Fra bogen , Montage”

MONTAGEN I FILM MED ET OPTAGELSESPUNKT

I den periode, hvor de farste alvorlige kompositionelle forseg i film-
kunsten blev gjort, lagde man nasten udelukkende hovedvagten pi
spergsmilet om ,ensemblet”, forstiet som tingen som et hele, og pd
montagen. Man var langt mindre opmarksom pi arbejdet med de
sporgsmil, der er forbundet med enkeltbilledets komposition, i dette
tilfelde det enkelte hus i ,,montagens gade®.

Analogien gir videre end il den blotte ydre lighed. Det er ogsi
ligesom ,,bagateller” (for nogle). Men at et billede er , stojende” (vort
udtryk for at det er principlest overlesset), dets elementer | fejlagtigt
placeret”, kan blive si ,,ubekvemt* for betragteren, at han miske ikke
beklager sig, men blot gir, utilfreds eller mindre tilfreds end han kun-
ne have veret. Dette geelder ogsd pi filmens omride.

Og utilstrekkeligheder i denne retning virker i mange tilfzlde og-
si sterkt ind, om ikke direkte pd tilskuerens arbejdsevne, si i hvert
fald pd klarheden, tilgengeligheden for opfattelsen, dybden af ople-
velsen og sammenfatningen af verkets tema.

Uklarhed i kompositionen forer pi alle méder til et overdrevent
spild af psykisk energi i opfattelsen og berover tilskueren noget i de
altomfattende dybder, hvor opfattelsen af ideen og vaerkets intentioner
sker.

Det viser sig som et tab af psykisk energi, og afledt siledes ogs? af
den arbejdsevne, som talen var om,

I denne forstand er kompositionen aldeles jkke en ,,bagatel, men
derimod — inden for kunstvaerket — en form for omsorg for menne-
sket, omsorg for klarhed, pracision og fylde i dets opfattelse og den
sterst mulige gkonomi med krzfterne i opfattelsen.*

* Er det maske ikke bemarkelsesvardigt, at i sanskrit har maa til betegnelse af
det strilende og smukke (i samme betydning som fransk »admirable®} be-

stemmelsen ,,darsaniya®, der bogstaveligt betyder ,let at se pd“ {easy to
look at).
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Hvad angdr kompositionen af enkeltbilleder ngjedes man med, efter
at billedernes stadiale forbindelse med montagen var blevet pidvist (i
min artikel , Efter billedet™, 1929) at tale om, at den erfaring, man
havde opndet 1 montagens kunst, 1 tilsvarende, omarbejdet form kunne
anvendes pd spergsmilet om enkeltbilledets kultur. Medens der i en
lang rakke film af yderst forskellige instruktgrer var udfert et stort
praktisk forskningsarbejde vedrerende montagens spergsmil, si var
nesten ingen sarlige undersagelser foretaget pa billedets omride. Det
betyder dog ikke, at der intet var gjort ved enkeltbilledet! Begrebet
montagekomposition er ikke til at skelne fra enkeltbilledets komposi-
tion, det ene kan ikke vere til uden det andet.

Men hvis megen opfindsomhed, bide kompositionelt og forsk-
ningsmassigt, blev udvist pd montagens omrdde, si indplaceredes
spergsmidlet om enkeltbilledets udseende som ,,umiddelbart forstdeligt™
i det almene tema: man tenkte ikke over det.

