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Det er et karakteristisk treek ved de senere
ars udvikling i den serigse filmkritik og
den estetiske filmvidenskab, at man i sta-
dig hgjere grad koncentrerer sig ensidigt
om filmen som kommunikationsmiddel, fil-
men som meningsbarer. | engelsk filmkri-
tik har man set det hos kritikeren Robin
Wood, hvis analyser af Hitchcock, Hawks,
Penn, Antonioni og Godard alle hovedsage-
ligt former sig som udredninger af de mo-
tiver og holdninger, man finder i filmene,
blandet op med en karakteristisk velme-
nende, borgerligt-liberal moralsk vurdering
af disse holdninger. | fransk filmvidenskab
finder man det samme treek i de semiolo-
giske studier af filmen, der f. eks. udfares
af Christian Metz og Roland Barthes, ty-
pisk nok oftest i tidsskriftet Communica-
tions. Og i Italien kgres i nogen grad den
samme linie af f. eks. Pier Paolo Pasolini,
Umberto Eco og Gianfranco Bettetini.
Disse studier er naturligvis vigtige, bade
for forstdelsen af filmen og for forstaelsen
af anden kommunikation i billeder, f. eks.
p&d TV. Alligevel ma& de, som jeg gjorde
opmerksom pd i min anmeldelse af eng-
lenderen Peter Wollens bog Signs and
Meaning in the Cinema i ,Kosmorama
92*, betragtes som ensidige. Filmen er som
kunst mere end et kommunikationsmiddel,
- ja, man kunne fristes til at sige, at fil-
men som kunst, fiktionsfilmen, spillefilmen,
slet ikke er et kommunikationsmiddel, eller
i hvert fald ikke er det i ferste reekke, men
at filmens fgrste opgave, som enhver anden
kunstarts, er den at give os tilskuere kunst-
neriske oplevelser, oplevelser af en ganske
serlig sammensat og afrundet karakter,
hvori der nok indgar forstéelses- og me-
ningselementer, men hvor disse treder til-
bage til fordel for noget andet. Og man
kan med fgje opleve det som en mangel
ved moderne filmteori, at dette aspekt af
filmkunsten ikke dyrkes sd voldsomt.
Arsagen hertil er imidlertid nerliggende,
for mens studiet af sprog og andre tegn- og
kommunikationssystemer i hvert fald er ved

94

AF SZREN KIZRUP

at f4 fast grund under fgdderne, svaever
studiet af de rent oplevelsesgivende ele-
menter i kunsten endnu helt i det fri. Hvad
angar studiet af filmkunsten ses dette klart
af, at man faktisk end ikke er i stand til at
beskrive en films vigtigste grundelement,
billedet. Man kan fuldkommen entydigt
nedfelde en films dialog, man kan nogen-
lunde klart redeggre for en films handling,
for personkarakteristikken osv. - alts& skil-
dre de ’littereere’ elementer i en film - og
man kan endda til ngd ggre rede for bil-
ledforlgbet, om end det m& blive i en ho-
vedsageligt teknisk, og ikke estetisk termi-
nologi med tale om ’klip’, 'wipe’, 'zoom’
osv. Men i selve analysen af det enkelte
billede er det sveert at komme videre end
til en beskrivelse af, at der star en person
i en halvtotal i et rum med de og de male-
rier pd veeggen osv. Selve billedets visuelle
karakter, billedets stil og hermed ogsd en
hel films eller en instrukters stil, er det
vanskeligt, for ikke at sige umuligt, at be-
skrive.

Da man nu ved studiet af en films ’litte-
reere’ aspekter med sa stort held har kunnet
sgge hjeelp i den viden og teknik, der er
samlet og udviklet pd det litterere og
sproglige studiums felt, kunne man natur-
ligvis tenke sig, at man til billedbeskrivel-
sen kunne fa hjeelp fra kunstvidenskaben.
Naturligvis er der indlysende forskelle imel-
lem malerkunst og film, f. eks. billedets
format, betingelserne for betragtningen af
det og sd det helt selvfalgelige, at 'eppur
si muove’, at filmbilledet nu engang oftest
indeholder bevagelser - men ligheden er
alligevel sldende. Imidlertid viser det sig
ved nermere eftersyn ikke at veere et til-
feelde, at kunstvidenskaben slet ikke hedder
kunstvidenskaben, men i stedet kunsthisto-
rien. Heller ikke her er man ndet synderlig
vidt i udarbejdelsen af en teknik og en ter-
minologi til beskrivelse af, hvad man fak-
tisk ser pa et billede, inden man begynder
at tolke eller rubricere det historisk eller
genremassigt. Hos enkelte, som f. eks. hos

