
grel kontrast til logiske systemer, vi-
suelt vist f.eks. i dremmesekven-
serne i Twin Peaks, der foregar i et

rum med tunge rgde gardiner og et
skakternet gulv. Gardinerne og den
rede farve bliver dragende, fordi de
skjuler noget hemmeligt, der ikke
kan begribes med en skakternet lo-
gisk tankegang.

Sammensatningen er ogsa brugt i
Blue Velvet, hvor Dorothys lejlighed
er indrettet pa samme made. |
denne film bruges farven red ogsd
som kontrast til den bla. Den bla
farve bruges som fetichistisk overfla-
defarve, der deekker over den farlige
rede. Den rgde bliver sammen med
billerne i starten af filmen noget tru-
ende, der samtidigt virker ekstremt
dragende for filmens hovedperson.

Her er det altsd samspillet mel-
lem to farver, der skaber betydnin-
gen. Ellers bruges rgd oftest sammen
med hvid, hvor hvid er en neutral,
falelseskold farve. Bergman bruger

dette modsetningspar i Hvisken og
Rab og i Bergringen.

Farven gul

Lars von Trier bruger en grumsetgul
farve i Forbrydebens Element. Bent
Fausing tolker i bogen Drgmmebil-
leder farven som en uren farve, der
sammen med filmens andre virke-
midler er med til at oplgse den hi-
storie hovedpersonen prover at for-
teelle sin analytiker.

Tilskueren '(...) higer efter at gare
farven ren, forbrydelsen klar og hi-
storien entydig (...)’.

I Mamie er den gule farve brugt
som en advarselsfarve i scenen, hvor
Marnie gar hen ad en hotelgang med
en gul taske. Kameraet folger tasken
i n&er og vi ser ikke, hvem Marnie er.
Det viser sig da, at tasken er fuld at
stjdlne penge og at den indeholder
et guldetui med falske identitetspa-
pirer. Marnie viser sig trods sit tro-
skyldige ydre at veere kleptoman og
hele tiden at skifte identitet. Her er
farven gul altsd bade brugt som sig-
nalfarve og som falskhedens farve.

| Hgstsonaten blev farven gul ogsa
brugt som falskhedens farve.

| Blue Velvet bruges farven pa
samme made, da vi hgrer om 'the
yellow man’ en politimand med
skrigende gul jakke, der viser sig at
samarbejde med forbryderne.

| Fahrenheit 451 af Francois Truf-
fault er farven brugt som en positiv
oprgrsfarve. Filmens farvebrug er
meget stiliseret, den er renset for
mellemnuancer i farverne. En gra-bla
virkelighed med farven rgd som ter-
roren, der holder menneskene nede.
Nar farven endelig bruges, er det,
nar der er fglelser tilstede. Nar men-
neskene ikke vil finde sig i deres til-
verelse. Hovedpersonens kone og
hans veninde, der spilles af den
samme skuespiller, har begge gule
kjoler pa. Konen ger oprer ved at
spise gule selvmordspiller, veninden
ved at veere spontan og erlig. Hun
adskiller sig savel andeligt som visu-
elt fra andre mennesker. Dette vises
tydeligt i scener, hvor hendes gule
tgj stikker sig pa de gra-bla farver.

I Den ragde (Arken af Antonioni har
hovedpersonen malet vaggene i sin
tomme butik med kaotiske ragde
pletter. Da hun herefter gar ud pa
gaden, er den malet fuldstendigt
gré. Hun forsgger forgaeves at fa sine
fglelser 0g SIt oprgr ud 1den gra ver-
den, der omgiver hende. Hun er syg,
men hendes sygdom projieres ud pa
samfundet omkring hende. Fabriks-
ragen er kraftig gul og et skib har
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hejst et gult karanteneflag. Rad bli-
ver oprgret og falelsernes farve,
mens gul bliver metafor for samfun-
dets 'sygdom'.

| Biavleren af Theo Angelopoulos
bliver farven gul brugt som symbol
pa de drifter, greekerne har liggende
under den kolde bla overflade, drif-
ter, der hele tiden presser pa for at
komme ud. Farven gul kobles sam-
men med bier og honning, der bade
er stikkende farligt og sgdt. Filmens
huse ligner bikuber og hele filmen er
holdt i bld, gra og gule nuancer. En
verden af gult pakket ind i blat. Her
indeholder farven gul altsa to mod-
satrettede betydninger, (jvf. artiklen
Graekenland i krampe, Kosmorama
185, 1986).