Nir den teoretiske tankegang overhovedet fungerede i den fjerne
periode af filmens historie, sd var den overvejende optaget af spargs-
mélet montagen. Spergsmilet om billedet som sddan blev nzsten ikke
stillet. Montagen var mere til at fole pd. Der stilles samme uomgange-
lige krav om przcision i rytmisk sansning, men produktionsmidlerne
og den analytiske gennemgang er nemmere at have med at gere. En
saks og et metermdl. Arbejdet med variationer er lettere: omplacering,
omklipning, forleengelse, forkortelse. Astetikken kan efterproves med
underarmen og tommelfingeren, overtonens tegn pd afsnittets harmo-
nt bliver opfattet som en molekylzr, afledt enhed. Den proces, ifglge
hvilken denne klang formerer sig inden for afsnittet, fattes kun som
det sidste punkt — som afsnittets sluttelige karakteristik. Man udleder
lovmassighederne ,,opefter ud fra det eksisterende enkeltbillede. Pro-
cessen ,,nedefter” — til enkeltbilledets natur, dets kompositions tilbli-
velse — sker ikke. I ,,Den midterste af tre” og i foredrag pd en kunstne-
risk konference® har jeg provet at kaste lys over de sociale forudszat-
ninger for det forhold, at sammenstillingerne pd denne etape spillede
en storre rolle end indpodningen af skabende intention i det indre af
det sammenstitlede.

Hertil kan fojes, at det var den forste blomstrende ungdoms periode
i filmens forseg. Og, som Engels har sagt, i s3danne perioder interesse-
rer forbindelser og bevaegelser forst og fremmest, mens man i mindre
grad trenger ind 1 Avad nu ogsd det er, som bevager sig . . . Hvordan
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det end er — de to teorier falder sammen. Vi har gennemanalyseret
- montagens spergsmil tilstrekkelig grundigt. Enkeltbilledets problem
er mindre lykkeligt, men det er ikke helt fotfordelt. T min artikel
»Efter biledet* lykkedes det mig at opstille to setninger, der er meget
vaesentlige for enkeltbilledets ,,biografi*, forekommer det mig. Den
forste vedrerer sporgsmilet om billedet i sit hele og dets gensidige
forbindelse med montagens problem. Og for forste gang blev det ende-
gyldigt formuleret, at montagen er et stadie af enkeltbilledet. Med an-
dre ord, at den kompositionelle konflikt inden for enkeltbilledet er
en celle 1 montagens vev, der underkastes loven om deling alt efter
som konfliktens spending vokser. Montagen er enkeltbilledets indre
kompositions spring til en ny kvalitet. Heraf folger deres indbyrdes
forbindelse i udviklingen. 1 éa genetisk udviklingsrazkke. Herfra drog
jeg den slutning, at hele det kompleks af lovmassigheder, der gir til
hojre og opefter fra springet til montagens metode og system, med til-
svarende kvalitativ korrektion kan forfalges mod venstre og nedad, til
sporgsmilene om kompositionens opstien i enkeltbilledet. (-)

Jeg gav endnu en henvisning ~ udgangspunktet for en analyse. Det
var folgende: hvis der til grund for analysen af montagens lovmzeessig-
heder 13 medet mellem afsnit eller deres sammenstad (blandt mulig-
hederne indgik ogsi det manglende sammensted — at stykkerne ,,flad
over” 1 hinanden), si ligger til grund for erkendelsen af enkeltbille-
dets kompositionslove medet mellem det gengivne objekt eller faeno-
men og synsvinklen pd det, sammen med rammen, der afsketer det fra
omgivelserne. Jeg foreslog ogsd, at man gav sig 1 kast med de meto-
dologiske detailler for herudfra at drage konkrete slutninger om en-
keltbilledets kompositions veje. Ingen var interesserede. Det er altid
lettere fremfor at gore konkret analytisk arbejde at give sig til at hyle
polemisk op. Det var lettere at skrige op om montagens ,,ulovlige pri-
oritet” og om at , billedets indhold* blev ignoreret, end at forstd, at
det drejede sig om lovmessighederne for dette indholds komposition i
montagen; at analysen ikke berarte dette indholds kompositionelle ud-
lzgning inden for enkeltbilledet, men at der blev antydet veje hertil.
Man foretrak at hyle op om, at indholdet blev helt ignoreret. Til den
slags findes der altid folk, som er villige.