Heinrich  Wolfflin  (Kunstgeschichtliche
Grundbegriffe), har dog selve den histori-
ske opgave fgrt til overvejelser over be-
skrivelsessystemer, og hos enkelte andre,
som f. eks. hos psykologen (og filmeesteti-
keren) Rudolf Arnheim (Art and Visual
Perception - anmeldt af Theodor Chri-
stensen i ,Kosmorama 17“) og fagfilisof-
fen og estetikeren Monroe C. Beardsley
(Aesthetics - Problems in the Philosophy
of Criticism), kan man dog i overvejelser
over malerkunst finde trek, man kan ud-
nytte i studiet af filmens billede —séaledes
som jeg har gjort det i det folgende.

FORMATET

Filmbilledets fagrste karaktertreek er det, at
det almindeligvis har samme ydre propor-
tioner en hel film igennem, - og herved
star filmen i modsatning til den kunstart,
der nok ligger neermest, tegneserien, der
ofte bruger vekslende billedproportioner.
Faktisk kender jeg kun én film, der skifter
format undervejs, nemlig Henri-Georges
Clouzots Picasso-film, Le mystére de Picas-
so fra 1956, der starter i normalformat og
sort-hvid og derefter gar over til farve og
cinemascope — en meget sterk virkning.
Naturligvis er det muligt, som man ofte
ser det, at afskeerme en del af det store
billede, sdledes at man kan koncentrere sig
om en enkelthed, f. eks. ved at omramme
en person af store, ensartede, oftest marke
flader - men dette endrer ikke ved, at
hele billedet bevarer sit oprindelige format
0og ma& beskrives herudfra som netop gjort.
Et overgangsfenomen mellem fastholdelse
og ikke-fastholdelse af billedets ydre pro-
portioner kan man finde i stumfilmtidens
og 60’ernes irisdbninger og -lukninger, men
ogsa disse vil oftest opleves ikke som veks-
lende formater, men som sterre eller min-
dre begrensninger af det format, der bru-
ges stgrstedelen af tiden.

For en eastetisk betragtning er format-
problematikken forholdsvis simpel. De i



grunden tekniske betegnelser for de tre
almindeligste formater, normalformatet,
wide-screen og cinemascope, kan man vel
nogenlunde trygt anvende. Men som be-
kendt er formatproblematikken i praksis
overordentlig kompliceret, ikke blot fordi
der er sma variationer i de forskellige sel-
skabers og enkelte films formater (f. eks. er
Jacques Demys Englebugten bredere end
wide-screen, men smallere end cinemasco-
pe), men ogsd og iser fordi film ofte ikke
gengives i det grundformat, de er optaget
til. Hertil er i forste omgang blot at sige,
at det er noget fantastisk svineri, at sldre
film ved deres repriser tekstes til og vises
i wide-screen, og at det er et yderst pinligt
og beskeemmende faktum, at Filmmuseets
forevisningssal er beheeftet med en eller
anden konstruktionsfejl, der ger, at film i
normalformat, der ogsad samvittighedsfuldt
nok vises i dette, alligevel far skéaret lidt af
billedets top og bund. I anden omgang ma
man undre sig over, at presse, Filmfond
og lignende pressionsinstrumenter ikke ser
at fa gjort noget radikalt ved disse ting.

STRUKTUR OG TEKSTUR

Indenfor billedfladen m& man skelne mel-
lem billedets struktur og dets tekstur, idet
strukturen er de relationelle forhold mel-
lem strukturelementerne, de stgrre, oftest
betydningsbarende (‘forestillende’) dele af
billedet, og teksturen er de relationelle
forhold mellem billedets sméadele, der sjel-
dent forestiller noget hver for sig, tekstur-
elementerne. 1 et almindeligt avisbillede
vil de to personer, man ser trykke hinan-
den i handen, veere strukturelementerne,
men billedets raster vil veere teksturele-
menterne. Som ordene ’'stgrre’ og 'smadele’
viser, er der ingen skarp greense mellem
strukturelementer og teksturelementer, men
en glidende overgang. Og som talen om
stgrre og mindre dele viser, kan man fore-
stille sig billeder sdvel uden struktur (et
billede, der kun viser maskerne i et net,
f. eks.) som uden tekstur (et billede af
glatte, jevnt belyste genstande pad en jevn
baggrund, f. eks.). Det vil dog ofte vere
praktisk fremfor at tale om billeder uden
tekstur at tale om billeder med jevn teks-
tur. Et helt hvidt, grat, sort eller ensfarvet
billede har naturligvis hverken struktur
eller tekstur.