Farven bl&

Solaris af Andrei Tarkovsky spiller pa
modseetningen mellem de brune og
de bla farver. De brune er knyttet til
kvinden, jorden og felelserne, mens
de bla er knyttet til rummet, havpla-
neten Solaris, teknikken og det
mandlige rationelle, ufglsomme. Ho-
vedpersonen har mistet forbindelsen
til sine falelser og sine foreldre: P4
sin rejse til planeten Solaris konfron-
teres han med sine fortidige falelser i
skikkelse af hans afdgde kone, hans
kleededragt @ndrer sig fra bla til
brun og han bliver mere menneske-
li
g_I Medea var farven bla ogsa brugt
mandigt og beregnende.

| Blue Velvet nevnte jeg, at farven
bla blev brugt som fetichistisk over-
fladefarve, der daekkede over noget
hemmeligt. Dorothy har bla gjen-
skygge pa, synger om en kvinde, der
var kledt i 'blue velvet' og har selv
en bla flgjlsmorgenkabe. Da Jeflrey
betragter hende skjult i et klede-
skab, tager hun bade tgj og paryk af
og afelgrer i sit halvmarke rgde rum
en krop, der ikke svarer til hendes
ydre. Da hun synger pa natklubben
er den side, der vender ud mod pub-
likum bla, idet lyset pd hende er
blat, mens baggrunden, det, der be-
finder sig bag hende, er rgdt. | en an-
den scene har Jeflrey en samtale
med Sandy pa et cafeteria, hvor han
prover at overtale hende til at del-
tage i hans leg som detektiv. Her le-
ges der igen med bla og red: billed-
kompositionen er lavet saledes, at
rummet mellem deres ansigter er
blat og bag deres hoveder er rgdt.
Deres facader er bla og heflige, mens
deres lyster er farlige.

| filmen Hush-A-Bye Baby af Mar-
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got Harkin knyttes den bla farve
sammen med Jomfru Maria og kato-
licismen. Noget overvagende og hel-
ligt straffende, der skreemmer ho-
vedpersonen, da hun er gravid og
praver at skjule det for omverdenen.

Farven grgn

| Mamie har Marnie grent tgj pa, nar
hun besgger sin mor, replikkerne vi-
ser, at hun stadig er et barn overfor
sin mor. | Hgstsonaten har datteren
ogsa grgnt tgj pd, mens hun spagrger
sin mand, om man aldrig holder op
med at veere barn, med at veere mor
og datter. Den grgnne farve bliver
her brugt som et tegn pa umoden-
hed.

En anden betydning gren bliver
brugt i sa vi i eksemplet fra Fanny og

Alexander, hvor farven gren blev
koblet sammen med sorg og dad, og
i Bergringen, hvor biller og ubehag
blev knyttet til farven.

| Hvisken og Rab blev farven brugt

som en illusionens overfladefarve
sammen med brugen aftotalbilleder.

Med farverne rgd, gul og gren var

det let at finde modsatrettede be-
tydninger, mens det var sverere
med farven bla.

Men ellers skulle eksemplerne
ive et indtryk af, hvor forskelligt de
ruges fra film til film. Mest bemeer-

kelsesvardigt er det, nar en instruk-
ter som £eks. Bergman formar i
samspillet med de andre filmiske
virkemidler at skifte betydningen af
en farve (her tenker jeg iser pa far-
ven grgn) radikalt fra den ene film til
den anden.

De tre grundfarver danner

harmoni

Arnheim skriver i Art and Visual Per-
ception at tilstedeveerelsen af alle tre
grundfarver i et maleri skaber har-
moni. Hvis vi prgver at overfare
dette til film, kunne vi sige, at man
ved at holde igen p& en farve kan
skabe dlsharmonl der s igen kan
oprettes, nar farven far lov at treede
frem pa lige fod med de andre farver.

