M akeupens mange ansigter

Fantasifuld makeup hgrer selvfglgeligt til skrekfilmen men prager ogsa alle mulige andre film.

t kig om bag makeup-kunstnerens

maske kan vere en spandende op-
levelse. Makeup'ens rolle i kunsten kan
spores sa langt tilbage i tiden som kun-
sten selv. Dens betydning, bade for pub-
likum og for den udgvende kunstner,
reekker dybere end man maske umiddel-
bart skulle tro.

Hertil kommer, at den involverede
teknik idag er utroligt omfattende. En
makeup-ekspert som den engelske Chri-
stopher Tucker (Elefantmanden mm.) in-
kluderer kosmetik, skulptur-teknik, ke-
mi, legevidenskab, ingenigrarbejde og
elektronik i de fagomrader, en moderne
makeup-mager skal vaere kyndig i.

Begrebet ‘film-makeup’ kan veare
sveert at definere, men omfatter idag de
fleste ikke-optiske effekter, som giver
indtryk af, at vi her presenteres for no-
get levende, organisk. Film-makeup ind-
gar oftest som et led i en skuespillers
kropslige fortolkning af rollen, men be-
haver ikke gare det.

Feks. kan der vere tale om diverse
former for bevagelige dukker, evt. helt
eller delvis baseret pa en skuespillers ud-
seende, og kombineret i filmen med re-
elle optagelser af denne. Eller om afhug-
gede hander og andre mutilationseffek-
ter. | tilfelde, hvor makeup’en tager ka-
rakter af special-effects, kan de to ud-
tryk skrues sammen til 'special makeup
effects’ eller lignende.

I moderne film vrimler det med den
slags grensetilfelde, og problemerne
opstar for alvor, nér fagforeningerne for
henholdsvis special-effects og makeup
skal dele markedet mellem sig. Der ope-
reres i USA med et krav om, at der skal
vere en person indeni makeupen, far
den kan kaldes makeup. Som alminde-
lig biografgaenger behgver man dog ikke
skelne skarpt mellem, om feks. et abe-
kostume bevaeges af en skuespiller
indeni eller afen stab teknikkere bagved
kameraet. | begge tilfelde er det beretti-
get at tale om makeup og/eller special-
effects, alt efter behag.

Makeup, som defineret ovenfor, har
den sidste snes ar vakt en stadig omsig-
gribende publikums-interesse. Artikler
om makeup-kunstnere og makeup-tek-
nik er idag obligatoriske indslag i en
lang raekke engelsksprogede filmtids-

skrifter, fra ungdomsblade som Fango-
ria til mere serigse tidsskrifter som Ci-

nefex og Cinefantastique.
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The Phantom of the Opera (1925): Lon
Chaney, Sr. isit eget makeup-design. Ud-
over gebisset og de avrige synlige effekter
(bemark lyset) har han i munden et appa-
rat, som forvrider leberne og kinderne, og
i ngseborene to dimser, der skubber nasen
ud af facon.

Forvandlingens fascination

Hvorfor fascineres si mange af makeup-
mandens fag?

Ordet make er i familie med match,
mate, mage, -mager og magiker. Det har
en lang og indviklet etymologi, men
kommer oprindeligt af det oldpersiske
magus, som betyder troldmand.

Udtrykket to make up betyder at ska-
be, at finde pa - og det er pracis, hvad
makeup-mageren gar.

Makeup er selvfalgelig et handveark -
men ikke et hvilket som helst hand-
vark. Bevares, klipperen har vores aller-
mest akademiske opmarksomhed, og
instrukteren ma komme bade farst og
sidst, men - makeup-mageren har magi-
en! Hans arbejdsplads udgar Geppettos
Vearksted, og i ham genkender vi den
skabende Gud, der former Adam af le-
ret, som fgrer mennesket frelst frem
mod alderdommen pa en halv time, el-
ler gar det til yngling igen pa sekunder.

Men fascinationen ved at ‘forvandle
sig’ er ikke noget, Hollywood har fundet

pa. | primitive samfund ikleder stam-
mens hgvding, shamanen, sig maske, ri-
tuelle dyreskind etc., og oplever en for-
vandling til forskellige dyreformer. Ogsa
den sakaldte mandomsprgve har til for-
mal at kulminere i en forening med
stammens totem (gud/forfader/jagt-
dyr).

Richard Harris underkaster sig frivil-
ligt et sédant ritual i Manden, de kaldte
hest (1970), og 'den store hvide bison’,
Sioux-stammens totem, materialiserer
sig for ham; da han bliver eet med to-
tem, bliver han eet med stammen. Film
som Slangemanden (1973) og Cat People
(1982) har mindre antropologi og mere
makeup, men fascinationen er den sam-
me!