Men ved at tage nogle af de vigtigste spergsmal vedrerende film-
billedet op, klarer vi tillige det forste punkt af den opgave, vi har stil-
let os:

123




vi kommer si smidt til klarhed over spergsmailet montage og dens
betingelser i film med ét optagelsespunkt.

Dertil kommer at denne periode i filmens historie, som forlangst
er forbi, 1 sin primitivitet ikke efterlod noget som helst teoretisk bi-
drag til spergsmailet komposition. Pd den anden side, fastsztter vi, ndr
vi beskaftiger os med enkeltbilledets komposition som her skitseret,
ikke blot i omvendt rekkefolge forudsztningerne for montagens lov-
mzssigheder i deres mest rudimentre etape, men tager ogsd det hgj-
aktuelle sporgsmil op, som hedder: den plastiske komposition inden
for det enkelte montageafsnit.

For det enkelte montageafsnit er i sit vasen film med ét optagelses-
punkt, hvor, til forskel fra den tidligere etape i udviklingen, ikke hele
billedets indhold tjener som ballast, men kun et vist fragment af su-
jettet.

Lad os begynde vor gennemgang med det enklest mulige tilfzlde:
med et ubevageligt objekt, optaget fra ét fast punkt.

Vi kan da helt lade veere med at tenke pd, hvad vi kender sd godt
fra filmens omrdde, og beskaftige os med dette tilfazlde som et rent
plastisk faenomen, og i forste rakke tage de trek op, som vi kender
for lidt til fra malerkunstens omréde.

Vi har allerede, 1 drevis, understreget den stadiale forbindelse mel-
lem teater og film . ..

Hvis man skal belyse et eller andet omride af filmen eller analysere
det, si er det altid metodisk nyttigt ikke at glemme dette, men begynde
analysen med et tilsvarende eksempel fra teatret, og gradvis nzrme sig
dette fzznomen i et nyt stadie, inden for et nyt stadie pé teatret — nem-
lig filmen.

Netop sddan gir vi til verks her, sidan er det metodisk rigtigt at
begynde med det mest overskuelige for derefter at gd over til det mere
komplicerede . . .

Det drejer sig om en genstands mede med den vinkel, hvorunder den
betragtes, og med den ramme, som drager den ud fra omgivelserne.
Det er i grunden et og det samme: det sidste er modet med billedets
kanter, det forste med billedfladens haldning. (Dybdekonturerne — det
specifikke ved objektivets ,,malemdde” — lader vi forelebig ligge til
den felgende etape i analysen). Det ene er vi vant til at kalde billed-
vinklen, det andet — afskeeringen.

Pd scenen kan man gi ud ad en der. I livet ligesidan. I film kan
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man desuden gd ud pd endnu en mide. Og det hvor som helst. Og
uden at der er en eneste dor. Man kan gi ud af billedet. Det galder
ogsa et hvilket som helst andet trzk, for filmudtrykkets midler er re-
sultaterne af en udvidelse af genstandes og faenomeners udtrykssfare,
som de er organiseret ,,til daglig* eller i teatrets ,,dagligdag®. Filmbil-
ledets otganisation — er et spring fra scenebilledet. Det er som et sce-
nebillede af ,,anden grad, hvor iscenesxttelsen af de vekslende kame-
ravinklers bevagelse legges oven i de brudte linier, der opstir ved
scenebilledets rumlige forskydning.

Hvis filmbilledet er et ,,barn* af scenebilledet, s& ville det vare in-
teressant at vide, hvordan billedets afskaring er ,,blevet til*?

Enkeltbilledet er, som vi har sagt — et stadie af montagen. @jensyn-
lig er det et produkt af noget, der er et tilsvarende stadie i isceneszt-
telsen af scenebilledet.