Lykken af Agnes Varda er nok den
film, jeg har set, der ger kraftigst
brug af bade de enkelte farvers sym-
bolik og effekten af samspillet imel-
lem dem. Filmen bruger farverne
gren, bla, red og gul ekstremt stilise-
ret.

Anslaget viser et uskarpt totalbil-
lede af en familie helt klaedt i rodt,
der gar pd gul mark. Dette kryds-
klippes hurtigt med nerbilleder af
gule solsikker. Farven bla er ikke til-
stede. Den gule farve er positiv,
objekterne farven sidder pa er mark
og blomster. Men lydsiden er pa-
trengende og en anelse skerende.
Skar i idyllen.

| lgbet af filmen oplgses familien,
manden far en elskerinde og konen
begar selvmord, da hun finder ud af
det. Herefter bliver elskerinden den
nye kone og familien prever at heles
igen. Vi praesenteres for en scene,
hvor den nye familie er pa skovtur.
Alle er nu kledt i blat, treeerne er
sorte og kaster lange skygger, den
grgnne farve skimtes i det fjerne>
musikken er tragisk og stemningen
mildest talt trist. Manden roser sin
kone og fortzller hende, at nu kan
hun 'temme bgrnene’ Treeerne veek-
ker faengselsassociationer og farven
bla bliver trist. Der er en lille bitte
smule rgdt tilstede i scenen. En lille
plastikbold, der hele tiden skubbes
veek bag personerne.

| en af de sidste scener ser vi fa-
miliens bla bil kere ind i en gul ef-
terarsfarvet skov. Farst er billedet
nasten helt blat, sd overtager de
gule blade billedet. De voksne er i
blat, barnene har rgdt tgj pa. Situa-
tionen er @ndret, bagrnene har faet
tillid til deres nye mor og virker gla-
dere.

Den gule farve er ved at skubbe
den bld vak. Den gule farve er bare
ikke den samme nuance som i ansla-
get, den er mere uren, eller mere
moden kunne man sige. Som for-
skellen p& sommer og efterdr. Den
helt harmoniske familie uden farven
bla har vist sig at vare en illusion.
Der ma ogsa veere mere tragiske ting
tilstede for at livet kan leves. Hoved-



personen er blevet bade ldre og
klogere. | sidste scene er bade gul,
rgd og bld tilstede. En realistisk,
men neddempet harmoni er opret-
tet.

I Fahrenheit 451 er det undertryk-
kelsen af den gule farve, der viser,
hvor sygt samfundet er. Da harmo-
nien genoprettes for hovedpersonen
er det dog ikke med tilstedevarelsen
af alle farver, men netop ved fraveeret
af dem: Slutscenen er holdt i brune
og hvide farver.

Mamie holdt igen pa farven rad,
der symboliserede hovedperonens
fortreengning.

Nar man holder igen eller skjuler
en farve, er det et forvarsel om, at
noget er galt, at der ikke er balance i
tingene.

Sort/hvid og farve som
kontraster

Sammenblandingen af monochrome
og farvede sekvenser pa film bruges
ofte for at markere et skarpt skel en-
ten mellem fortid og nutid, mellem
drem og virkelighed eller mellem
dokumentarsekvenser og fiktions-
sekvenser. Der findes dog film, der
har en mere avanceret brug af denne
kontrast.

Spejlet af Tarkovskij blander nutid,
fortid, drem og dukumentaroptagel-
ser. Drgmmene, fortiden og doku-
mentaroptagelserne er holdt i mo-
nochrome farver, mens nutiden er
holdt i farver. Dette er gjort for at
udviske skellet mellem dregm og for-
tid. Hovedpersonen kan ikke skelne
sine dremme fra sin erindring om
virkelige hendelser. Samtidigt kan
han ikke skelne sine erindringer fra
sin mors og andre menneskers. Oven
i alt dette glider forskellige doku-
mentaroptagelser ind som kollektive
erindringer og blander sig med hans
egne.