SYNSPUNKT

Da spillefilm almindeligvis foregar blandt
ting af menneskelig sterrelsesorden, oftest
naturligvis blandt mennesker, simpelt hen,
er det praktisk at kunne beskrive hvilken
stgrrelsesorden, der hersker i det enkelte
billede i forhold til mennesket. Alminde-
ligvis karakteriseres dette med teknikerens
terminologi, der groft skelner mellem bil-
leder, hvori det vigtigste strukturelement i
billedets forgrund er af storrelsesordenen
mindre end et hoved, pd stgrrelse med et
hoved med omagivelser, en overkrop, et
helt menneske med omgivelser, eller storre

Selv en normal synsvinkel medfgrer forvrengninger af billedets strukturelementer, f. eks. sddan
at husene i gadebilledet heelder svagt mod hinanden (fra Godards » Vivre sa vie«).

endnu, hvilket som bekendt betegnes som
henholdsvis supemere, nere, halvtotale,
totale og fjerne billeder.

Som man vil legge merke til, rgber
disse betegnelser en mearkveardig krydsning
mellem to beskrivelsessystemer, nemlig et,
der taler om et (imaginaert) synspunkt,
der er nermere eller fijernere fra den gen-
stand, der er billedets vaesentligste struktur-
element, og et, der taler om hvor meget af
de menneskelige legeme, der kommer med
pad billedet i dettes forgrund. Begge beskri-
velsessystemer er naturligvis mulige, men
sammenblandingen af dem er uheldig.

Mest narliggende matte det vel veere at
angive stgrrelsesordenen konsekvent ud fra
det menneskelige legeme i billedets forgrund
- det er det, man mest umiddelbart ser -
og sa tale om forstegrret detail-billede, de-
tail-billede, halvtotal, total og landskabs-
billede (eller lignende, idet man altsd i
sidste tilfeelde netop ma svinge over i en
anden malestok end menneskelegemet, hvis
man ikke vil tale om et 'massebillede’).
Men da jeg senere til beskrivelsen af bil-
ledets beveaegelser far brug for synspunkt-
beskrivelsen, vil det nok vaere mere praktisk
at tale om supemeere, nere, halvneere, nor-
male og fjerne billeder (idet problemet
tydeligvis her er oversettelsen af 'total’;
andre forslag end 'normal’ modtages med
kyshand).

Billedets strukturelementer betragtes alt-
sa ud fra et bestemt synspunkt. Et imagi-
nert synspunkt skrev jeg ovenfor, idet der
naturligvis her, som i enhver estetisk be-
skrivelse, ikke er tale om et faktisk syns-
punkt forstdet som kameraobjektivets po-
sition, men om det punkt, hvorfra billedet
synes at veere opfattet. Ofte kommer dette
ud pa ét, men ofte er der ogsa stor forskel
p& de to ting. Supemere billeder er sjel-
dent optaget sa tet pa, som de synes; tele-

billeder er optaget meget langt fra, men
virker som ne&re, halvneere eller normale.
Og det er altsd denne virkning, det kom-
mer an pa.

SYNSVINKEL OG SYNSPLAN

Synspunktet er imidlertid ikke blot en
synsposition, et punkt med en bestemt
(imagineaer) afstand til det billedelement,
der er billedets veesentligste; det markerer
ogsd udgangspunktet for en synsvinkel og
et synsplan. Ved synsvinklen forstas - lidt
informelt sagt - den made, hvorpd man ser
fra synspositionen ind pd motivet: om man
ser op eller ned eller lige p4, og om man
ser f. eks. frontalt eller meget skeaevt pad sa-
dan noget som et hus. En opad- og en
nedadrettet synsvinkel er naturligvis det,
man i den udpreaegede form kalder hen-
holdsvis et frg- og et fugleperspektiv, og
de forskellige synsvinkler medfgrer natur-
ligvis i deres udpraegede former de kendte
forkortninger og forstgrrelser af dele af
motiveelementeme med de velkendte virk-
ninger eller betydninger (opad: imposans;
nedad: lidenhed; skav: stor dybdevirkning
mod et forsvindingspunkt).

