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Filmens farver

En hvid plet pa filmvidenskabens landkort

Filmens farver er ikke som nogen andre Robert Edmond Jones, der var en af
farver vi for har set. De kommer ikke ind USAs fgrende teaterscenografer, instruerede

under hverken naturens eller maleriets i 1934 La Cucaracha, den fgrste kortfilm op-
farvekategorier, og de faglger ikke de taget i fuld Technicolor. Blot aret efter blev
sort-hvide billeders regler. [...] Vi har at den fulgt op af den farste lange spillefilm i
gore med en s&rlig form for farver, der fuld Technicolor, Becky Sharp (instrueret af
ikke er ubeveagelige, statiske, men som Rouben Mamoulian), men skont Holly-

0 beveager sig og forandrer sig for vore wood skulle producere en handfuld store
gjne. [...] Denne nye mobile farve kan farvefilm i 1930°erne, ikke mindst The
meget vel ga hen og blive morgendagens Wizard of Oz og GoneWith theWind (begge in-
kunstform, strueret afVictor Fleming i 1939), skulle

Robert Edmond jones (1938: 207-208)  der gd mange ar, fgr Jones’ optimistiske pro-



fetier kunne realiseres.

Selv om 1930°ernesTechnicolor var det
forste kommercielt gangbare farvefilmsy-
stem, som faktisk kunne reproducere ver-
dens farver, havde man kendt til farvede
film siden for &rhundredskiftet. Men film i
farver skulle forblive undtagelsen snarere
end reglen helt frem til 1960°erne. Jeg skal i
denne artikel forsoge at skitsere nogle mu-
lige arsager til, at farverne forst sa sent fik
deres egentlige gennembrud pa film, men
eftersom det hartaget endnu langere tid for
filmvidenskaben at opdage, at filmen faktisk
har faet farver, vil mit forsog pa at besvare
disse og andre spgrgsmal vedrorende film
og farver, basere sig mere pa kvalificeret
getverk end pa kendsgerninger. For farver
er stadig i det store og hele et uudforsket
felt inden for filmvidenskaben.

Edward Branigan bemarkede i 1976, at
“helt frem til idag er filmkritikken i det sto-
re og hele gdet til veerks, som om alle film
var i sort/hvid” (Branigan 1976: 20). | 1998
er Branigans observationer (nasten) lige sa
meget pd deres plads, som de var for 22 ar
siden. Filmforskerne synes at lide af en al-
vorlig farveblindhed, som i gvrigt frem til
for blot et par artier siden ledsagedes afen
nasten fuldstendig devhed, indtil filmvi-
denskaben langt om lenge fik grerne op for
filmens lyd.

Hvor fristende det end matte vere at go-
re nar ad filmvidenskabens famlende lang-
sommelighed, mé vi imidlertid ikke glem-
me, at filmen er et uhyre komplekst ud-
tryksmiddel. Den er et ‘multidimensionelt
instrument’ (som Rudolf Arnheim engang
udtrykte det), hvis umadelige potentiale kun
vanskeligt lader sig kortlegge udtemmen-
de. Ud fra en rent kvantitativ synsvinkel s&t-
ter filmen flere parametre i spil pd samme
tid end nogen anden kunstart. Lyssatning,
grafisk komposition, bevagelse, indram-
ning, musik, tale, klipning, skuespil, narrativ

struktur etc. og farver - alle indgar de ien
films udsigelse, og hvert af disse virkemid-
ler kan enten forsterke eller modarbejde de
gvrige.

Skgnt mediets kompleksitet sdledes til en
vis grad forklarer, hvorfor filmvidenskaben
endnu har lang vej igen, er dét ikke ensbety-
dende med, at vi simpelthen skal afstd fra at
forsgge at skabe klarhed over de forskellige
cinematografiske virkemidler og deres in-
teraktion. Vi ma blot tage ét skridt ad gangen
og studere f.eks. lyd og farver separat, for vi
overhovedet begynder at teenke pa at ville
begribe det umadelige potentiale, der ligger
i en kombination af de to - med resten af fil-
mens virkemidler.

Studiet af filmens farver vanskeligggres
ydermere afdet forhold, at filmfarver &n-
drer sig over tid og i forhold til de tekniske
visningsforhold. Generelt forbliver film-
farver sjeldent precis som filmskaberne
skabte dem. De falmer, s vi ofte ma gatte
os til deres oprindelige pragt, og nar filmene
vises pé tv, spiller yderligere to forhold ind,
for ikke blot har hver enkelt seer mulighed
for at styre farverne efter behag, de forskel-
lige tv-merker vil tillige gengive farverne
forskelligt - som man kan konstatere det,
hvis man betragter et udstillingsvindue fyldt
med tv-apparater fra forskellige firmaer som
f.eks, Sony, Philips, Panasonic etc.

Ikke desto mindre er det pa hoje tid, at
filmvidenskaben begynder at forske i fil-
mens farver. Denne artikel pretenderer pa
ingen made at sige alt, hvad der kan siges om
film og farver. Ejheller har den til hensigt at
presentere en fiks og ferdig teori om em-
net, men den vil forsgge at give en kort hi-
storisk oversigt over, hvordan man i tidens
lob har set pa filmens farver, og de forskel-
lige mader, hvorpa farverne er blevet brugt i
lgbet af filmens farste hundrede ar. Pa
filmvidenskabens nuvearende stade rejser

filmfarvernes historie flere spgrgsmal end



den besvarer, men det er mit hdb gennem
denne artikel at skitsere et par mulige ud-
gangspunkter for en mere tilbundsgdende
forskning i filmen og dens farver.

Farver, naturlig perception, kunst og
fotografisk reproduktion.
Hvordan kan det veere, at en farvet ind-
stilling forekommer s utroverdig, s
grusomt falsk, nar alt hvad kameraet gar
er at nedfalde den virkelige verden pé

film? Forklaringen ma uden tvivl vaere, at

de mekanisk reproducerede farver
mangler kunstnerens hand; her mister

han sin organiserende funktion og har in-

gen mulighed for at valge, hvad han vil
have.
AndreiTarkovskij (1986: 138)

Da Niepce, Daguerre et al. opfandt foto-
grafietilobet afdet 19. &rhundrede, ansas
det af mange for at vaere fuldbringelsen af
den fuldkomne illusion, som de mimetiske
kunstarter havde strebt efter i arhundreder.
Fotografiet gjorde det muligt for naturen at
reproducere sig selv, eller dét erklerede i
det mindste euforiske naturalister, som
haevdede, at fotografen skrev med lyset

alene. Kameraet blev opfattet som ‘naturens
egen pen’, og det fotografiske billede som et
fysisk og kemisk aftryk af verden selv. Ende-

lig kunne menneskets bidrag til kunstveer-

ket reduceres til et simpelt tryk pa en knap -

mente man.

Men hvor ‘fuldkommen’ illusionen end
forekom, s var stillfotografiet stadig ude af
stand til at gengive beveagelse. Da bl.a. Edi-
son og brgdrene Lumiére i 1890’erne kun-
ne praesentere deres levende fotografiske
billeder, var naturalisternes begejstring om

muligt endnu storre, for med filmen var det

muligt at reproducere sével tid som rum.

Ifolge André Bazin fgdtes filmen simpelthen

ud afen urgammel drem om total realisme:

Opfindelsen af filmen var styret af myten
om en altfavnende realisme, om en gen-
skabelse af verden idens billede, et bil-
lede som hverken ville vere beheaftet
med kunstnerens fortolkningsfrihed el-
ler med tidens irreversibilitet. Ganske
vist fik filmen ikke alle morgendagens to-
tale filmkunsts attributter med i vugge-
gave, men det var sterkt imod dens vilje
og kun fordi dens feer var teknisk ude af
stand til at give den dem, hvor meget de
end onskede det. (Bazin 1946: 23).

Skal vi tro Bazin, var det altsd kun et ud-
slag af teknikkens utilstrekkelighed, at fil-
men - det realistiske medium par excel-
lence - ikke fra fgdslen havde farver, for vi
perciperer som bekendt verden i farver. P&
den anden side lader det ikke til, at det tid-
lige filmpublikum opfattede fraveret af far-
ver som specielt urealistisk. Man kan blot
henvise til de i sig selv ganske farverige be-
retninger om, hvordan det allerhelligste
publikum rykkede skremt tilbage i seder-
ne, da brgdrene Lumiéres bergmte tog bru-
sede ind pd perronen i Lyon, eller forundret
iagttog vindens livagtige spil i lgvet bag det
spisende Lumiére-barn i Le repas cle bébé
(1895).

Rudolf Arnheim fremhaver netop, hvor-
dan det tidlige publikum ikke synes at have
savnet farverne:

Deter iser bemarkelsesverdigt, at fra-
veeret af farver, som man skulle tro ud-
gjorde en fundamental afvigelse fra natu-
ren, blev bemarket sa lidt, for farvefil-
men henledte opmarksomheden derpd.
Reduktionen afalle farver til sort og
hvid, som ikke engang lader farvernes
lysverdier ubergrte (rede farver kan
f.eks. blive for marke eller for lyse, af-
hangigt af filmens emulsionslag), @&ndrer
billedet af den virkelige verden betragte-



ligt. Men alle og enhver, som gér ind for
at se en film, accepterer den verden de
ser pé lerredet som en tro kopi af den
virkelige verden. ...Tilskueren bliver
ikke chokeret over en verden, hvor him-
len har samme farve som et menneske-
ligt ansigt; han accepterer forskellige gra-
toner som verende flagets rode, hvide og
bla farver; sorte l&ber som varende
rode; hvidt hdr som varende blond. Et
trees blade er s mgrke som en kvindes
mund. En mangefarvet verden er med
andre ord ikke blot blevet transformeret
til en sort-hvid verden, men undervejs
har alle farvevardier forandret sig i for-
hold til hinanden: der opstar ligheder,
som ikke findes i den virkelige verden; og
ting, som i virkeligheden enten overho-
vedet ikke star i nogen direkte farvefor-
bindelse med hinanden eller indgér i en
helt anden farverelation, far den samme
farve. (Arnheim 1933: 22).