Befrielseshilleder af Lars von Trier
bestar af et fiktionslag og et doku-
mentarisk lag omkring dagene lige
efter befrielsen. Ved at tinte alle op-
tagelser ens, opnar instruktgren, at
dokumentaroptagelserne glider ind
og blander sig umarkeligt med fik-
tionslaget. Han udvisker altsa skellet
mellem fiktion og dokumentar.
Samme metode er brugt i Tilveerel-
sens Ulidelige Lethed, hvor dokumen-
taroptagelser fra foraret i Prag klip-
pes ind med samme tintning som de
iscenesatte optrin eller i Zelig af
Woody Allen, hvor dokumentarop-
tagelser og iscenesatte optrin er sa
sammenblandet, at man hele tiden

glemmer, det er en vrgvlet fantasi-
historie man er vidne til og ikke en
serigs dokumentarudsendelse.

Valget mellem sort/hvid eller
farve

Lad os se lidt pa vor tids valg mel-
lem sort/hvid og farvefilm.

Idag er nasten alle film i farver.
En sort/hvid film i biograferne er
nesten et sersyn. Men der er dog
instruktgrer som Jim Jarmusch og
Wim Wenders, der har lavet et par
film i sort/hvid. | Wenders film, Tin-
genes Tilstand, har en instrukter og
en producent i slutningen af filmen
en samtale, hvor producenten forkla-
rer, at ingen udlejere vil proppe
penge i en sort/hvid film, der er sim-
pelt hen ikke salg i varen. Derfor kan

instruktgren ikke fa penge til rafilm
til at feerdiggere sin film. De gkono-
miske hensyn vinder altsd over de
kunstneriske.

Wim Wenders forteller i forbin-
delse med sin sort/hvid-film Tingenes
Tibtand i et interview i det norske
blad Profils seernummer om film fra
1986, at en film, der veelter sig i far-
ver, giver indtryk af, at man har
modtaget en stor mangde informa-
tioner, men at man faktisk ikke kan
huske dem bagefter.

(...) Mange regisserer lyver med
fager. Bildets rikdom overbeviser
folk om at du forteller dem noe, selv
om du ikke gjer det. | svart-hvitt ma
du forteile folk noe, hvis ikke er det
ingentin?_ tilbake pa lerretet. Du
tvinges il & vere mer konsentrert.
Spillerommet biir si mye mindre at
hver tabbe biir langt tydeligere. I til-

legg tvinges bade du og publikum til
a gribe filmens sprak.’

| samme tidsskrift udtaler han
ogsa falgende:

'‘Med svart-hvitt oppfatter vi bare
det viktigste - virkelighetens vesens-
trekk. Ingen husker ting i farger; vi
dremmer og husker i svart-hvitt,
hvis vi nd plutselig forestiller oss at
scenen Vi betrakter fremstar i farger
- at huden far farge, treerne, himme-
len - vil vi gyeblikkelig fale at vi tar
spranget fra erindringen til en flyktig
natid. Tingene vil veere naermere o0ss,
virke mere Kjente og vi vil fgle oss
uroligere. Vi vil lettere veere i stand
til & frigjere oss fra disse bildene’

Han mener alts3, at farverne for-
hindrer os i at huske, hvad det er vi
ser, og at vi ihvertfald ikke vil huske
det vigtigste.

Et knap sa rigidt synspunkt finder
man hos perceptionsforskeren Ru-
dolf Arnheim, der i sin bog Art and
Visual Perception; mener, at nogle
mennesker husker objekter efter far-
verne, andre efter formerne. Grun-
den til, at de fleste husker formerne
bedst er, at de er nogenlunde kon-
stante, mens farver ikke er kon-
stante; de befinder sig pd en farve-
skala med udflydende granser og
&ndrer udseende efter hvilket lys de
ses i og hvilke andre farver, der er
placeret ved siden af. Forskellen pa
de to mader at huske pa skulle vere
forskellen mellem en fglsom percep-
tion og en intellektuel.