Hvad man imidlertid ofte —p& grund af
koncentrationen om de udpregede op- og
nedadrettede synsvinkler - har glemt, er,
at ethvert billede, ogsd det med 'lige’ syns-
vinkel (med sigtelinie vinkelret p& motivet,
dvs. oftest med vinkelret sigtelinie) med-
farer visse forvraengninger af motivet pa
billedet i forhold til, hvorledes dette ville
blive opfattet i virkeligheden af menneskets
fortolkende gje eller af en mand med en
malestok. Helt uden forvraengninger er na-
turligvis i grunden kun billedets centrum,
og forvreengningerne uden om bliver na-
turligvis sterre, jo leengere vaek man kom-
mer i billedet fra dette centrum og jo
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Synspunktet afslgres ved personernes forskellige pandebue (Georg Funkquist og Maj-Britt Nils-
son i Bergmans »Sommerleg«).

Det skave synsplan (fra Duviviers »Et balkort«).

En komposition i dybden over fladens diagonal (Orson Welles (t.v.) isin egen » Citizen Kane«),
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naermere billedet er set, jo naermere syns-
positionen er. Pa et gadebillede som det
fra Godards Vivre sa vie vil man se dette
derved, at husene synes at halde mod hin-
anden; pa et billede som det fra Ingmar
Bergmans Sommerleg kan man se forskel-
len pa billedrummet over og under sigte-
linien ved den forskellige pandebue, hen-
holdsvis opad og nedad, pd manden og
kvinden.

I gvrigt kan synsvinklen, som man husker
fra forskellige film sdsom Duviviers Et
balkort, Kazans @st for Paradis og Fords
Forreder, ikke blot vaere skeev i den for-
stand, at sigtelinien ikke er vandret, men
ogsa i den, at billedrammens horisontalitet
og vertikalitet ikke svarer til motivets. Da
man i sddanne tilfelde sjeldent vil opleve,
at gulv og veegge i motivets rum er skeeve,
m& man nok tale om, at synsplanet er
skeevt i forhold til det normale.

BILLEDETS STRUKTUR

Strukturelementerne (personer, dyr, ting
osv.) er komponeret pa forskellig vis i et
billede. Da et filmbillede oftest udger en
afbildning af et rum pa en flade, er det
vigtigt at leegge merke til, at elementerne
kan indga i relationer med hinanden bade
pad den to-dimensionale flade og i det tre-
dimensionale rum. Nogle billeder, som f.
eks. det vedfgjede fra Orson Welles’ Citizen
Kane, er &benlyst komponeret i dybden,
andre, som billedet fra Masculin-féminin,
har mere simpelt en ét-plansstruktur pa
fladen, og endelig har billeder som det fra
Eisensteins Ivan den Grusomme | og det
fra Truffauts Silkehud mere eller mindre
tydeligt bade en fladestruktur og en dybde-
struktur.

Men selv om man kan have billeder med
fladestruktur uden dybdestruktur (nerbille-
der vil ofte veere eksempler pa dette), er det
vigtigt for forstdelsen og oplevelsen af film-
billedet at holde fast ved, at et billede ikke
kan have dybdestruktur uden at have fla-
destruktur: billedet fra Citizen Kane er sa-
ledes pa god barok vis komponeret over fla-
dens diagonal (mens de to rakker personer
og bordet i billedrummet er komponeret
parallelt med rummets begraensninger, veeg-
gen). Blot vil begge synsmader ikke altid
give samme udbytte, ndr man sgger bille-
dets betydning. Men for forstdelsen af bil-
ledet fra Silkehud er det vigtigt at se, at
Pierre og Nicoline nu komponeres pa sam-
me made som Pierre og hans kone: i dyb-
den bag hinanden, i hver sit rum; i fladen
pd hver sin vaegbaggrund, med et skarpt
strukturelement imellem sig til adskillelse,
nemlig panelet. Og ligeledes er det vigtigt
for forstaelsen af billedet fra lvan den Gru-
somme at leegge meerke til, at zarinaen ikke
blot streber bort fra fyrst Kurbskijs greb
om hendes hander, men at hun ogsa skal
ud af den glorie p& veeggen, der her under-
streger Kurbskijs styrke og som han til dels
falder sammen med; at hun yderligere er
fanget ind af to lys; og at det hele iagttages
af gjet pd veeggen.