Hvor Bazin tilhorer den klassiske film-
teoris realistiske floj, regnes Arnheim blandt
formalisterne, som mente, at det ingenlunde
var filmens opgave blot at reproducere ver-
den mekanisk. Som de tidlige modernister -
bl.a. Baudelaire - afviste Arnheim ethvert
kunstnerisk potentiale i den ‘fuldkomne’ fo-
tografiske illusion. Han sggte derfor at de-
monstrere, at filmen ikke var den fuldkomne
illusion, som den blev anset for at vere.
Hvad den manglede i illusionskraft, vandt
den i kunstnerisk potentiale, for, som Arn-
heim udtrykte det, “kunsten begynder, hvor
den mekaniske reproduktion ophorer”
(Ibid.: 55). En sort-hvid film havde siledes
meget stgrre chancer end en farvefilm for at
kunne blive kunst, simpelthen fordi den Ia
lengere fra virkeligheden selv. Netop ikraft
af sin ‘ufuldkommenhed’ gav den farvelose
films ‘afvigelse fra naturen’ séledes ifalge
Arnheim sa meget desto starre rum for

filmskaberens kreative forestillingskraft:

Nar filmkunstneren ma forlade sig pa
sort-hvid, star der serlig livfulde og beta-
gende effekter til hans rddighed. [...]Re-
duktionen af virkelighedens farveveardier
til en endimensional gra serie (fra krid-
hvid til gravsort) representerer en vel-
kommen afvigelse fra naturen, som mu-
ligger frembringelsen af betydningsfulde
og dekorative billeder ved hjelp af lys og
skygge. (Ibid.: 62).

Fra hver sit stasted argumenterer savel
Arnheim som Bazin séledes for farverne
som et realistisk element. Forskellen er
blot, at hvor realisten Bazin hilser dem vel-
kommen som en forggelse af filmens essen-
tielle realisme, tager formalisten Arnheim af
samme grund afstand fra dem.

Har man imidlertid Kracauers distinktion
mellem filmens to retninger, den realistiske
(Lumiere) og den formalistiske (Mélies) in
mente, er det interessant at notere sig, at
teorien - sdvel den realistiske som den for-
malistiske - her synes eklatant ude af trit
med praksis. Det forholder sig nemlig sa-
dan, at det var de formalistiske - eller i det
mindste de hgjligt ikke-realistiske - film,
der var de farste til at benytte sig af farver i
starre omfang, mens de realistiske film
lenge skulle foretreekke sort-hvid.

Der kan anfgres mange arsager hertil. En
afde vigtigste er formentlig, at man farst i
1960’erne blev i stand til at reproducere
farver pa film, s& de virkede nogenlunde na-
turtro. En anden er uden tvivl, at eksempel-
vis avisernes reportagefotografier meget
lenge var i sort-hvid, hvilket i det hele taget
forlenede den sort-hvide fotografiske gengi-
velse med en egen dokumentarisk autentici-
tet.

Af Eva Jorholt
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Handkolorering.
Mélies Le voyage
& travers

I’impossiblc.

Den tidlige films

kulgrte attraktioner.
Farverne gjorde deres entré i de grafi-
ske kunstarter som en gget attraktion
for ojct. Det uciviliserede menneske
er i almindelighed ikke tilfreds med
sort-hvidt. Born, bgnder og primitive
folkeslag kraver den hojeste grad af
sterke farver. Det er de store byers
primitive mennesker, som flokkes
foran filmlaerredet. Derfor tyr filmen
til steerke farver. De udggr en stimu-
lerende friskhed.
H. Baer (Cit. iArnheim 1933: 133-34)

Skent farver fgrst blev normen i film-
kunsten i 1960°erne, var allerede nogle
af de allerfarste film fra 1890°erne i far-
ver. Disse film var imidlertid ikke farve-
film, men farvede film, dvs. sort-hvide
kopier der var farvelagt pa forskellig vis.
Skal man tro Bazin, kunne man forestille
sig, at filmpionererne farvelagde filmene
for at seette sig ud over mediets tekniske
brister og presentere noget, som 13 sd

teet som overhovedet muligt pa den fuld-
komne illusion. Dét synes imidlertid ikke at
have veret tilfeldet.

I den tidligste film blev farverne generelt
ikke brugt som et middel til at gge den rea-
listiske illusion, men snarere som en sensa-
tionalistisk effekt, en frisk stimulus eller at-
traktion i egen ret. Farverne skulle intensi-
vere publikums oplevelse, gge spendingen,
ligesom stejlere bakker gger forngjelsen
ved at kore i rutschebane.

Ifolge de senere ars revisionistiske film-
historieskrivning er de tidligste film ikke at
opfatte som primitive. De skal ikke forstas
som forstadier til vore dages elegant fortel-
lende film, men snarere som en spektaku-
leer markedspladsattraktion - deraf beteg-
nelsen attraktionsfilm -, hvis fornemste mal
var at stimulere tilskuerne og levere umid-
delbart sanselige oplevelser.

En af disse ‘nye’ filmhistorikere, amerika-
neren Tom Gunning, mener, at den tidlige
films brug af farver skal ses i relation til
fremveaksten af den moderne massekultur,
herunder iser reklamefenomenet, som i
lobet afdet 19. drhundrede var blevet en
stadig mere igjnefaldende del af den mo-
derne tilvaerelse. Massekulturens tilheen-
gere omfavnede farverne, og eliten tog af-
stand fra dem, men farver opfattedes i al-
mindelighed som en slags “kommerciel
®stetik” og ansés for at “have en kraftfuld,
nermest irrationel, effekt pd et masse-
samfund”:

For popularkulturens tilhengere reprae-
senterede farverne en kongevej til en op-
marksomhedsfangende visuel fascina-
tion, en opildning afbeger og fantasi
samt, isidste ende, et incitament til for-
brug. (Gunning 1995: 251).

Rouben Mamoulian, en af de farste in-
struktgrer der filmede iTechnicolor i



1930’erne, skulle senere forklare denne
opmarksomhedsfangende effekt med hen-
visning til et af menneskets allermest basale
instinkter:

Fra den allertidligste tid har den menne-
skelige race reageret emotionelt pé far-
ver. Intensiteten iet barns reaktion pa far-
ver star kun tilbage for dets reaktion pa
mad. Det samme galder vilde folkeslag.
Det er derfor, de handelsrejsende med-
bringer store lagre af kulgrte glasperler
og ruller af sterkt farvet kleede. Dermed
far farverne en plads blandt de grundlaeg-
gende menneskelige instinkter - laktisk
umiddelbart efter selvopholdelse og sex.
(Mamoulian 1960: 70-71).

Skont man kan indvende meget imod
Mamoulians og den ovenfor citerede Baers
nedladende holdning til ‘primitive’ og‘vilde’
folkeslag, udtrykker de utvivisomt netop
den ‘“filosofi’, som la til grund for brugen af
farver iden tidlige massekultur generelt og i
den tidlige film is&rdeleshed. Alle tidlige
film anvendte imidlertid ikke farverne pa
samme made, ligesom der var forskellige
teknikker til at farveleegge billederne.
Héndkolorerede film, der kendes helt til-
bage fra 1895, kunne bruge op til seks for-
skellige farver, der blev pafgrt hvert enkelt
af filmstrimlens billeder i handen (som re-
gel af kvinder). Handkolorering var derfor
en meget dyr proces, som nasten udeluk-
kende anvendtes til meget spektakuleaere
og/eller fantastiske film som Voyage dans la
lune (1902) og Voyage & travers | ’impossible
(1904), begge af Georges Méliés.

En anden tidlig metode til at pafare sort-
hvide filmkopier farver var stencilfarvning,
en halv-automatisk proces, som det store
franske selskab Pathé Fréres introducerede i
1905 under navnet Pathécolor. Teknikken
anvendte celluloidskabeloner til mekanisk

at overfgre forskellige farver til forskellige
dele af billederne ved hjelp af serlige bar-
ster. Denne ligeledes meget kostbare me-

tode blev mest brugt til korte modefilm og
enkelte sekvenser af lengere film, samt til

eventyrfilm, f.eks. Ali Baba et les 40 voleurs

(Ferdinand Zecca, 1905).

De farver, man opnéede ved hjzlp af
disse to metoder, var som regel sterkere og
mere mettede end dem, der tindes i natu-
ren. Og eftersom farverne ikke altid fulgte
motivernes konturer helt, fik de fotografi-
ske billeder ofte en nermest tegneserie-
agtig kvalitet, der distancerede dem yderli-
gere fra den bazin’ske myte om den totale
film.

Andre, mindre kostbare farvelegnings-
metoder var tintning og toning, der bestod i
simpelthen at leegge hele sekvenser af de
sort-hvide kopier i store farvebade. Mens
tintning farvede billedets lyse omrader, gav
toning de morke felter farve, mens de hvide
forblev hvide. De monokrome billeder, der
kom ud af det, blev som regel brugt pa en
ganske stereotyp made: “Rode nuancer bi-
drog til at forsterke en storbrand eller
pludselige primitive lidenskaber, mens bl
blev betragtet som naturlig for natlige sce-
ner, der involverede forbryderes og elskeres
hemmelige aktiviteter” (Kracauer 1960:
136).