Wim Wenders bruger sine teorier
i praksis i filmen Himlen Over Berlin.
Her tematiserer han via samspillet
mellem farver og sort/hvid som en
kontrast mellem flygtig sanselig nu-
tid og universel, historisk erindring.
Englen Daniel lever i et s/h-univers,
hvor han ikke kan sanse nutiden,
men Kkun vere betragter og se alle
heendelser i sammenhang med hele
menneskets historie. Englen velger
imidlertid at droppe sin status som
udadelig engel og lade sig falde ned
til menneskenes rige og ligesom hav-
fruen, der matte bytte sin fiskehale
ud med smertende fgdder for at
blive menneske, mister han ogsa sin
usarlighed, sin rustning. Den farste
farve, han ser i sin nye verden er blo-
dets rede farve, da han far sin egen
rustning i hovedet. Herefter ser han
alt i farver, og han bliver istand til at
tage aktivt del i nutiden og vende
blikket fremad mod fremtiden iste-
det for bagud mod fortiden.

I Francis Ford Coppolas Rumble
Fbh, hgrer vi om hovedpersonens
storebror, The Motorcycleboy', at
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han er farveblind og hgreh&mmet.
Som han selv udtrykker det, oplever
han verden som et sort/hvidt fjern-
syn med lyden skruet ned. Hele fil-
men er da ogsa holdt i sort/hvidt, og
nar vi oplever hans point of view er
der ekko pa alle stemmer. For ham
har virkeligheden ingen farver, ingen
gleede. 'l remember once, | could see
colors, but | stop being a kid at five’,
forklarer han sin lillebror. Han har i
modsetning til sin lillebror gennem-
skuet alle illusioner og kan ikke fa
gje pa noget hab i samfundsstruktu-
ren. Lillebroderen lever derimod i
nuet og ejer ikke evnen til at over-
skue fremtiden eller hvilket sam-
fund, han er en del &f.

Filmen handler om unge under-
trykte gadekrigere, der far deres ag-
gressioner ud ved at udkempe ban-
dekrige mod hinanden istedet for at
bekempe det system, der holder
dem nede.

Der er fa farveglimt i filmen.
Kampfiskene 'Rumblefish’, er sym-
boler pd gadekrigerne, og ma lige-
som dem holdes adskilt for at
undga, at de angriber hinanden. Fi-
skene er altid vist i farver i deres
akvarier, og treder hermed frem

Solid handbog

international Dictionary of Film and
Filmmakers - intet mindre er den
pompgse titel pa det fembindsveerk,
der er under revision til udsendelse i
en 2. udgave. Men der er i veerket fin
dekning for ordene. Farste bind -
Films - udkom i 1990 (anmeldt i
Kosmorama 194) og andet bind -
Directors - er nu udkommet. De
fglgende bind vil omhandle Actors
and Actresses, Writers an Produc-
tion Artists og endelig vil der blive
sluttet af med et indeks-bind.

Og som det glaldt med det farste
bind, sa har ogsa andet bind veret
udsat for en radikal redigering og
omlaegning: Bedre og langt mere
brugervenlig layout, glittet papir og
fine billedreproduktioner. Omkost-
ningerne er en handbog, der vejer
sine 3,5 kilo og koster 75 engelske
pund. Til gengald far man precise
credits og en karakteristik og vurde-
ring af de cirka 480 udvalgte in-
struktarer.

Anden udgaven er selvfalgelig
forst og fremmest opdateret med en
reekke nye instruktegrnavne, fra Al-
modovar, Kieslowski, Jim Jarmusch,
Peter Greenaway, Terence Davies,
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som kraftige betydningsberere. Re-
lationen mellem lillebroderen og fi-
skene ses i en af de sidste scener,
hvor storebroderen har bortfert fi-
skene fra dyrehandleren og bliver
skudt af den lokale politibetjent. Lil-
lebroderen gar amok og slar - lige-
som kampfisk har for vane - pa sit
eget spejlbillede i politibilens bak-
spejl: Det splintres og en red alarm-
sirene blinker et kort gjeblik faretru-
ende, hvorefter alt bliver s/h igen.
Han har brudt sin akvarievaeg og
kan nu fuldfgre broderens opgivne
projekt, nemlig at slippe fiskene fri i
floden, hvorefter han selv karer ud
til havet. Filmen levner et hdb, ma-
ske kan han, der endnu kan se farver
og gleede, men som nu har set, hvor-
dan samfundet hanger sammen,
forma at gare oprer og lgsrive sig det
undertrykkende samfund. Forbinde
sort/hvid og farver.