Skal man tro skuespillernes egne ud-
talelser, er der igvrigt et meget lille
skridt fra svedehytten og ked-krogene i
siouxernes smertefulde indvielses-ritual
til ubehaget ved brug af film-makeup.
De mange medikamenter irriterer hu-
den, og makeup’en kan veare si tung
(som Tim Currys djevlehorn i Legend),
at den giver store nakkesmerter. Og det
er skam ikke blot skgnheden, der lides
for. Lon Chaney Sr. anbragte saledes
staltrad bag sine gjenabler for at frem-
bringe en srlig uhyggelig effekt i The
Hypnotist (1928).

Ogsé fascinationen ved synet af den
grafiske henrettelse, som udger en me-
get stor del af moderne film-makeup,
har redder i fortiden (og er altsa ikke,
som ofte havdet, et symptom pa vor
tid). F.eks. centrerede de dionysiske my-
sterier sig omkring ekstatiske flagellati-
ons-orgier og ritual-mord, som farst rag
af programmet, da marts-festivallernes
store, didaktiske mysteriespil omkr. 500
f.Kr. formaliseredes i en sadan grad, at
de blev til tragedier og komedier.

Det offentlige ritual-mord overlevede
som en del af skuespillets handlings-
gang, og i bgrns maskelege sasom faste-
lavnsfestens sla-katten-af-tgnden. Den
amerikanske Halloween-variant har péa
film bl.a. inspireret ritual-mordet pa den
voksne i Mgd mig i St. Louis og ritual-
mordet pa bgrnene i Halloween 111 Sea-
son of the Witch.

Stjernestatus fik ritual-mordet farst
fra 1899 i teatergenren Grand Guignol.

Flere tidlige stumfilm baserede sig pa po-
pulere Grand Guignol-opfarelser, men

manglede genrens altafggrende kende-



tegn: Redt blod. Dette dukkede farst op
i Terence Fishers stilfulde The Curse of
Frankenstein (1957) og blodrusen er si-
den blevet smittende skildret i utallige
film.

Der er ofte tale om deciderede ’splat-
terfilm’, med szrdeles stor veegt lagt pa
den udpenslede lemlastelse. For denne
genres faste tilskuere er makeup-kunst-
nerens navn til tider et starre trekpla-
ster end instruktgrens. Makeup-man-
den Tom Savini (Fredag den 13., Dawn of
the Dead mm.), der ogsd har gjort sig
som stuntman, skuespiller og instruk-
tor, dyrkes kultisk, narmest som en
Massakrens Messias, og ikke uden
grund. Han er ganske enkelt vor tids
Lon Chaney!

Masker og skuespil

Vi ved ikke, pracis hvornar mennesket
begyndte at bruge makeup. Funktioner-
ne har spandt lige fra verdighedssym-
bol til skremmemiddel (‘krigsmaling’),
og ark&ologerne har fundet gjenskyg-
ge-udstyr, som er 12.000 ar gammelt!
Smukkesering via makeup var allerede
for 5.000 ér siden almindelig praksis for
bdde mand og kvinder i £gypten og
Mesopotamien.

Efterhanden som vi narmer os kri-
sten tid, og den forfereriske kvindelig-
hed bliver en ugnsket distraktion fra
mere andelige beskftigelser, antager
kvindens kosmetik et demonisk sker,
og denne etik lever videre i filmen, hvor
en kvindes karakter kan udtrykkes ved,
om hun bruger makeup eller ej: Sam-
menlign gode Anne Shirley og onde Si-
mone Simon i Du kan ikke kabe alt for
penge (1941), eller Diane Franklin i Ami-
tyville 1I: The Possession (1982), far og ef-
ter besattelsen.

Skuespilleren har dog ikke altid be-
nyttet makeup til at formidle rollen.
Antikkens skuespiller bar altid en ma-

ske, men om masken er indfart af skue-

Tom Savini med to ud-
gaver af monstret fra
Creepshow,  designet
s.m. Rob Bottin.
David Naughton
vel, et stykke af ham
forvandles til En
amerikansk varulv i
London.  Teknikerne
puster de svulmende
muskler op med et
hydraulisk air blad-
der-system. Makeup-
design: Rick Baker.

spillerne, eller om den har haft en kul-
tisk betydning allerede i forbindelse
med Dionysos-dyrkelsen, vides ikke.
Det sidste kan let tenkes. Maske-
bareren oplever - ifglge moderne skue-
spillere, som har eksperimenteret med
masken og dens indflydelse pa bzreren
- en narmest religigs hengivelse til ma-
sken, den 'besatter' og 'beskytter' ham,
og han ‘faler sig nggen’ nar den tages af.
Dette er vaerd at huske, ogsd nar man
snakker film-makeup: Hvordan pavir-
ker makeup’en skuespillerens prasta-
tion?