BILLEDETS LINJER

Som man ser netop af dette sidste eksem-
pel, kan strukturelementeme altsd glide
mere eller mindre over i hinanden, dvs. li-
nierne mellem dem kan veere mere eller
mindre diffuse. Strengt taget er det natur-
ligvis kun i tegnefilmen - og endda kun i
nogle tegnede film - at afgreensningerne
mellem figurerne er linier i betydningen
egentlige streger, men ofte vil den tekstur-
forskel, der er mellem de forskellige struk-
turelementer eller mellem dem og baggrun-
den s& stor, at man kan tale om klare linier,
som f. eks. hvor Mai-Britt Nilssons halv-
profil magder mgrket i billedet fra Sommer-
leg. Andre steder vil linierne veere mere
diffuse, men dog markerede, som i samme
billede omkring sterstedelen af Georg
Funkquists hoved, og atter andre steder
vil de narmest blot opsta takket veere men-
neskets visuelle opfattelsesevnes tendens til
at se lukkede former, forestillende gen-
stande, frem for en diffus masse af mere
eller mindre lyse felter.

I billedet fra Masculin-féminin er vi i
hvert fald helt sikre p&, at Jean-Pierre
Léaud har et helt hoved og at Chantal
Goya har en hel overkrop pa trods af, at
ingen af delene er klart differentieret ud
fra det omgivende mgrke. Imidlertid un-
derstreges kontakten mellem de to unge pa
billedet netop af, at linierne mellem dem
er diffuse, - at deres kroppe altsd synes at
glide over i hinanden. Heroverfor er bille-
det fra Citizen Kane langt mere distinkt,
om end ogsd journalisterne her tenderer
mod at blive til to mangehovede slanger.
En helt klar differentiering finder man dog
i mange moderne film, hvor personerne med
forkaerlighed stilles op ad vaegge nesten
uden tekstur eller med helt jeevn tekstur.

I gvrigt m& man veere opmarksom pa,
at mange filmbilleders linienet ikke blot
udgeres af de linier, der omkredser struk-
turelementerne, men ogsa af linier indenfor
disse, hvadenten dette nu er pyntelister pa
mgbler eller linier, der dannes af lys- og
skyggevirkninger hen over strukturelemen-
terne og baggrunden. Og endvidere, at bil-
leder med mennesker ofte vil indeholde
linier, der nok blot er imaginare, men som
ikke desto mindre er yderst vigtige for for-
stdelsen af billedet, nemlig personernes
blikkes retninger. | billedet fra Citizen Ka-
ne understreges diagonalvirkningen steerkt
af kontakten mellem Kanes og Mr. Bern-
steins blikke, og journalisternes blikke dan-
ner en raekke linier, der alle samles i Kanes
ansigt, hvorved billedets tyngdepunkt i en
vis forstand kommer til at ligge her, helt
ude i billedets ene side.

TEKSTUREN

Strukturelementeme afgreenses altsd overfor
hinanden og overfor baggrunden ved deres
forskellige tekstur —og ved diskussionen af
billedets linier er vi altsd allerede inde i
en diskussion af filmbilledets tekstur. Net-

Fyrst Kurbskijs styrke understreges af den glorie, der omgiver ham (fra Eisensteins » lvan den

Grusomme l«).

Selv et ret simpelt billede kan have meningsfulde strukturer i sin komposition (fra Truffauts

»Silkehud«.).

op teksturen i et billede turde veere noget
af det mest oplevelsesgivende i filmen -
men ogsd noget af det, man taler mindst
om. Hvis man ser bort fra visse meget eks-
pressivt strukturerede billeder, vil det, man
husker fra en film, man naesten har glemt,
ofte vaere noget neesten uudsigeligt - noget
angdende en gennemgaende ’'tone’ i bille-
derne, en vis fornemmelse af en bestemt
‘billedkvalitet’. Og mange vil vel ogsd have
bemerket - ogsd uden rigtigt at kunne tale
herom, hvilket vil sige: uden rigtigt at have
gjort sig det klart - at den udvikling, film-
sproget har gennemgaet fra stumfilmen til
den helt moderne film, bl. a. heenger sam-
men med en andring af den almindeligste
‘billedtone’. Ingen vil vel veere i tvivl om,
at billedet fra Griffiths Birth of a Nation
fra 1915 er fra en gammel stumfilm og ikke
fra en moderne film, ogsd nar man ser bort

fra kostumerne, og dette ikke s& meget pa
grund af strukturen i billedet, som pa grund
af dets 'tone’, dets tekstur.