I denne film bruges sort/hvid ne-
top med Wenders ord som visende
Virkelighedens vesenstrek’, og far-
ver som en letkgbt glaedesrus.

| Bergmans Fra Marionetternes Liv
lider hovedpersonen af kvindeangst
- iseer for sin kone. Han forsgger
forst med selvmord, kan dog ikke

David Lynch og Spike Lee over Alan
Parker, Terry Gilliam, Joe Dante,
Stephen Frears og David Cronen-
berg til herhjemme mere ukendte
navne som belgieren André Del-
vaux, tyskerne Ulrike Ottinger og
Werner Schroeter og inderen Mani
Kaul. 80 nye opslag er det blevet til
og cirka samme antal er blevet ude-
ladt. Det galder farst og fremmest
en lang raekke tegnefilmsfolk og eks-
perimentalfilmere, der dog vil blive
inkluderet i et kommende bind.
Men derudover kan man konstatere,
at en leeng raekke navne ikke mere er
at finde pa det internationale baro-
meter, som bogen afspejler. | vor
nermeste omkreds er Henning Carl-
sen rgget ud sammen med Bo Wie-
derberg, Jan Troell og Vilgot Sjo-
man. Det samme gelder Reinhard
Hauff, Fons Rademaker, John Milius,
Arthur Hiller, Irvin Keshner m.fl.
Valgene kan diskuteres, men det be-
tyder, at anden udgaven ikke erstat-
ter, men komplementerer farste ud-
gaven. Ogsd blandt @ldre navne er
der sket @ndringer. Helmut Katitner
er saledes kommet med sammen
med russiske Alexander Volkov, der
primert hgrer stumfilmen til. Men
det undrer, at der ikke er blevet

gennemfere og opsgger istedet en
luder med samme navn og harfarve
som hans kone og draber hende. Da
han begar mordet @ndrer hans vir-
kelighed sig fra sort/hvid til farver.
Psykiateren kalder mordet for en
kortslutning, en ngdvendig handling
for patienten for at klare livets bar-
ske realiteter. ldet psykiateren nav-
ner ordet kortslutning, skifter ogsa
denne scene til farver.

Tilveerelsen i sort/hvid var alts li-
gesom i Rumble Fish ulidelig. Hoved-
personen velger istedet den sindssy-
ges verden i farver og slipper for at
se direkte pa virkeligheden i sort/
hvid.

Som det ma fremga af de mange
eksempel-gennemgange kan farver
pa film bruges til mere end blot at
illudere virkelighed. De kan med
Dreyers ord muliggere at filmen far
fodfeeste i det abstraktes verden og
hermed udvikle filmsproget:

'S4 tit har vi set graesset grgnt og
himlen bla, at vi sommetider @n-
skede for en gangs skyld at se him-
len gren og greesset blat, for sa 13 der
maske en kunstners intention bag'
(Dreyer).

plads til f.eks. Gene Kelly, selvom
hans samarbejde med Stanley Do-
nen pa nogle af filmhistoriens bedste
musicals er nevnt under Donen.Og
samtidig er musicalinstrukterer som
Mark Sandrich og George Sidney
udeladt i den nye udgave.

De enkelte essays er af vekslende
kvalitet, men heldigvis har man ogsa
benyttet lejligheden til at lade nogle
af dem nyskrive af andre forfattere,
mens andre igen blot er revideret og
fert op til dato. Dog ikke altid. F.eks.
er Eric Rohmer stadig portreetteret,
som havde han intet lavet siden de
moralske forteellinger.

Det er ergerligt, at den er blevet
sa dyr og volumings, for som hand-
bog er den i palidelighed og vegtig-
hed et verdigt alternativ til de
gaengse, mere omfattende, men ogsa
mere ufuldsteendige. Ogsd nar man
er uenig i vurderingerne eller udval-
gelsen.

Dan Nissen

International Dictionary of Films and Film-
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