Ligesom héandkolorering og stencillarv-
ning tilforte ogsa tintning og toning filmen
et yderligere moment af spektakularitet,
men hvor den allerticlligste attraktionsfilm
hovedsagelig anvendte handkolorering og
stencilfarvning til at skabe sanselige pirring-
er iegen ret, tjente de lige sd unaturlige mo-
nokrome billeder tillige et narrativt formal.
Ifelge Siegfried Kracauer bidrog de til at
ggre de stumme billeder mere levende og
styrke sammenhangen inden for de enkelte
scener, og, hvad der var endnu mere ve-
sentligt, “de forskellige farver [..] tjente til at
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bibringe publikum bestemte stemninger i
overensstemmelse med emnet og handlin-
gen” (Ibid.). Det ser ud til, at den narrative
motivering bevirkede, at tintede og tonede
billeder ikke blev opfattet som specielt
kunstige eller unaturlige. En sterk narrativ
motivering synes alts& at kunne fa selv urea-
listiske larver til at passere i mere eller min-
dre ubemerkethed.

De fleste farvede film - hvad enten de var
tintede, tonede, handkolorerede eller sten-
cilfarvede - blev ogsa udsendt i mindre
kostbare sort-hvide kopier, hvilket leder til
to formodninger: 1) at farverne, selv i de til-
feelde hvor de var motiveret af forteellingen,
ikke blev betragtet som en absolut nodven-
dig del afnarrationen, og 2) at det som regel
var industrien, og ikke filmskaberne, der be-
stemte hvilke farver en given film skulle
have.

|1 1906 udtog den britiske filmpioner Ge-
orge Albert Smith patent pa den sékaldte
Kinemacolor-metode, som faktisk reprodu-
cerede den virkelige verdens farver, skont
ejheller Kinemacolor var egentlig farvefilm.
Den kromatiske effekt opnaedes ved at man
lod et filterhjul rotere foran kameraets linse,
hvorved negativets enkeltbilleder ekspone-
redes skiftevis for rodt-orange og bla-gront
lys. Filmen blev optaget og forevist med
dobbelt hastighed, og nar et tilsvarende ro-
terende farvehjul blev anbragt foran frem-
viserens linse, fremstod den sort-hvide
filmkopi i (n&esten) naturlige farver pa ler-
redet.

Kinemacolor-metoden opndede betrag-
telig succes i drene 1909-1915, kulminer-
ende med den 2 1/2 timer lange The Durbar
at Delhi (1912), der gik i 15 maneder og
spillede trekvart million dollars ind. Dens
skildring af Kong Georg Vs besog i Indien
tiltrak tilskuere fra alle samfundets lag, deri-
blandt den russiske enkekejserinde, som ef-
ter at have set filmen i London skrev til sin

sgn Nikolaj: “Vi skal i dag spise frokost hos
George og May pa Buckingham Palace. Jeg
skal hilse fra dem begge. 1gar s vi deres
rejse til Indien. Kinemacolor er vidunderligt
interessant og meget smukt, og det giver én
indtryk af at have set det hele i virkelighe-
den...”(Cit. i Branigan 1979: 135).

Deter vaerd at bemarke, at selv om
Kinemacolor ikke i egentlig forstand optog
0g gengav verdens egne farver, sd blev me-
toden - og beslegtede additive systemer
som Gaumontcolor, Biochromecolor m.fl.
- fra starten anvendt til realistiske, ja lige-
frem dokumentariske formal. Men hvor
publikum synes at have modtaget denne nye
‘farverealisme’ med stor entusiasme, dér to-
vede industrien stadig med at omleegge pro-
duktionen til farver. Da Kinemacolors briti-
ske patenthavere forsogte at selge de ameri-
kanske rettigheder til det magtfulde Motion
Picture Patents Company (MPPC), lykke-
des det séledes ikke. Den amerikanske trust
var simpelthen ikke interesseret i en proces,
der ville gore et allerede succesrigt medie
endnu dyrere.

Da MPPC henimod slutningen af
1910’erne blev oplost, overtoges scenen af
ile uafhengige producenter, som havde
grundlagt Hollywood. Disse havde i mange
henseender demonstreret meget storre
fremskridtsvenlighed end MPPC, men nar
det gjaldt farver, viste de sig nesten lige sd
forsigtige som den dybt konservative trust,
de havde bekempet.

En drgmmeverden
i stralendeTechnicolor.

I tidlige Technicolorfilm fungerer far-
verne som en lovprisning af teknologien:
“se, hvor fantastisk filmen er!” Langt fra at
give os et genkendeligt portret af den
virkelige verden, lofter farverne os ud af
den, op over dens verdslige problemer
og uforsonlige modsatninger og ind ien



ny verden, hvor den gamles begrensnin-
ger fejes bort og dens vanskeligheder
overvindes

Edward Buscombe (1977: 91)

Den farvemetode, der til sidst fandt vej
ind i amerikansk filmproduktion, var den
beremte Technicolor-proces. Under ledelse
af Dr. Herbert Kalmus, som havde grund-
lagt selskabet i 1915, arbejdede Technicolor
Inc. forst med additive farveprocesser, men
gik i 1929 over til en, endnu ikke helt vel-
lykket, to-komponent subtraktiv proces ba-
seret pd rod-orange og bla-grgn. 1 1932 lan-
cerede Technicolor imidlertid den tre-kom-
ponent subtraktive metode, som skulle mo-
nopolisere amerikansk farvefilmproduktion
helt frem til 1950’erne.

Tre-komponent Technicolor-metoden
bestod i, at man optog filmen med et serligt
kamera udstyret med tre ruller sort-hvid ré-
film og et prisme, der splittede lysets straler
itre. Ved en sindrig proces eksponeredes
hver af kameraets tre filmruller kun for
henholdsvis rgdt, blat og gront lys, hvorpa
rullerne anvendtes som matricer i en kom-
pliceret farvninasproces, der indfarvede
farve-rafilm i rene, komplementaere farver.
Pa grund af prismet og farve-rafilmens lang-
somhed kravede Technicolor meget sterkt
lys, hvilket gjorde metoden ideel til studie-
optagelser under kraftige elektriske lamper,
men mindre velegnet til udendorsoptagel-
ser.

Ifglge David Bordwell “lagde en

Technicolorfilm beslag pd mere produk-

tionstid og kraevede et starre elforbrug,

samtidig med at den ikke kunne trekke
pa studiets lager af allerede eksisterende
film” (Bordwell 1985: 354). Det klod-
sede tre-rulle-kamera var kompliceret at
betjene, og dertil kom, at
laboratoriearbejdet var langsommeligt og
kreevede uméadelig preecision. Sa for at or-

kestrere farvekombinationerne ordent-

ligt og bevare et pd én gang distinkt og di-

stingveret ‘look’, insisterede Technicolor

Inc. pd at overvage anvendelsen af deres

farvemetode. “For at lave en film iTechni-

color métte en producent leje
kameraerne, hyre enTechnicolor-fotograf

(som efterhdnden kom til at g& under be-

tegnelsen ‘optisk kamera-ingenigr’), an-

vende Technicolor-makeup og fa filmen
fremkaldt og kopieret afTechnicolor.

Producenten matte ligeledes acceptere

en ‘farvekonsulent’, der fungerede som

radgiver med hensyn til, hvilke farve-
kombinationer man skulle anvende til
dekorationer, kostumer og sminkning”

(Ibid.: 354).

Ikke alene matte studierne altsa afstd en
vigtig del af deres kunstneriske frihed til
Technicolor Inc., alle disse krav gjorde til-
lige Technicolor til en ekstremt kostbar pro-
ces. I midten af 1930’erne 14 gennemsnits-
budgettet for en film optaget iTechnicolor
pa omkring 800.000 dollars, eller cirka
100.000 til 300.000 dollars mere end gen-
nemsnitsprisen for en film i sort-hvid. | be-
tragtning afat Hollywood netop havde veret
igennem en kostbar omstilling til lyd, og at
alt dette udspillede sig under Depressionen,
er det maske ikke sd overraskende, at mange
producenter tvivlede pa, hvorvidt nyheds-
verdien kunne kompensere for udgiften.
l.igesom de havde vearet skeptiske over for
lyden, som de betragtede som en kortlivet
gimmick, var Hollywood-studiernes ledere
overbevist om, at publikums entusiasme
over farverne ville aftage, sa snart nyheden
havde mistet sin tiltrekningskraft.

I lydens tilfelde havde denne skepsis vist
sig ubegrundet, for sd snart biografgengerne
havde hgrt deres yndlingsskuespillere tale,
gnskede de ikke, at de skulle miste stem-
merne igen. Hvor lyden praktisk talt fra den
ene dag til den anden var kommet for at
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Tintning. Murnaus Nosferatu.

blive, fik farverne interessant nok ikke et til-
svarende gjeblikkeligt gennembrud, sd i det-
te tilfelde syntes producenternes skepsis
velbegrundet. Men hvorfor tog tilskuerne
ikke farverne til sig pd samme méde som de
havde taget lyden til sig?Ved forste ojekast
kunne Technicolor-farvernes ikke-naturali-
stiske kunstighed synes en plausibel &rsag.
P& grund af den sarlige indfarvningsproces
var Technicolors farver ekstremt klare og
mettede, “renere end virkeligheden selv”
eller - ifolge dem, der foretrak den sort-
hvide films renhed - skrigende, “n&rmest
luderagtige” (Andrew). P4 den anden side
var det tidlige lydudstyr heller ikke i stand
til at gengive tale og andre lyde pracis som
vi horer dem i virkeligheden, men det synes
ikke at have generet biografpublikummet
nevneverdigt. Formodentlig skal svaret
dertor ikke sgges i tekniske brister, for Tech-
nicolor var trods alt meget mere sofistikeret
end sdvel handkolorering og stencilfarvning
som tintning, toning og den tidlige Kinema-

ft

color-proces.