Men hvordan skal vi da karakterisere
teksturen i et filmbillede? | den tekniske
terminologi kan man tale om, hvordan man
frembringer de forskellige teksturer: man
kan bruge mere eller mindre diffust lys,
kan underbelyse eller overbelyse, under-
fremkalde eller overfremkalde, indstille
mere eller mindre skarpt pa flere eller
feerre af motivets elementer, bruge lengere
eller kortere brendvidde, lave fiksfakserier
med gaze osv. - men dette vil jo netop
ikke umiddelbart give beskrivelser af, hvad
man kan se i biografen, men tvartimod af,
hvad man foretager sig i studiet og lig-
nende steder.

I malerkunsten er det ogsd mere ligetil;
der kan man, i en terminologi, der bade
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kan daekke teknik og kunst, skelne mellem
leengere og Kkortere penselstrgg, impasto,
lasur, 'maleriske’ eller 'linezre’ virkninger
osv. For filmbilledets vedkommende falder
en god del af dette naturligvis vek, men
tilbage bliver dog - indenfor den sort-hvide
film - forskelle i kontrasten mellem lyst og
merkt, den sterre eller mindre grad af
blankhed eller mathed i fladerne og den
stgrre eller mindre klarhed i linierne, altsa
i afgreensningen af fladerne. Og da ma bil-
ledet fra Griffith karakteriseres som tem-
melig kontrastfattigt, mat og diffust, og et
billede som det fra Sommerleg som kon-
trastrigt, blankt og med bade diffuse og
skarpe linier. Og i billedet fra Den tredie
mand har man en tekstur, der er ret sjeel-
den i filmen, nemlig i pladsens flade, der
er opbygget af lyse og marke pletter.

DET 'SAMME’ BILLEDE

Nu er filmbilledet jo ikke noget stillestéen-
de billede, som maleriet, men noget med
beveegelse i. Her opstar imidlertid straks
et problem: hvad skal man forstd ved ét
billede, nar dette begynder at beveage sig,
—hvor store forandringer kan man tillade
billedet at undergd, fer man vil tale om
et nyt billede? Almindeligvis forsgger man
at undgd dette problem ved ikke at tale
om billeder, men om indstillinger, idet én
indstilling s& er forlgbet fra et klip til det
naeste. Men dette er uanvendeligt som aste-
tisk terminologi, alene af den grund, at et
'klip' naturligvis mé vere noget, man fore-
tager med en slags saks i et klipperum,
ikke noget, man ser i biografen. At dette
ikke er en uvaesentlig skelnen, kan man se
deraf, at faktiske, men skjulte klip alligevel
ikke kan (og ikke vil) blive regnet for ind-
stillingsbegransende: ingen vil vel sige, at
Méliés’ tryllefilm er lige si tet klippede
som Eisensteins stumfilm, men de indehol-
der nu altsd ikke desto mindre vel nogen-
lunde lige mange klip pr. tidsenhed.

Skal man definere 'én indstilling’ eller
'ét og samme billede’ udelukkende ud fra,
hvad man ser i biografen, ma& man ggre
det pd grundlag af de forandringer, der
sker pd lerredet. Og man kan saledes tale
om ’'samme’ billede, s& lenge der ingen
forandringer sker eller alle (subs. de fleste)
forandringer i strukturelementerne og bag-
grunden sker kontinuerligt, hvorimod man
kan tale om billedskift, hvor forandringer-
ne sker abrupt.

BILLEDETS BEVAGELSER

For et og samme billede kan man da skel-
ne mellem to typer af bevagelser: en be-
veegelse af billedets strukturelementer in-
denfor en given billedramme, og en be-
vegelse, man forelgbigt kunne kalde en
beveegelse af billedrammen. Det forste er
nogenlundet uproblematisk: er man fgrst i
stand til at beskrive det ubevaegede billedes
struktur og tekstur, bade i fladen og i rum-
met, er det ikke vanskeligt at beskrive,
hvorledes strukturelementeme kan skifte
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Billederne i stumfilmen kar ofte en kontrastfattig, mat og diffus tekstur (fra Griffiths »En na-

tions fadsel«).