Etruskerne var vistnok de farste, som
skiftede masken ud med makeup, og
med tiden forsvandt maske-brugen helt
fra det serigse drama (masken med den
sékaldt 'chargerede affekt’ overlevede
kun i form af de krampagtigt stiliserede
ansigts-udtryk, vi kender fra den 'klassi-
ske skuespilkunst’). Teater-makeup, som
skuespilleren selv lzgger pa, har som sin
hovedfunktion at fremhave ansigts-
trekkene og figurens sarlige trek:
Othello er sort, Lear er gammel, Shy-
lock har en nase osv. Film-makeup’ens
opgaver er, som vi allerede har set, langt

mere omfattende.

En af film-makeup'ens farste opgaver
var at kompensere for den misfarvning,
som fulgte med brug af den tidlige or-
tochromatiske sort-hvid filmtype, som
gjorde bla gjne hvide, gullige tender
sorte etc. Enkelte problemer kunne lg-
ses med farvefiltre, men alle ansigter
matte hvidkalkes, sa skuespillerne ikke
kom til at ligne skorstensfejere.

Den amerikanske fotograf Karl
Struss, som arbejdede for bl.a. Griffith
og De Mille, var blandt de ferste, der
skiftede fra ortochromatisk til panchro-
matisk film. Han var meget innovativ,
bl.a. udvidede han filmselskabets garde-
robe ved hjzlp af farvefiltre.

Det lykkedes ham ogsé, med kombina-
tioner af farvefiltre og makeup, at skabe
effekter som scenen i Ben Hur (1927),
hvor de spedalske helbredes ved bergrin-
gen af Kristus’' glgdende hznder. Skue-
spillernes spedalskhed blev pdmalet med
rad makeup; ved at skifte fra et grent til
et rgdt filter kunne Struss fa makeup'en
til at forsvinde uden klip eller overblaen-
dinger. Miraklet bliver mere end et po-
stulat: Tilskueren oplever virkelig at se
noget umuligt, noget mirakulgst.

Teknikken, som af indlysende grunde
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kun er mulig i sort-hvid film, genoplive-
des for en kort bemarkning af den itali-
enske fotograf/instruktgr Mario Bava i
Djzvelens Maske (1960), hvor Barabara
Steel pé fa sekunder genvinder sin tabte
livskraft og skenhed; uheldigvis er ef-
fekten s subtilt udfgrt, at mange sim-
pelthen overser den!

Stumfilms-makeup bestod dog i det
store hele blot af voks, maling, parykker
og fupskeg, ofte benyttet temmeligt
uh@mmet. Skuespilleren skulle ses, det
krevede makeup, og kom han fra teatret
skulle han nok selv vide at gribe til
sminken. Nar man kalder en affekteret
skuespiller for en 'ham’ (skinke) eller en
frikadelle, ha@nger det sammen med, at
man tidligere benyttede svinefedt som
makeup-rensecreme!

Efterhdnden som filmbilledets oplgs-
ningsevne forbedredes, afslgrede ner-
billedet mere og mere. En gradvis @n-
dring fra de forrige arhundreders stilise-
rede spillestil til et krav om realisme og
indfalthed, gjorde det samtidigt vigtigt,
at makeupen ikke lignede en kage af
creme og pudder. Makeup-magerne
matte falgeligt blive dygtigere - og det
blev de sa.

Modellervoks og latex

Det tager tid at lave et menneskes udse-
ende om, hvis det skal se overbevisende
ud - og der er grenser for, hvor mange
timer man kan forlange, skuespilleren
skal sidde stille inden optagelserne,
mens makeup-mageren fumler med mo-
dellervoksen (ogsa kaldet nose putty,
nasekit).

Lgsningen var at bygge makeup’en op
af latex, sma gummistykker designet
specielt til den pageldende opgave. Via
en form fremstilles disse i stort antal, sa
de er klar nar optagelserne starter. Pa
den made behgver makeup-mageren ik-
ke modellere de samme ansigtstraek
hver dag. Pas&tningen er dog stadigvaek
et stort arbejde. Stykkerne skal limes
omhyggeligt pa, sa de ikke laver folder,
og sammenfgjningerne skal skjules med
maling.