Nar farverne ikke fik samme umiddel-
bare gennembrud som lyden, skal arsagen
snarere soges i industriens frygt for, at Tech-
nicolors strdlende palet ikke kunne indar-
bejdes i Hollywoods overordnede e&stetiske
princip: at fortelle en historie s gnidnings-
lost og utvetydigt som muligt. Kodeordet
var enhed, hvilket var enshetydende med, at
studierne sogte at fi alle filmens virkemidler
- lyssetning, lyd, kameravinkler, indramning
etc. - til at slutte op om og understotte hi-
storien. Mens de monokrome tintnings- og
toningsprocesser var blevet anvendt til at
forsterke fortellingens emotionelle kraft,
frygtede man, at de mangefarvede Technico-
lor-billeder ville bortlede publikums op-
marksomhed fra den historie, der blev for-
talt. Industrien fandtTechnicolors sterke og
igjnefaldende palet umadeligt vanskelig at
temme og indordne under disse overord-
nede helhedsbestrebelser, hvorfor farverne
blev betragtet som en slags ‘filmisk exces’,



der modarbejdede den tiltrebte kontinuitet
og homogenitet.

Ifglge skuespilleren Douglas Fairbanks,
hvis kappe-og-karde film The Black Pirate
(1926) var optaget i to-komponent Techni-
color ...

[...er farver] altid blevet mgdt med vold-
somme indvendinger. Ikke alene er far-
vefilmens fotografiske proces aldrig ble-
vet gjort fuldkommen, der har tillige
hersket alvorlig tvivl om, hvorvidt far-
verne, selv nar de var rigtigt fremkaldt,
kunne anvendes uden at treekke mere fra
end de lagde til de levende billeders tek-
nik. Argumentet har varet, at de ville
trette og distrahere gjet, bortlede op-
mearksomheden fra skuespil og ansigts-
udtryk, udviske handlingen og forvirre
den. Kort sagt har man ment, at farverne
ville modarbejde den enkelhed og lige-
fremhed, som filmen nyder godt af i det
upéfaldende sort-hvid. (Cit. i Buscombe
1977: 88).

Og i 1935 udtrykte André Sennwald, der
var kritiker ved NewYorkTimes, frygt for, at
“farverne skulle falde i h&nderne pa de u-
oplyste og afstedkomme et sddant overgreb
pa lovene for farveharmoni og -kontrast og
sd skingrende og uhyrlige pigmenteringer, at
kun farveblinde ville fole sig trygge ved at
vove sigind i et biografteater” (Sennwald
1935: 234). P& en sadan baggrund er der
neppe noget at sige til, at studierne ikke
med det samme omstillede hele produktio-
nen til farver.

Men industrien s imidlertid ogsa et vist
potentiale iTechnicolors sterke og mettede
farver, ndr blot man kunne sikre sig, at de
ikke kom i karambolage med den historie,
der blev fortalt. Technicolor blev derfor
forst og fremmest brugt inden ior ikke-rea-
listiske eller fantastiske genrer, hvor farver-

To-farve system,John Murrays King ofJazz, 1930.

ne kunne bidrage til en forggelse af den
spektakularitet, der er disse genrers omdrej-
ningspunkt.

De allerfarste film iTechnicolor brugte i
vidt omfang farverne som en spektakulaer
attraktion iegen ret, ikke ulig den made
hvorpa handkolorering var blevet anvendt i
stumfilm-araen. I slutningen af 1920°erne
indsatte man séledes (to-komponent)
Technicolor-sekvenser i ellers sort-hvide
film for at opna rent spektakulere effekter
og/eller en vis drammeagtig atmosfere.
Musicalen Glorijying the American Giri (Mil-
lardWebb, 1929) presenterede f.eks. sit
store afsluttende nummer, et scenisk tab-
leau med dansende feer og havnymfer, i
strdlende Technicolor. Og ti ar senere reser-
verede TheWizard oj Oz farverne til filmens
centrale Oz-dremmeverden hinsides regn-
buen, hvorved kontrasten til Dorothys sort-
hvide - eller snarere sepiafarvede - hverdag i
Kansas forsterkedes.

Det er da ogsa bemarkelsesverdigt, at
netop musicalen, hvis fortaelling sjeldent er
sd stramt sammennittet som de fleste andre
klassiske films, blev en af de farste genrer,
der gjorde brug afTechnicolor i starre om-
fang. Senere skulle denne hojligt spektaku-
lere og dremmeagtige genre na kunstnerisk
fuldkommenhed med instruktgren Vincen-
te Minnelli, en af filmhistoriens stgrste ko-

Af Eva Jorholt
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lorister (jvf. f.eks. Mect Me in Saint Louis,
1944, og An American in Paris, 1951). Men
0gsa et par andre genrer tog farverne til sig:
forst og fremmest det historiske drama
(Becky Sharp; GoneWith theWind), den eksoti-
ske eventyrfilm (The Garden ofAllah, Richard
Boleslawski 1936), kappe-og-karde filmen
(The Adventures oj Robin Hood, Michael Curtiz
&William Keighley 1938), og, ikke mindst,
animationsfilmen (f.eks. Disneys tegnefilm,
der bl.a. teller den allerfgrste film itre-
komponent Technicolor, Flowers and Trees
(1932), og, i 1937, den forste tegnefilm i
spillefilmslengde, SnowWhite and the Seven
Dwarfs).

Generelt betragtedes Technicolor saledes
fra starten mere som et fantastisk element
end som et middel til at bringe fiktionen
teettere pa virkeligheden. Desuden gav mu-
sicalen og de gvrige fantastiske genrer in-
struktgren - i samarbejde med Technicolor-
konsulenten - frihed til at veelge filmens far-
ver efter behag uden at skulle kaste sig ud i
den ganske arbejds- og kapitalkrevende
proces det var at afstemme Technicolor-ap-
paratet til virkelighedens farver. Som det
fremhaves i en handbog, som industrien
udsendte i 1957, dvs. 25 ar efter at tre-kom-
ponent Technicolor-metoden var blevet ind-
fort:

Musicals og fantastiske film dbner for
ubegraensede muligheder, hvad angér den
kreative anvendelse af farver. Her holdes
vi ikke tilbage af virkeligheden, hverken
den fortidige eller den nutidige, og vor
fantasi kan flyve frit. Musicals og fantasti-
ske film er som regel udformet med
henblik pd at give gjet visuel nydelse, pa
samme made som musik behager gret.
(Elements oj Color in Professional Motion
Pictures, cit. i Buscombe 1977: 90).

Den made, hvorpa farverne blev sat i for-

grunden og henledte opmarksomheden pa
sig selv, far Edward Buscombe til at konklu-
dere, at “tidligTechnicolor fungerer som en
form for selvrefleksivitet, der i stedet for at
dekonstruere filmen og gdelegge illusionen
resulterer i en slags tingsliggerelse af tekno-
logien” (Buscombe 1977: 91). Jeger ikke
sikker pa, at der faktisk er tale om en “tings-
liggarelse af teknologien”, snarere tvarti-
mod. Det er mit geet, at publikum var ret sa
uinteresseret i det tekniske grundlag for de
glitrende farver, som de sa dryppe fra lerre-
det, men Buscombe har fatinoget interes-
sant, nar han fremhaver, hvordan det faktisk
lykkedes de tidlige Technicolor-films hojst
unaturlige farver at kombinere den igjnefal-
dende attraktion med en forsterkelse af,
hvad man kunne kalde en ‘fantastisk illu-
sion’, forstaet pa den made at de klare farver
forsteerkede dremme-elementet uden at
gdelazgge illusionen. De hojligt artificielle
Technicolor-farver kom derved til at fun-
gere som en visuel parallel til de pagealden-
de genrers som regel nermest svulstigt pa-
trengende musikalske lydspor.

Technicolor iden klassiske main-
stream Hollywoodfilm.
Malet [er] at fa farverne til at ‘agere’ sam-
men med historien, sdledes at de aldrig
far karakter afen separat enhed, der kon-
kurrerer med eller distraherer fra fil-
mens dramatiske indhold.
Elements oj Color in Professional Motion
Pictures (1957)
(Cit. i Buscombe 1977: 90)

Nogle filmforskere har hevdet, at indfg-
relsen af farver i amerikansk film var en del
af Hollywoods overordnede realismebe-
strebelser. Edward Branigan skriver f.eks.,
at “farver helt klart gger en virkelighedsef-
fekt”, og at “naturlige farveprocesser gav
endnu stgrre muligheder for realisme”



(Branigan 1979: 135). Skegnt man kan argu-
mentere for, at en stor del af den klassiske
mainstream Hollywoodfilms fascination
hidrgrer fra en vis form for realistisk illu-
sion - dét, at det fiktive univers opleves som
i det mindste potentielt virkeligt -, vil jeg
hevde, at den made, hvorpad Hollywood an-
vendte farver i 1930°erne og 40’erne intet
havde at ggre med at gge en ‘virkeligheds-
effekt’. Tvaertimod.

Hvis studierne gnskede at opna en ‘vir-
kelighedseffekt’, foretrak de som regel
sort-hvid. Virkeligheds-orienterede genrer
som krigsfilmen, kriminalfilmen, detektiv-
filmen, for ikke at tale om ugerevyer og do-
kumentarfilm, holdt sig sdledes til sort-hvid
i mange ar endnu. Og det var desuden en
udbredt opfattelse, at sort-hvid fik dramaet
til at fremsta renere og mindre flertydigt
end farver. Sort-hvide film var tillige lettere
at klippe pa grund af deres (relative) enkel-
hed, mens det viste sig langt mere kompli-
ceret at etablere kontinuitet fra én indstilling
til den naste eller fra én scene til en anden,
nar der var farver involveret.

Pa den ene side havde man med andre
ord de fantastiske genrer i farver, pa den an-
den de virkelighedsorienterede i sort/hvid.
Et sted midt imellem 18 melodramaet, ko-
medien og western-genren, som undertiden
kunne vere i farver, hvis det tjente et serligt
emotionelt, symbolsk, narrativt og/eller
kunstnerisk formal. Og det var inden for
disse ‘mellem-genrer’, studierne havde de
stgrste problemer med at integrere farverne
iden ‘sgmlgse’ fortelling, som var den
amerikanske films styrke og varemarke i
Hollywoods guldalder.