Mere raffinerede teksturer som f. eks. den nubrede her i muren og pa gaden er ret sjeldne i

filmen (fra Carol Reeds »Den tredie mandx).

plads i forhold til billedrammen og der-
med ofte i forhold til hinanden og til en
baggrund af veeg, landskab el. lign., samt de
@ndringer i teksturen, der eventuelt sker.
Vanskelighederne opstar ved beskrivel-
sen af det, jeg ovenfor har kaldt beveegel-
ser af billedrammen. Thi for det farste er
det jo allerede ikke billedrammen i betyd-
ningen laerredets sider, der endres. Hvad
der eendres, er snarere strukturforholdene
indenfor billedet (idet man f. eks. gar fra
et normalbillede til et nerbillede), eller
man har en @ndring af baggrunden for
strukturelementeme alene eller af denne
og nogle af strukturelementerne (f. eks.
nar der i studiet er udfgrt en travelling).
Det vanskelige ligger altsd i, at man som
tilskuer ikke entydigt oplever, enten at bil-
ledrammen forskydes, eller at det, man ser
indenfor rammen, e&ndres, men en kombi-

nation af begge dele. Hvor kameraet har
foretaget en travelling 'til hgjre’ ned ad en
gade sammen med en gdende mand og
med objektivet rettet mod denne og mod
husreekken, er det, man oplever i helt
umiddelbar forstand nok, at husene kom-
mer ind fra hgjre og bevager sig mod
venstre, mens manden gar 'pd stedet’. Men
oplevelsen er hverken entydigt en beveaegel-
se mod hgjre (man sidder jo fast i sin stol)
eller en beveaegelse mod venstre (husene
beveeger sig vel neaeppe) eller noget stille-
stdende (manden gar jo alligevel ikke pa
stedet), men maske en kombination af dis-
se tre ting —eller om man vil noget helt
fjerde: en beveegelse af billedets synspunkt
ned ad gaden, i foglge med manden.
Fordelen ved den terminologi, der her
er foreslaet til beskrivelse af det ubeveaegede
billede, skulle herved veere klar: det bliver



muligt med den selvsamme terminologi,
hvori man beskriver det ubevagede billede,
at beskrive billedets beveegelser. Og det
bliver naturligt at gere dette. For nar det
enkelte ubeveegede billede beskrives som
havende et bestemt synspunkt (der kan
preeciseres som en synsposition, en synsvin-
kel og et synsplan), nar det altsd udtryk-
keligt beskrives som det, der fremkommer
ved et bestemt syn pd et eller andet, er
der ikke noget meerkeligt ved, at dette syn
kan endres, og at der derved kan komme
ny ting til syne i billedet.

Kendte filmen ikke kamerabeveegelsen,
kunne man givetvis beskrive den som et
forlgb af billeder, der hver for sig havde
samme karakter som maleriet, - billeder,
der definerer et bestemt rum indenfor sine
egne rammer, et rum, der ikke fortseetter
udenfor. Men i og med kamerabevaegelsens
mulighed, i og med muligheden for at
@&ndre synspunktet, ma ogsd det enkelte
stillestaende filmbillede forstds som et bil-
lede af et udsnit af noget stgrre: dets rum
fortseetter udenfor rammen.

P& filmen ser man altsd altid fra et be-
stemt synspunkt, indenfor en bestemt ram-
me, et udsnit af et sterre rum. lkke af vir-
keligheden, saledes som Siegfried Kracauer
vil have det i sin The Theory of Film, for
om det er virkeligheden, en dekoration, der
ligner virkeligheden, eller noget helt andet,
der er affotograferet, er ligegyldigt overfor
det faktum, at filmen er det, man ser, uaf-
hengigt af hvordan det er fremstillet -
og det er af alle de kendte og indlysende
grunde i hvert fald ikke virkeligheden, man
ser oppe pa lerredet. Men altsd et filmisk
rum, der kan have visse ligheder med vir-
keligheden, ligheder, som kan veere rele-
vante for fortolkningen, men stadig kun
ligheder med virkeligheden, ikke virkelig-
heden selv.

Og min hovedpointe i denne artikel er da,
at det vil veere muligt ved hjelp af syns-
punktterminologien nogenlunde klart at
beskrive, hvad man hele tiden ser pa fil-
mens billeder i forhold til et storre filmisk
rum, og uafheengigt af, hvad man har fore-
taget sig i studiet. Hvor man altsa vil have
en mistanke om, at der er blevet foretaget
en zoomning eller en kamerakgretur indad
under optagelserne af en sekvens, kan man
beskrive dette som en forskydning af syns-
punktet f. eks. fra halvner til nzer. Og man
kan endda tenke sig, - og nu ogsa beskrive
- at denne fremrykning af synspunktet ind-
befattede en havning af det og maske ogsa
en sa&nkning og en drejning af synsvinklen,
evt. mod hgjre, fordi billedet har eendret
sig fra at veere et ret dybt billede af to
personer ved siden af hinanden til at veere
et narbillede lige pad af den ene.