Joel Grey (konferencier'en i Cabaret)
spiller i Remo - ubengvnet og farlig (1985)
en orientalsk vismand og snigmorder.
Istedet for de s@dvanlige kineser-gjen-
ldg, der limes fast i en halvcirkel over
gjet og er helt ubevegelige, insisterede
makeup-manden Carl Fullerton pa at
lave bevaegelige gjenlag, limet direkte pa
Joel Greys egne gjenlag. Ideen blev per-
fekt udfert (og indbragte Fullerton en
Oscar-nominering). Al den benyttede
teknik var State of the art, men maske-
ringen tog alligevel fire timer at lave -
hver dag!

Det er idag muligt at frembringe latex-
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Et af Christopher Tuckers mange overra-
skende makeup-designs i Ulvenes Nat.

Et animeret lig fra Lifeforce - livsfarlig in-
vasion, designet af Nick Malley.

David Bowie som aldrende vampyr i Hun-
ger. Makeup af mesteren Dick Smith, den
vasentligste kraft i makeup-industrien si-
den 1940erne.

typer, som til forveksling ligner rigtig
hud, skind eller muskler. Aktgren in-
den i makeup’en kan ofte ikke ses, hans
funktion indskraenkes til at styre en
reekke bevagelser. Ofte bruges akroba-
ter og mimikere med smidige kroppe, i
serlige tilfelde dverge, kemper eller
krgblinge.

I visse tilfeelde er aktgren overfladig
eller ligefrem ugnsket. Det er vanskeligt,
selv i spagelsesfilm, at gere en levende
skuespiller til et halvt oplast lig, sa er en
makeup-dukke at foretrekke. Gregory
Peck er sikkert ogsa glad for, at det var
et makeup-hoved, og ikke hans eget, der
blev bidt i laser af hundene i Drengene
fra Brasilien (1978).

Makeup-kunstneren kan velge at
indbygge forskellige former for elektro-
nisk eller hydraulisk styrede bevagelses-
funktioner. Mekanik ger dog ikke en
makeup-dukke til en livlgs robot, med-
mindre filmmagerne selv er robotter.
Dukken og dens bevegelser er en for-
lengelse af de teknikere, der styrer dem,
og som skal have en aktgrs sans for ti-
ming og kropssprog. Og der stér stadig-
vek en instrukter bag kameraet.

I Lifeforce - livsfarlig invasion (1985)
indgdr en ganske chokerende scene,
hvor et lig vagner op pa obduktions-
bordet, og 'stjeler’ livskraften fra lig-
synsmanden. Liget var en mekanisk
dukke bygget af Nick Malley og hans
fyrretyve assistenter. Under optagelser-
ne kontrolleredes bevagelserne af tyve
teknikere; disse koordineredes via mi-
krofon og hovedtelefoner af Nick Mal-
ley; Malley stod ved siden af instruktga-
ren, Tobe Hooper, som valgte at instrue-
re dukken, som om den var en levende
skuespiller.

Det er ganske almindeligt, at instruk-
ter og filmhold reagerer pa makeup-
dukker, som om de var levende, giver
dem kalenavne osv. Hajen i Dgdens gab
(1975) hed Bruce! P& den méde er det
ogsa lettere for instruktgren at se, hvis
illusionen brydes af en forkert bevagel-
se eller lyssaetning.

Krop og sjel

Filmen adskiller sig fra andre medier
farst og fremmest ved at vare en leven-
de, visuel metafor. Den kan ved billed-
sproget alene afspejle tilstande og for-
andringer af sjelelig karakter. Ved en
kameravinkel eller en @ndret klipperyt-
me, ved kulissernes design eller farve-
skift i belysningen.

I den fantastiske genre, som ikke er
bundet af de sedvanlige krav om kon-
sensualitet og 'realisme’, er der desuden
mulighed for ganske uhe@mmet at lege
med bl.a. kropskategorien: tingenes og
iser personernes kropslige fremtreden.



Barrieren mellem krop og sj&l ophaves,
og vi finder et psykosomatisk univers,
hvor det ydre pa igjnefaldende vis er en
afspejling af det indre.

Genren er pd en made s& gammel som
August Bioms Den skebnesvangre opfin-
delse fra 1910, hvor hovedpersonens ud-
seende &ndres i takt med hans sindstil-
stand, men den er farst for nyligt blevet
synlig som genre. Det skyldes i vasent-
lig grad det filosofiske grundlag, den
'kartesianske dualisme’, som vi har faet
ajourfgrt via David Cronenberg, men
ogsa den makeup-teknik, som har mu-
liggjort genrens nuvarende stade.