Generelt blev “de film, der far én til at
fole, at alle regnbuens farver er faldet ned i
dem ved et tilfelde, og at de givne farver er
der, blot fordi de tilfeldigvis var der” (Ma-
moulian 1960: 75), opfattet som rodede,
forvirrende og i fuldstendig modstrid med

Hollywoods overordnede homogenise-
rings- og enhedsbestrebelser. Derfor und-
gik man i de fleste farvefilmproduktioner

omhyggeligt enhver form for naturalisme:

Filmskaberen bgr aldrig lade sig lenke af
naturalisme, nar han har med farvevaerdi-
er at gegre. Enhver form for kreativitet,
selv den mest radikale, bar praktiseres pa
lzrredet, sledes at den afggrende faktor
ikke er - “er det sddan det er i virkelighe-
den?”, men “er dette den bedste made at
udtrykke de gnskede fglelser p&?”
(Mamoulian 1960: 74).

Farverne skulle med andre ord ikke veare
naturlige, men de matte pa den anden side
heller ikke veere fuldstendig vilkarlige.
“Brug aldrig farver for farvernes egen skyld.
Farver er blot noget, der fgjes til historien,
og historien bar ikke skabes for farvernes
skyld”, advarede en af 1lollywoods sceno-
grafer i 1937 (Cit. i Bordwell 1985:355).
Farverne kunne accepteres, sd lenge de for-
blev ‘usynlige’tjenere for historien, dvs.
publikum skulle naturligvis fornemme far-
vernes emotionelle effekt, men farverne
matte ikke bemarkes i egen ret.

Som altid i Hollywood var alle former for
artefakter tilladt, nar blot de understattede
historien.Technicolor farvernes kunstighed
blev derfor ikke betragtet som et problem i
sig selv. Det eneste, der betgd noget, var,
hvorvidt artefaktet kunne integreres i en
overbevisende narrativ/estetisk enhed, som
tilskueren ikke ville sette spgrgsmalstegn
ved:

Det der interesserer os, er ikke s meget
respekten for det naturlige som at skjule
artefaktet. Det der matte fremstd som ar-
tificielt for vores blik er detaljen, der fan-
ger vores opmearksomhed, den detalje
som ikke er integreret i veerkets
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Trekomponent
Technicolor. Walt formmeassige enhed, og som derfor hee-
Disneys Flowers ver fortryllelsen... (Richetin 1966: 61).
andTrees.

Rouben Mamoulian har udtrykt det saledes:
Dorothys rade sko i Nar farverne gor deres entré pa lerredet,
TheWizard of Oz. afhaenger deres nytte og dyd af, i hvilket

omfang de hjelper til at fortazlle en hi-
storie, beskrive personer, formidle falel-
ser eller udtrykke en stemning. Derfor
ma vi forst og fremmest benytte farverne
psykologisk og dramatisk. Nar dét gores
korrekt, vil den @stetiske side af sagen ga
helt af sig selv. (Mamoulian 1960: 70).

Mamoulians pastand om, at &stetikken
ville klare sig selv, hvis blot farverne var dik-
teret af fortellingens krav, var en sterk un-
derdrivelse - i sd fald ville der ikke have ve-



ret brug for de allestedsnarvarende Techni-
color-konsulenter.

Navnet Natalie Kalmus optrader pa kre-
ditsekvenserne i de fleste amerikanske far-
vefilm fra 1930°’erne og 40°’erne. Hun havde
varet gift medTechnicolors grundlagger, og
som en del af skilsmissefoliget var hun ble-
vet udneaevnt til leder afTechnicolor’s Color
Advisory Service. I denne egenskab gjorde
hun hvad hun kunne for at bevise, at farve-
film udmarket kunne nydes af andre end de
farveblinde, ligesom farverne ikke behgve-
de at blive smidt ihovedet pa tilskuerne
som en s&rlig, hgjligt igjnefaldende attrak-
tion iegen ret.

Natalie Kalmus, der havde studeret
kunsthistorie, ville overbevise industrien
om, at farver var essentielle for den klassi-
ske fiktionsfilm, forudsat at de blev brugt
med smag og i overensstemmelse med kon-
ventionelle kunstneriske regler for harmoni
og kontrast. Hun trak tungt pa farvernes
kulturelle konnotationer og var overbevist
om, at farver kunne fungere som en slags
symbolsk og kulturel kode, der kunne til-
fore dramaet noget ekstra og fa dets fglel-
sesmessige essens til at trede sterkere
frem ioverensstemmelse med veletablere-
de @®stetiske normer og symbolske associa-
tioner. Ifglge Mrs. Kalmus kunne farven rod
nok symbolisere lidenskab og karlighed,
men den kunne lige s& vel antyde “en falelse
af fare, en advarsel. Den henleder ogsa tan-
kerne pablod ... Den ledte de romerske
soldater i kamp” (“Color Consciousness”,
1935, cit. i Neupert 1990: 25).

I sine skrifter teoretiserede hun over
denne farvernes glidende symbolvardi og
diskuterede, hvordan de enkelte farver
kunne bruges kunstnerisk sammen med an-
dre farver, séledes at de eventuelt kunne
forsteerke eller maske ligefrem erstatte dia-
log og/eller handling:

Af Eva Jgrholt

Farvefilm med

posten.

Hvad enten blodet udgydes pa slag- Amerikanske
marken i en anerkendt sags tjeneste frimerer.
eller det drypper fra morderens dolk,

forbliver det rgdt. Saetter man en an-

den farve sammen med rgd, kan den

antyde motivet for en forbrydelse,

hvorvidt der er tale om jalousi, fana-

tisme, heaevn, patriotisme eller religigs

opofrelse. Kerlighed varmer blodet

blidt. Den rode nuances sarthed eller

styrke vil antyde karlighedens art.

Ved at inddrage farverne for liderlig-

hed, bedrag, egoistiske ambitioner el-

ler lidenskab bliver det muligt at klas-

sificere den skildrede karligheds art

med betragtelig precision. (lbid.:

28).

Skont der er meget at indvende mod
den temmelig mekaniske méade, hvorpa
den indflydelsesrige Mrs. Kalmus knyt-
ter bestemte farver til bestemte karak-
tertreek, er hendes fremhavelse af de
mange mulige interaktioner mellem for-
skellige farveveardier ikke desto mindre
hgjst interessant.

Hun hevdede videre, at farverne
skulle opfattes som en slags musik, en
visuel ®kvivalens til filmens underlaeg-

ningsmusik: 19



“Nar vi forbereder en film, leser vi ma-

nuskriptet og udarbejder et farvediagram

for hele produktionen, hvor vi tager hver
scene, hver sekvens, dekoration og per-
son ibetragtning. Dette diagram kan sam-
menlignes med et partitur, og det for-
steerker filmen pa tilsvarende made”

(Ibid.: 25).

Og ligesom den non-diegetiske musik,
hvor svulstig og allestedsnarvarende den
end matte veere, grundleggende ikke skulle
hares for sin egen skyld, skulle farverne
ikke bemeerkes i sig selv. Hun kraevede af
sine farvekonsulenter, at de til stadighed
skulle “udgve farvebeherskelse” (Ibid.: 22),
sd pa en vis made kan man havde, at Natalie
Kalmus og hendes assistenter brugte al de-
res energi og talent pa det ene formél at gore
farverne usynlige - en politik som ikke
modte umiddelbar entusiasme hos studi-
erne, der skulle betale formuer til Techni-
color Inc. for farver, som publikum ikke
ville legge merke til.

Vender man imidlertid Ba/.ins realistiske
udlegning af filmens mission pa hovedet,
kan man sige, at det generelt lykkedes den
klassiske Hollywoodfilm at frembringe om
ikke den mest fuldkomne, sd i alt fald den
mest kraftfulde illusion afalle: en narrativ
fiktion, som i kraft af sin minutigst gennem-
forte artificielle fortryllelse var i stand til at
hensatte tilskueren til en anden verden,
dvs. forudsat at artefaktet forblev motiveret
af filmens overordnede narrative ramme. Jo
mindre det pakaldte sig publikums op-
mearksomhed og afledte denne fra fortel-
lingen, desto steerkere den folelsesmessige
effekt.

Fraundtagelse til norm.
S& snart farverne blev normen, og de op-
tradte lige sd hyppigt som eller hyppigere
end sort-hvid, mistede de en stor del af
deres metaforiske kraft. 1 en &ra domine-

ret af sort-hvid behgver farverne ikke
ngdvendigvis at fungere som metaforer,
men selve det forhold at de er mindre al-
mindelige, giver dem et metaforisk po-
tentiale, ligesom en talemade.

(Tom Gunning 1995: 250)

1 1952 satte Hojesteret en stopper for
Technicolors monopollignende status pa det
amerikanske farvefilmmarked, hvorved der
blev banet vej for andre firmaer og andre
farvefilmprocesser. Langt den mest indfly-
delsesrige af disse var Kodaks Eastman Co-
lor, som i vidt omfang var baseret pa det ty-
ske Agfacolor-system, der havde haft be-
tragtelig succes i Europa. Sammenlignet
med Technicolors ganske omstendelige op-
tagelses- og laboratorieprocedurer havde
Eastman Color den fordel, at alle farverne 1a
pa ét sékaldt‘monopack’ farvenegativ, som
kunne bruges i almindelige 35 mm kame-
raer og fremkaldes og kopieres pd normal
vis. Eastman Color var derfor bade lettere at
have med at gore og langt billigere, hvilket
utvivlsomt er en vigtig arsay til det generelle
omslag til farver i 1960erne.