Men hvad — hvis vi stiller spergsmalet i snever forstand — er da
egentlig scenebilledet? Scenebilledet (med alle dets stadier af ud-
foldelse: gestus, mimik, intonation) er som en grafisk projektion af
handlingens karakter. Og specielt, i forhold til den handlende enhed
— den grafiske aftegning af dens karakter i rummet. Ligesom hind-
skriften pd papiret eller karakteren af fodsporene, der er aftrykt p4 en
grusvej. I hele sin fylde og samtidig ufuldkommenhed. Ikke for intet
begranser en teaterforestillings kunst sig ikke blot til scenebillederne,
lige sd lidt som filmen begranser sig til montagen. Karakteren frem-
kaldes ved handlingerne (og i den enkelte handlingsepisode — til den
fastlagte fremtoning). En speciel form for synlighed fir handlingerne
gennem bevagelser. Ud fra bevaegelserne demmer vi om handlingerne
(og ud fra stemmen og ordene). Bevzgelsernes spor er scenebilledet.
Vi soger bestemmelsen af det enkelte billedes komposition i denne ret-
ning — i retning af karakteren. Lad os begynde med menneskets karak-
ter. Gennem den er det lettere at ni til landskabets udseende, til fzno-
menernes karakter og billede.

Den handlende persons karakter er en udvelgelse (ud fra sociale
og individuelle forudsatninger) ud fra overhovedet hele det mulige
og bestemte kompleks af treek og elementer i handling og adfard. En
karakter forudsztter en udskillelse af et vist kompleks af trek og ele-
menter. Som ved sine fwlles, klassemassige karakteristika stir i mod-
setning til andre klasser. Og ved sine personligt individuelle karak-
teristika — til andre personligt-individuelle.
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Pi den ene eller den anden vis — et udvalg. En afskering af noget.
Lad os erstatte ,af-“ med ,be-“, — det vil bestemme den folgende
etape i individualiseringen. Beskaering. Det er den del af karakte-
ristikken, der i karakterens aftegning afspejler sig pd billedet. En
plastisk beskazring, der bestemmer karakteren som et hgjeste udval-
gelsespunkt for de trek, der bestemmer (udskiller) den individuelt
fra de ovriges mangde. Det betyder aldeles ikke, at hvis det ligger
til et menneskes karakter at skjule sine hender, si skal kameraet
tjenstvilligt afskare dem med billedkanten. Tveertimod: billedet
vil spge at legge sig sidan over figuren, at hendernes skjulen klart
vil klinge som et skjul, ikke som fravaer. For et menneske klaedt i
sort er hvide hender karakteristisk. Billedet soger ikke at fjerne
dem. Hvis en figur har en tydelig karakter vil hovedbekladningen
vare tilfzldig. Billedkanten bliver da en guillotine for den.
Og sd videre. Vi stir i den nederste ende af billedkompositionen:
»den anekdotiske”, den hverdagsligt-udvalgende. Skal vi have hzn-
derne med pd billedet eller ¢j? Skal paraplyen med eller ej? Men det
bliver snart utilstreekkeligt.

Det forhold at teater og film er stadialt forbundne udnytter vi til
fuldt ud at kaste lys over det tema, vi har for gje nu.

Lad os begynde med spergsmilet om scenebilledet. Eller rettere,
med et sporgsmil blandt dets mange problemer. Et specielt sporgsmal,
men — efter min opfattelse — et af de allervigtigste for scenebilledets
astetik. Desuden er det et spergsmadl, som si at sige ikke ydes nogen
opmarksomhed. Og er det vigtigt for scenebilledet, si spiller det en
endnu sterre rolle for efterkommeren af scenebilledet: filmbilledet
og dets astetik.

Lad os tage et konkret eksempel.