Og for nu ogséd at prgve med en konkret
lille scene, kan man tenke p& den i Truf-
fauts Silkehud, hvor M. Lachenay har sovet
i sit redaktionskontor og nu bliver ringet
op af sin kone. Mens han her, maske imod
forventning, hgrer konens hysterisk-beslut-
somme stemme fortelle pa lydsiden, at hun

har indgivet skilsmissebegeering, ser man et
billede, der starter halvnert med Pierre
Lachenay siddende ved et lille bord i en
krog mod en hvid veg, men som forandrer
sig i takt med hans humegrs dalen, ved at
synspunktet forskydes mod hgjre og gar
ind til et neert billede af hans ansigt, sa-
ledes at en mgrk flade pa veeggen bag ham
efterhdnden bliver billedets eneste bag-
grund, hvorved hele billedet mgrkner.

FILMSTILEN

Med den terminologi, der her er foreslet,
skulle man altsd kunne beskrive, i hvert
fald i grove trek, hvad der sker pa lerre-
det. Naturligvis er det ikke min tanke, at
sddanne beskrivelser skal gennemfgres af
hele film, men at beskrivelser af enkelte
billeder eller enkelte billedforlgb, enkelte
kernesteder, i visse tilfelde skal kunne dan-
ne referencegrundlag for en fortolkning af
en film eller for en forklaring af dens virk-
ninger, dens fglelseskvalitet.

Men terminologien skulle kunne yde me-
re end dette. Den skulle ogs& kunne hjalpe
med til at f& hold pa begrebet 'filmstil’,
idet man herved kan forstd en films gen-
nemgdende karakter i teksturen, i de for-
melle treek pa strukturplanet og i billed-
forlgbet. Samtidig vil man forstd, hvor
vanskeligt det er at karakterisere en enkelt
films stil, for ikke at tale om stilen i en
instruktgrs hele veerk, for allerede i det
enkelte stillestdende billede kan teksturen
vaere forskellig i de forskellige dele, og i
blot ét bevaeget billede kan strukturen
veksle fra det helt simple til det overmade
komplicerede.

Alligevel vil det hos de mere kunstnerisk
bevidste instruktgrer oftest vaere muligt at
finde visse gennemgdende traek, hvorudfra
stilen kan karakteriseres. Eisensteins stum-
film ma saledes kunne karakteriseres som
havende en stil preget af hurtige billed-

skift, ofte mellem helt stillestdende billeder
med meget nzre synspunkter og simple
strukturer, ofte kun i fladen, og med en
ikke synderligt kontrastrig, temmelig mat
og tit ikke serligt liniebetonet tekstur, mens
hans lydfilm om Ivan den Grusomme har
langt stgrre kontraster, ofte udpreeget line-
are virkninger og blankhed i teksturen, og
ofte ret komplicerede strukturer, bade i
dybden og i fladen, omend ofte af fa, mar-
kante, abrupt beveegede strukturelementer,
og med langt ferre billedskift end i stum-
filmene (altsammen ifglge en hukommelse,
der kan have svigtet - og med det vaesent-
lige forbehold man ma tage overfor de
kopier, man har set filmene i; 16 mm Kko-
pier medfgrer som bekendt f. eks. vold-
somme forandringer af 35 mm films teks-
tur).

Men skal man beskrive stilen i en in-
struktegrs hele verk, vil det nok ofte veere
praktisk at udvide stilbegrebet til ogsd at
indeholde gennemgdende indholdstrak,
motiver osv. Der skulle vel saledes ikke
veere noget i vejen for at sige, at Ozus stil
ikke kun karakteriseres ved ret matte, kon-
trastfattige teksturer og simple strukturer
i stillestdende, sjeldent skiftende billeder
med 'normalt’ eller halvnert, men altid
ret lavt synspunkt, men ogsa ved at filmene
altid foregar i det moderne Japan og naesten
altid beskriver tyste familiekonflikter.

Men hvorledes da disse indholdstrek
naermere bestemmes, hvorledes filmens me-
ning udspringer af tekstur og struktur, er
noget, der ligger uden for denne artikels
rammer, omend det er noget, vi vil vende
tilbage til her i ,Kosmorama®“s spalter, vel
ikke mindst i forbindelse med den franske
og italienske diskussion om filmsemiologien.

Kontakten mellem de to unge understreges af
at deres kroppe nasten smelter sammen i
billedet (Jean-Pierre Léaud og Chantal Goya
(t.v.) i Godards »Masculin-féminin«).
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