En anden, ligeledes gkonomisk &rsag
kunne veare, at filmen siden 1950’erne hav-
de fdet en magtfuld konkurrent i fjernsynet,
som gjorde sin entré i millioner afameri-
kanske hjem i disse &. Over for fjendens
lille grd skeerm og darlige lyd svarede Hol-
lywood med ,glorious Technicolor, breath-
taking CinemaScope and stereophonic
sound“ - som Cole Porter udtrykte det i en
af sangene til Silk Stockings (Rouben
Mamoulian, 1957).

SkentTechnicolor i 1954 havde opgivet
sin omstendelige tre-komponent metode
og var gaet over til et‘monopack’system,
der mindede om Eastman Colors, forblev
Technicolors farver klarere og mere mat-
tede end konkurrenternes. Technicolor blev

derfor anset for uhyre velegnet til at gge fil-



mens spektakularitet i kampen mod den
gnidrede tv-skerm, men David endte ikke
desto mindre med at feelde Goliath. Da Hol-
lywood inds3, at tv ikke bare ville ga vk,
overgav filmbyen sig og gjorde den tidligere
fjende til en ny allieret. Ikke blot solgte stu-
dierne nogle af deres gamle film til tv, de be-
gyndte tillige at producere direkte for den
lille skeerm, og da man midt i 1960°’erne
indforte farve-tv i USA, sa Hollywood en
gkonomisk fordel i at producere farvefilm,
der kunne vises sdvel pa tv som pé det store
lerred. Dertil var den gkonomisk over-
kommelige Eastman Color-metode langt
bedre egnet end den omstandelige Techni-
color-proces.

Videre adskilte Eastman Colors kromati-
ske kvalitet sig markant fraTechnicolors
mettede overdadighed. Eastman Colors lar-
ver var mere de@mpede og blev derfor anset
for mindre artificielle og mere autentiske
endTechnicolors, hvilket selvfglgelig er en
ganske overbevisende forklaring pa det for-
hold, at farvefilm langt om lenge blev op-
fattet som mere realistiske end sort-hvid.
Dertil bidrog uden tvivl ogsa det forhold, at
mange mennesker i lgbet af 1960’erne var
blevet vant til at tage deres egne farvefoto-
grafier af alt fra fgdselsdagsselskaber til pa-
noramaer af Rocky Mountains. Farvefoto-
grafiet var blevet hvermandseje, gg det an-
vendtes hovedsagelig til at bevare gjeblikke
og situationer, saledes at man kunne doku-
mentere at de virkelig havde fundet sted. Og
i 1960’erne begyndte man at sende tv- her-
under tv-nyheder - i farver, hvilket for-
mentlig ogsa er en vasentlig arsag til, at
filmfarverne nu ihojere grad kunne opfattes
som realistiske. Sort-hvid, derimod, fik sta-
tus afen slags normafvigelse, som kunne
veelges til bestemte kunstneriske formal, ja
sort-hvid kunne nu sdgar bruges til at tilfore
filmen en vis lyrisk eller dremmeagtig
stemning, som man kan opleve det f.eks. i

Woody Allens Manhattan (1979).

Det generelle omslag til farvefilm - inden
og uden for USAs granser - synes ikke at
kunne forklares med henvisning til én en-
kelt faktor. Snarere skal forklaringen sgges i
den samtidige tilstedeverelse af en rekke
forhold, forst og fremmest billiggarelsen al
farvefilmproduktign, alliancen med tv, tv-
nyheder i farver, samt det faktum, at de nye
farvesystemer, der kom frem efter ophe-
velsen afTechnicolors monopol, leverede
mindre igjnefaldende farver.

Selv om de nye farvesystemers larver pé
ingen made var mere naturlige eller mindre
manipulerede endTechnicolors, s de mere
naturtro og autentiske ud end disse, og dét
medfgrte en @ndring i den estetiske opfat-
telse af farvefilm, i den forstand at farverne
nu i det mindste kunne opfattes som et af-
tryk af verdens egne farver. Men det betod
ogsé, at den virkelige verdens farver nu i
langt stgrre udstreekning kom til at styre
den filmiske palet. Dermed mistede farver-
ne “en stor del af deres metaforiske kraft”,
som Tom Gunning udtrykker det.

Men dermed er langt fra alt sagt om far-
vefilmen siden 1950°erne, for det ser para-
doksalt nok ud til, at de nye og tilsynela-
dende mindre artificielle farvesystemer
farte til en langt stgrre bevidsthed om far-
vernes ekspressive potentiale - sével i som
uden for Hollywood.

Séledes begyndte en rkke amerikanske
filmskabere i 1950°crne og 60’erne at be-
nytte farverne langt mere ekspressivt end
man fgr havde gjort det i almindelige hand-
lingsfilm. Og til dét varTechnicolor bedre
egnet end Eastman Color og beslagtede
metoder. Tenk blot p& Douglas Sirks melo-
dramatiske ‘fire-lommetgrkledes-tude-
film’, hvisTechnicolor-farver nermest
dryppede fra lerredet (jvf. All that Heaven
Allows, 1955, og Written on theWind, 1956).
Inspireret aftegneserieverdenen gjorde
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Farverne som psykologisk tilstand. Fiitchcocks Marnie

kommer i trance ved synet af de rgde prikker.

Technicolor. Douglas Sirks All That Heaven Allows (tv.)
og Written on the Wind.
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FrankTashlin sine Jerry Lewis-komedier til
bevagelig pop art iTechnicolor (bl.a. Artists
and Models, 1955, og The Geisha Boj, 1958).
Og til Vertigo (1958) og Marnie (1964)
brugte Hitchcock Technicolors serdeles igj-
nefaldende farver til at udtrykke personer-
nes psykiske tilstand. Omend farverne i
disse tilfelde var mere synlige end i de He-
ste andre Hollywoodfilm, var de dog stadig
enten dramatisk eller realistisk motiveret,
dvs. de arbejdede hverken imod fortellin-
gen eller skabte deres egne fortellinger.

Men uden for lollywood, ikke mindst i
Europa, begyndte man i samme periode at
bevage sig; i retning afegentlig kromatisk
abstraktion istgrre malestok,

‘Ikke blod, bare rod farve!’- Kroma-
tisk abstraktion i modernistisk art
cinema.
For spillefilmen i farver har den naturali-
stiske indstilling [...] veeret en alvorlig
hemsko. Man sad og kikkede efter, om
farverne nu ogsaa var naturtro. Saa tit har
vi set graesset gront og himlen blaa at vi
sommetider gnskede for en gangs skyld
at se himlen gron og greesset blaat, for saa
laa der maaske en kunstners intention
bag.
CarlTh, Dreyer (1955a, p. 82)

For vi kan lere at se tre appelsiner og et
stykke grasplene bade som tre genstan-
de i gresset og som tre orange pletter pa
en grgn baggrund, tar vi ikke teenke pa
farvekomposition.

Sergei M. Eisenstein (1948: 387)

Dreyer kom aldrig selv til at lave en ene-
ste film i farver, og bortset fra det bergmte
handkolorerede rode flag i slutningen af
Panserkrydseren Potemkin (1925) skulle Eis-
enstein kun lave en enkelt scene i farver:
den bergmte festscene idet, der skulle blive

hans sidste film, Ivan den Grusomme II
(1945/58). I den igvrigt sort-hvide film
fremstar festmaltidet i rode og gyldne far-
ver, som kontrasteres mod sort. Den méde,
hvorpd Eisenstein insisterer pé disse farver,
mobiliserer straks associationer iretning af
blod, adelighed, rigdom, misundelse og
dgd. Men samtidig gar farverne opmerk-
som pa sig selv, ikke kun fordi resten af fil-
men er isort-hvid, men ogsé fordi Eisen-
steins palet er hgjst artificiel og reducerer
det kromatiske spektrum til kun to farver,
som ovenikgbet fremstar igjnefaldende
sterke og mettede.

Men bade Eisenstein og Dreyer skrev om
farver, og begge betragtede farverne som et
spendende nyt kreativt veerktgj i filmska-
berens hander. | sine skrifter insisterede
Eisenstein pa, at farverne burde opfattes
som blot endnu en montagecelle inden for
filmens overordnede synastetiske helhed.
Han sammenlignede til stadighed farver og
musik og imodesa en kromatisk filmkunst,
hvor“... farvelinjen vaever sin vej igennem
plottet som endnu en uafhangig instans i de
filmiske udtryksmidlers dramaturgiske kon-
trapunkt...” (Eisenstein 1948: 384-385).
Ifglge Eisenstein skulle filmskaberen ikke
begrense sig til at reproducere verdens
egne farver, men bruge farverne kreativt,
f.eks. som en slags strukturelt leit-motif.

Ligesom Eisenstein betragtede Dreyer
kromatisk naturalisme som et handicap for
den sande filmkunst, men samtidig haevdede
han, at egentlige farvefilm ville kreeve en re-
vision af filmens etablerede @stetiske kon-
ventioner:

I sort-hvide film er lyset sat op imod
market, og linje star imod linje. | farve-
film star overflade imod overflade, form
imod form, farve imod farve. Hvad den
sort-hvide film udtrykker ved skiftende
lys og skygger, ved at bryde linjer, ma i



farvefilmene udtrykkes ved farve-
konstellationer.

Dertil kommer rytmen. Til films mange-
andre rytmer mé vi nu foje farverytmen.
(Dreyer 1955: 198).

Forst med 1960’ernes forskellige nybgl-
ger skulle Eisensteins og Dreyers forhab-
ninger imidlertid realiseres i starre male-
stok.