Essentiel er den sakaldte air biadder.
John Landis blev i et tv-show bedt om
at forklare dennes funktion og svarede
omgaende: ’In vaudeville, they used it
to make fart noises...’ Det er en luftlom-
me, som bygges ind i latex-stykkerne, og
som @ndrer makeup’ens form, nér den
fyldes med luft. Simpelt men effektivt.
Teknikken sés farste gang i Cronenbergs
The Parasite Murders (1975), hvor para-
sitterne glider rundt under en forret-
ningsmands maveskind. Makeup-man-
den, Joe Blasco, benyttede dengang sor-
te kondomer til at realisere effekten.
Idag bruges air bladders i snart sagt hver
anden film, som overhovedet har en
makeup-effekt: Dunkende tindinger,
ondartede svulster og levende videokas-
setter er typiske luftliomme-effekter.

Iszr i den psykosomatiske film er tek-
nikken uundverlig. Formerne skal for-
vandle sig i hast med tanken. Genrens
film ger idag en sport ud af at vise os for-
vandlingen med et minimum af ’snyd’.
Klippes der, er det for klipperytmens
skyld. Resultatet er ofte ganske overvel-
dende. Vi ser Nastassia Kinski blive til
en kat! Vi ser Jeff Goldblum blive til en
flue!

Denne type forvandlings-scener blev
pioneret af en 23-arig amerikaner, Rob
Bottin (udtales: bow-teen), i filmen Var-
ulve (1981), hvor det gamle ulvetotem
bliver et billede pd menneskets for-
trengte urinstinkter.

Bottin lavede ogsd The Thing (1982).
P& et tidspunkt, hvor filmens rumve-
sen, som overlever ved at forvandle sin
krop efter behov, har antaget menne-
skeskikkelse, ser vi en mands mave dbne
sig og bide ha&nderne afen truende lege
(selvforsvars-instinktet), mens hovedet
hopper ned pé gulvet, hvor det straks
begynder at bevage sig mod udgangen
ved hjzlp af en forlenget tunge og seks
improviserede edderkop-ben (flugt-in-

Neil McCarthys maske pafares til Titaner-
nes kamp (81), sd han som Calibos kan er-
klzre prinsesse Andromeda (Judi Bowker)
sin kerlighed, nederst.

stinktet). Det skal selvfalgelig ikke la-
ses, men ses!

Rob Bottins helt utrolige fantasi er
hans egen, men teknikken har han fra
sin leremester, Rick Baker, som igen har
den fra sin lerer, Dick Smith.

Da Rick Baker i 1981 vandt den fgrste
Oscar i kategorien bedste makeup, be-
nyttede han lejligheden til at hylde
Dick Smith, hvis 43 ar i branchen har
vaeret afgerende for film-makeup’ens
nuvarende niveau.

Sidst, men ikke mindst

Dick Smith er en af de fa makeup-
kunstnere, der er lige s& kendt for sin
naturalistiske makeup - Engod dag at dg,
Godfather, Taxi Driver, Amadeus mm. -
som for sit arbejde i den fantastiske gen-
re - Eksorcisten, Eksperimentet, Scanners,
Ghost story, Hunger mm. Alene det vid-
ner om hans talent. Normalt legger vi
(naturligt nok) mest merke til de visuelt
stgjende makeup-prastationer: Eksplo-
derende hoveder, groteste mutationer
etc.

De sma, subtile &@ndringer af aktgrens
udseende - en smallere mund, en hgjere
pande, en vejrbidt hud - bliver en del af
skuespillerens prestation. Medmindre
skuespillerens udseende @ndres merk-
bart i Igbet af den samme film, eller han
udfylder mere end een rolle, glemmer vi
alt om makeup-mageren, og det er da
0gsd meningen.

Men synd er det nu. For fuldt ud at
forstd og vardsatte den dramatiske
skgnhed, der udfolder sig, selv i sma
@ndringer af udseendet, ma man sam-
menligne portretter af den samme
skuespiller i forskellige film. Jeg kan an-
befale den interesserede leser at bladre
lidt i Herman Buchmans velillustrerede
bog Film and Television Make-up, som
findes p& Filmmuseets bibliotek.

Resultatet ma v&re en undren over, at
makeup-magerens navn sa ofte gemmes
bort blandt navnene pa dem, der hang
lamper op og satte film i kameraet. Det
er der nok ikke meget at gare ved, men
jeg haber med denne artikel for en kort
stund at have henledt opmarksomhe-
den pa disse markets skabninger,
makeup-folket, som aldrig er der, nér vi
kigger - men som medyvirker til at det vi
ser er vaerd at kigge pa!
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