Den franske Nybolge afstod dog i starten
fra i det hele taget at bruge farver. P4 trods af
de nye og billigere farvefilmsystemer val-
farvefilmproduktion stadig for kostbar for
de unge instruktorer, men det var ikke den
eneste grund til, at de tog afstand fra farver-
ne. Selvom bglgen generelt var begejstret
for Hollywood, slog ®steten Eric Rohmer i
et kritisk essay fra 1949 fast, at “farvebilledet
er grimt” (Rohmer 1949: 61). Snart skulle
den ny bglge imidlertid tage farverne til sig,
omend pd meget mere radikale méder end
det var normen i Hollywood. Eftersom de
franske nybolge-instruktgrer var imod en-
hver form for standard-made at gare tingene
pa, opfandt de hver iser deres egen person-
lige stil. Der var derfor ikke to nybglge-in-
struktorer, der brugte farverne helt p& sam-
me made, men nasten alle udviste en leven-
de kromatisk kreativitet.

| Le bonheur (1965) gjorde Agnes Varda op
med farvesymbolismens etablerede kanon
og skabte et dybt ironisk portret af egte-
skabelig lykke, der var lige s& mangetydigt
som det var foruroligende. Hendes mand,
Jacques Demy, overforte den kvintessentielt
amerikanske musical-genre til en fransk
hverdags-setting, som han malede i skrigen-
de plastic-agtige farver for at forsterke sine
tilsyneladende udramatiske personers mo-
derne emotionelle dramaer - Les parapluies
de Cherbourg (1964) og Les Demoiselles de
Rochefort (1967). Med udgangspunkt i ma-
lerkunsten skulle selv Eric Rohmer efter-

handen ga over til farver; i mgrke, dempede
farvenuancer gav han romantiske maleres
lerreder liv i Heinrich von Kleist-filmatise-
ringen Die Marquise von 0 (1975), mens de
hgjligt artificielle isbld dekorationer til
Perceval le Gallois (1978) var inspireret af
middelalderlige miniaturer, og Les nuits de la
pleine lune (1984) gav han en ekstra filoso-
fisk dimension ved at dekorere vaeggene i
hovedpersonens lejlighed med Mondrian-
agtige firkanter i sort, hvid, red, bl og gul. |
dag haevder Rohmer, at “jeg tenker altid pé
mine film i farver. Farverne kommer forst,
undertiden gar de endog forud for historien,
men de kommer i alt fald altid for iscene-
settelsen” (Noél 1992: 55).

Langt den mest ekstreme kolorist blandt
de franske nybolge-instruktgrer er imidler-
tid Jean-Luc Godard. Han slog engang fast,
at det man kunne se pé lzrredet i en af hans
film ikke var blod, men blot rgd farve,
hvorved han understregede savel sine films
som sine farvers ikke-repra@senterende ka-
rakter. Godard maler sine (film)lerreder
(praktisk talt) uafhengigt af verdens faktiske
udseende. Han kan f.eks. tinte en scenes
indstillinger i en reekke forskellige farver
(det indledende cocktailparty i Pierrot le fou,
1965), eller han kan lade billedet eksplo-
dere isplintrede fragmenter af alle regnbu-
ens farver. Ifolge Edward Branigan tenderer
farverne i Godards film mod “at fremtrede
som en s&rlig form for massive farver, i re-
gelmassige former, med et arbitraert for-
hold til deres genstandes overflade, og i pri-
mer opposition til de andre farver” (Brani-
gan 1976: 21). Godard begranser ofte sit
farvespektrum til primarfarverne ragd, bld
og gul, som han pa forskellig vis bringer til
at interagere med sort og hvid. Han benytter
ofte farver hentet fra pop art, tegneserier,
forskellige Hollywood filmgenrer, reklamer
m.m., hvilket ggr hans film svangre med

intertekstuelle associationer.

Aj EvaJgrhoh
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Farvefordrejning som neurose. Antonionis |l deserto rosso.
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Ifglge Gilles Deleuze bruger Godard tar-
verne n@rmest som abstrakte strukturelle
elementer, som han omdanner til overord-
nede kategorier i overensstemmelse med
den serielle musiks kompositionsprincip-
per. Derved kommer Godards tarver til at
fungere som uafhangige katalysatorer for de
tankeprocesser, som det er hensigten, at
hans film skal igangseatte.

En anden af den europaiske filmmoder-
nismes store kolorister er Michelangelo
Antonioni. Antonioni er lige s optaget af
farverne og lige s omhyggelig med dem
som Godard, og han bruger dem lige sa frit,
men hvor Godard ikke gar ind i personernes
indre liv, anvender Antonioni farverne til at
udtrykke sine personers mentale tilstande.
Disse hojst subjektive farver er for det me-
ste unaturalistiske. “Jeg vil male min film
som man maler et lerred; jeg vil opfinde
farverelationer og ikke begraense mig til
alene at fotografere verdens egne farver*
(Cit. i Chatman 1985: 131), udtalte han en-
gang, og han omsatte ordene i praksis ikke
alene i Il deserto rossos bergmte rodlige por-
tret af kvindelige neuroser i en moderne tid
(1964), men tillige, omend meget anderle-
des, iBlowup (1966), hvor han sendte ma-
lere ud for at give grasset i en park i Lon-
don precis den foruroligende friske gronne
karakter, som han gnskede. Og til Il mistero
di Oberwald (1980) udnyttede han til fulde

*V (-/41\

Eisenstein i farver. Ivan den Grusomme II.

den frihed, som den elektroniske paintbox
gav ham, til at omgive personerne med for-
skelligt farvede rum, selv inden for det sam-
me billedes rammer.

Ifglge Deleuze er kernen i Antonionis
kunst den made, hvorpé han satter en tret
og udslidt krop op over for en hyperaktiv
hjerne, som konstant driver samfundet
fremad. Hjernen (som i dette perspektiv
ogsd inkluderer bade computere og hele det
moderne industrisamfund) er kvik, kreativ
og farverig, mens den opbrugte og farvelgse
krop (der tillige rummer en moral, som har
overlevet fra de @ldste tider) konstant sak-
ker agterud. Overfart til en analyse af I
deserto rosso giver dette synspunkt pd Antoni-
onis farver (som i vidt omfang er baseret pa
instruktgrens egne udtalelser) nye perspek-
tiver pd filmen: de mattede primarfarver,

Ironiskfarveidyl. AgnésVardas Le bonheur.

Af Eva Jagrholt



som i filmen forbindes med den industrielle
teknologi og dennes forlengelser kommer
saledes til at afspejle instruktgrens optimis-
me i forhold til den menneskelige hjernes
frugtbare kreativitet, mens de gralige og/el-
ler organiske farver, der omgiver den kvin-
delige hovedperson Giuliana, bliver et ud-
tryk for, at hendes moral ikke stemmer
overens med den moderne tilverelses fart
og flygtighed. Spandingen mellem de ster-
ke primearfarver og de dempede organiske
og/eller gra toner kommer saledes i sig selv
til at representere modsatningen mellem
hjerne og krop, mellem den moderne tilve-
relse og en urgammel moral. Arsagen til
Giulianas krise udtrykkes med andre ord
ved kromatiske relationer.

1960’ernes og 70’ernes modernistiske
filmkunst demonstrerede, at filmens farver
kunne tjene snart sagt et hvilket som helst
formal - realistisk eller urealistisk, narrativt
eller associativt, lyrisk eller serielt etc. Og
hvad angdr graden af realisme var sort/hvid
og farve ligestillede - de opfattedes som li-
geverdige virkemidler, som filmskaberen
kunne disponere over i overensstemmelse
med det, som han/hun onskede at ud-
trykke.

Hvad angdr vore dages sdkaldt postmo-
derne - eller maske ligefrem post-postmo-
derne - filmkunst, benytter den ofte farver
pa en om muligt endnu mere arbitrer made,
idet den gerne legger storre veegt pa farver-
nes umiddelbart sanselige kvaliteter end pa
deres symbolske, emotionelle eller struktu-
relle/intellektuelle valens.

Farvebrugen iWim Wenders’ Der Himmel
iiber Berlin (1988) er i s& henseende tanke-
vaekkende, ikke mindst hvis man sammen-
ligner den med den méde, hvorpa farverne
er anvendt i TheWizard of Oz. Som den ne-
sten 50 ar @ldre Wizard of Oz er 0gsa Der
Himmel iiber Berlin kun delvist i farver, men
hvor judy Garland tog skridtet ind i farver-

nes verden - og ud pa ‘the yellow brick
road’ - da hun forlod hverdagen og entrede
fantasiriget Oz, gor englen Damiel (Bruno
Ganz) tilsyneladende det modsatte, da han
forlader Berlins uegentlige og farvelgse
himmel til fordel for et kulart hverdagsliv
pajorden.

Jeg tror ikke, Wenders med dette skift til
farver har onsket at demonstrere farvernes
realisme, selv om der er tale om ganske rea-
listiske farver. Snarere har han villet betone
farvernes sanselighed, idet pointen med
Damiels nedstigning i ‘dgdens vadested’
netop havde til forméal at lere sansernes mi-
rakel at kende. Hermed er Wenders helt i
pagt med en rekke af sine samtidige kolle-
ger, omend de fleste af disse anvender en
langt mindre realistisk farveskala.

I Mauvais sang (1986) begraenser Leos
Carax sdledes fuldstendig arbitraert sit
farvespektrum til de tre primearfarver, der
presenteres i al deres mattede sanselighed;
billederne i The Element of Crime (Lars von
Trier, 1984) er indhyllet i et kvalmende gul-
ligt slar; i BlueVelvet og Wild at Heart tager
David Lynch hele det kromatiske spektrum
ibrug iet sterkt sanseligt udtryk, der un-
derstreges af filmenes musikalske score osv.
osv. Og Pedro Almodovars camp-melodra-
maer nasten drypper af alle de skrigende
tarver, som rummes i en gennemfort
kitschet regnbue.

Det vil som regel veere muligt at udlegge
farvebrugen selv i disse film som pa et eller
andet plan narrativt motiveret, men den be-
hover ikke ngdvendigvis at veere det.Tenk
blot pa den méde, hvorpé Krzysztof Kies-
lowski omhyggeligt planter historien uved-
kommende genstande i klare, sterke farver
rundt om i sine film for at bortlede tilsku-
erens opmarksomhed fra fortellingens li-
nearitet. Ikke mindst itrilogien Trois couleurs:
Bleu, Blanc, Rouge (1993-94) - hvor trikolo-
ren splittes op itre grundleggende farvere-



gistre, ét for hver film -, lykkes det ham at
etablere forunderlige forbindelser mellem
genstande, der har samme farve, men i gv-
rigt ikke har det mindste med hinanden at
ggre inden for historiens rammer. | Rouge
f.eks. fungerer fremhavelsen af den rode
farve i forbindelse med sa insignifikante
genstande som kirsebar, stopsignaler, bgger,
biler, bluser, vaegge osv. mere eller mindre
pa samme made som de bgrnetegninger, der
fremkommer ved, at man trekker linjer
mellem tal i numerisk orden. P4 samme
méde, omend med langt friere tgjler, invite-
res tilskueren til at trekke mentale for-
bindelseslinjer mellem de forskellige gen-
stande pd grundlag af deres farver, hvorved
der (maske) skabes en hojst destabiliseren-
de mod-fortelling.

Og hvad Peter Greenaway angar, relaterer
hans farvebrug sig mere til sdvel klassisk
som moderne (strukturalistisk) malerkunst
end til den historie, hans film trods alt tor-
teller. Undertiden synes han ligefrem at
starte ifarverne for pd dét grundlag at for-
sgge at strikke en historie sammen over
dem.

Greenaway har altid drgmt om en film-
kunst, der var lige s fri af den virkelige ver-
dens snerende band som malerkunsten, og
igennem computeren og andre elektroniske
hjelpemidler til at manipulere med bille-
derne har han endelig fundet, hvad han
sggte:

Med disse nye teknologier nermer jeg
mig malerens oplevelse, hans taktile tor-
hold til farver og lerred. Jeg har lenge
drgmt om at kunne lave film som male-
rier... (Cit. i Positifno, 368, Octobre
1991).

The Cook, the Thief, His Wife and Her Lover
(1989) er saledes direkte struktureret over
farver. Hvert rum har sin egen farve: kokke-

neter gregnt, toiletterne hvide, selve restau-
rationslokalet rgdt, og parkeringspladsen
bla. Farverne hersker endog over fortellin-
gen ien sddan grad, at de absorberer perso-
nerne, ndr disse bevager sig fra ét rum til et
andet, og tvinger dem til at &ndre deres ud-
seende, sa det passer til rummets overord-
nede farvetone. Mens The Draughtsmans
Contract (1982) er en gennemfort grgn film,
som en engelsk have, er farven grgn nasten
fuldstendig fraveerende i The Belly oj an
Architect (1987), hvis kromatiske spektrum
er begranset til ‘menneskelige farver’eller
‘jordfarver’ sdsom regd og brun.

Uanset hvordan Greenaway bruger tar-
verne, er de aldrig blot ‘usynlige’ stattepiller
for narrationen. | hans film som i hovedpar-
ten af de postmoderne film har sanselig-
heden forrang over fortellingen.

Tanker vi tilbage pa de tidlige hand-
kolorerede film, er ringen i en vis torstand
sluttet, for skgnt farvetenkningen nok er
vasentligt mere sofistikeret hos eksempel-
vis Lynch, Greenaway, Almodovar og Kies-
lowski, sd bruger ogsa de i farste rekke far-
verne for disses sanselige attraktion, for at
give tilskueren en ordentlig en pa opleve-
ren. Sammen med farverne bidrager natur-
ligvis ogsa vore dages sofistikerede lydsy-
stemer -TF1X, Dolby Surround etc. - til at
give tilskueren en sanselig helhedsoplevel-
se. Under alle omstendigheder er det tan-
kevakkende, at filmen 100 ar efter sin fad-
sel i et vist omfang er naet tilbage til ud-
gangspunktet, attraktionsfilmen, der satter
den rene sanselige appel i hgjsaedet.

Hvordan pavirker farverne de film vi
ser..?
Perceptionen af farver er et fysiologisk og
psykologisk fenomen, som ingen i al-
mindelighed er szrlig opmarksom pa.
AndreiTarkovskij (1986: 138)

Af Eva Jorholt
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For snart mange sider siden indledte jeg
med at haevde, at filmvidenskaben stadig
ikke synes at have opdaget, at stgrsteparten
af de film, der produceres, er i farver. Det er
formentlig nu pa tide at modificere denne
pastand noget. Man kan faktisk finde talrige
artikler om film og farver - lige fra farve-
filmens teknologi til omhyggelige analyser
af, hvordan bestemte instruktorer har an-
vendt farver i bestemte film. Et (mere be-
grenset) antal artikler gar endog ind i mere
generelle teoretiske overvejelser over fe-
nomenet farver pa film. De fleste af dem er
imidlertid normative opskrifter pa, hvordan
man anvender farverne‘rigtigt’, hvad enten
der er tale om formalistiske krav om at di-
stancere sig fra verdens egne farver (jvf. Eis-
enstein og Dreyer) eller om realistiske ad-
varsler mod at pille ved de naturlige farver,
som kun de fotografiske medier er i stand til
at gengive som de er (jvf. Bazin og Mitry).

Sadanne synspunkter er sclvfolgelig hojst
interessante, ikke mindst i en historisk kon-
tekst, men de bringer os ikke nermere en
egentlig forstaelse af, hvordan farverne pa-
virker vores oplevelse af de film, vi ser.
Ejheller hjelper de forskellige redegorclser
for farvefilmens teknologi eller de detalje-
rede studier af farvebrugen i udvalgte film
og hos udvalgte instruktorer os til at besvare
dette afgegrende spgrgsmal, som burde have

Film som maleri. Greenaways The Draughtman’ Contract.

veret stillet for mange ar siden. En mere til-
bundsgaende forskning pd omréadet er sdle-
des sterkt pakravet.

I sine bestrebelser pa at forsta farvernes
effekt i filmkunsten, behover filmvidenska-
ben imidlertid ikke starte fragrunden, for
inden for bl.a. semiotikken, kunsthistorien
og perceptionspsykologien kan filmforsker-
ne finde mange skuldre, af varierende for-
mer og styrker, at stille sig p&. Disse discipli-
ner ma imidlertid tilpasses deres (nye) gen-
stand, dvs. filmen. For selv om der allerede
er ophobet en del viden om f.eks. vores fy-
siologiske perception af farver, om deres
kulturelle konnotationer, om kunstneriske
kompositioner i farver, og om vores emo-
tionelle reaktioner pa forskellige farver og
kromatiske intensiteter, har vi stadig brug
for mere specifik forskning i f.eks. mobile
farver og i farvernes interaktion med bl.a.
lyden inden for rammerne afde audiovisu-
elle medieprodukters synestetiske helhed.

Hvad er forholdet mellem farver og mu-
sik? Og hvordan interagerer de? Med hvil-
ken effekt? Hvordan interagerer farverne
med narrationen? Med personerne og/eller
dialogen? Og med hvilken effekt? Hvordan
opleves den samme film med og uden far-
ver? Er der nogen farvetyper, der understot-
ter narrativ kontinuitet? Og andre, der
underminerer den? Har filmfarvernes mo-
bilitet nogen konsekvenser for kulturelt ba-
serede farveassociationer eller -konnotatio-
ner? Kan en film opnd en bestemt falelses-
massig effekt ved at sld om fra sterke til
dempede farver, eller vice versa? Og hvad
kunne den fglelsesmessige effekt tenkes at
vere, hvis sterke farver ledsagedes af blid
melodisk musik? Eller hvis fortellingen
skiftede til en helt anden stemning, mens
farvernes karakter forblev uendret, eller
omvendt? Hvad er effekten afhurtig klip-
ning i kombination med dempede farver?
Eller med steerke, mettede farver? Etc. etc.



| essayet “Farver og betydning” undersg-
ger Eisenstein de forskellige betydninger og
konnotationer, som vi forbinder med isole-
rede farver og deres visuelle og auditive
kombinationer, og han konkluderer:

I kunsten er det ikke de absolutte relatio-
ner som er afggrende, men de vilkarlige
sleegtskaber inden for et system af bille-
der som dikteres af det serlige kunst-
verk. ...

[Der findes ingen) ‘altgennemtraengende
lov’om absolutte betydninger’og korrespon-
dancer mellem farver og lyde. (Eisentein
1943: 120 & 122).

Og den franske filmforsker Jacques
Aumont slar fast, at “filmens farver kender
ingen regler” (Aumont 1994: 218), Jeg er

Musicalfarver. Jacques Demys L€S demoiselles de Rochefort.

Af Eva Jgrholt

fuldsteendig enig med dem begge. Nar jeg
efterlyser yderligere forskning i farver og
film, sgger jeg ikke nogen kategoriske eller
endegyldige videnskabelige svar - dels fordi
jeg er overbevist om, at spgrgsmal som de
ovenstdende ikke kan besvares endegyldigt,
og dels fordi jeg mener, at vi ikke bor fratage
kunsten dens magi ved at forsgge at forklare
den i kategoriske videnskabelige termer.
Det er imidlertid bydende ngdvendigt, at
vi i det mindste begynder at stille spgrgsmél
vedrgrende filmens farver, og at vi begynder
at reflektere over farvernes kreative mulig-
heder og mulige effekter. Ellers vil film-
forskningen forblive farveblind, mens film-
kunsten vil fortsette med at finde stadig nye
mader at anvende farverne pa. Farverne vil,
formentlig, fortsat pavirke vor oplevelse af
de film vi ser, blot vil vi forblive uvidende

om hvordan.
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Ovenstaende er en let redigeret version afen
artikel til kataloget til Oslo International Colour
Conference (8.-11. oktober 1998), Colour
Between Art and Science (red. Knut Blomstrom),
Oslo: Institutt for farge, SHKS 1998.
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