Vi skal (pd teatret) planlegge den scene, der hedder ,,Vautrins
arrestation®, fra teaterversionen af ,,Far Goriot*“ af Balzac. Ngjagti-
gere: det @jeblik under arrestationen, da Vautrin holder sin afsle-
rende monolog. Jeg skal nu behandle alle scenebilledets problemer,
pa nar ét, som skal vise sig at blive umiddelbart nedvendigt for os.
Jeg gav denne opgave som ovelse i en af mine timer pd Statens
Filminstitut. Den forste student, der blev kaldt op til tavlen, fore-
slog en losning, som kunne tegnes siledes (tegning 1). Med en for
ungdommen egen bevagelighed kunne den unge mand ikke klare sig
med mindre i denne temperamentsfulde scene, end at lade Vautrin

126




(e

(tegning 1)

springe op pd bordet. De ovrige personer i stykket samles, forblef-
fede over hans ord, omkring bordet, hvorfra Vautrin lader sine re-
plikker regne ned over dem som svebeslag. Er det en rigtig lasning?
Hvis vi ser rent dagligdags pd det, er der ikke noget foruroligende
ved lgsningen. Med mindre det, at han springer op pd bordet, skulle
vekke tvivl. Men ogsd det er muligt, hvis man forudsetter et vist
mil af ophidselse og temperamentsudfoldelse. Og hvis det skulle
blive for pafaldende i dagligdags forstand, kan vi tage bordet vk
under Vautrin, men bevare hovedtrekkene i kompositionen: i midten
stir Vautrin, omkring ham de folk, som han anklager.

Men er det nu ogsd godt? Jeg gentager, at i vanlig forstand er
alt i orden. Folk kan udmarket placere sig siledes. Vautrin kan me-
get vel gi siledes rundt imellem dem. G& nzrmere. Afslare.

Men trods alt er denne gruppering pi en eller anden mide uhel-
dig. Og auditoriets kollektive instinkt, husker jeg, protesterede straks
mod denne losning, endnu for der blev stillet konkrete modforslag.

Selvom det er tilfredsstillende i dagligdags forstand, si er der
dbenbart stadig noget galt pa et andet plan. Det fornemmedes klart,
1. at der var endnu et eller andet plan, og 2. at dette plan ikke var
udtemmende bestemt gennem de dagligdags forhold alene. Hvad det
var for et plan, der var tale om, lod vi veere med at bestemme pd for-
hind for at give frit lob til nye forslag. Alt efter temperament tog
disse losninger forskellige former (tegning 2). En af studenterne jog
Vautrin op pd toppen af en trappe, hvorfra han holdt sin tordentale.
En anden sendte ham ned i orkestergraven. En tredie og fjerde
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(tegning 2)

npjedes med at sette ham skarpt op over for en gruppe af Madame
Vauquers pensionzrer, der blev anbragt i vidt forskellige stillinger.
Sd diskuterede vi igen. Og hvis man i det forste tilfzlde trods alle
vanlige forestillinger om, hvad der er sandsynligt, folte, at der var et
eller andet umuligt 1 en sidan gruppering, sd var denne drsag fjernet
i alle de nyere lasninger. Vi diskuterede detaljerne, men var enige
om, at der var noget felles i alle disse lgsninger, og at det, der var
felles, var udtryksmeassigt rigtigt. Hvori bestod da det?

Det er tydeligt, at ABCD kan reduceres til et skema. Vautrin er i
de enkelte tilfalde placeret til hgjre, til venstre, foroven eller for-
neden, men i alle tilfzlde er én betingelse overholdt. Vautrin stir
ikke som centrum for gruppen, som i det farste tilfzlde, han er sat
uden for dens omrdde. Tkke nok med det, han er stillet i skarp mod-
setning til denne gruppe. (Se tegning 4). @jensynlig beror forskel-
len i indtrykkene netop péd dette. Da alle kombinationerne jo er mu
lige, set fra et dagligdags synspunkt.

P hvilket andet plan, og kun pd hvilket, er det, en ellers i vanlig
forstand vellykket lasning begynder at blive udtryksmeassigt overbe-
visende? Med hvilke ord bestemte vi de nye placeringer i forhold til
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(tegning 3) (tegning 4)

de foregdende? Vi sagde, at Vautrin er sat udenfor, eller lad os sige
udstedt af gruppen af Madame Vauquers pensionzrer. Og vi sagde,
at han ikke blot er sat udenfor, men er stillet i modsatning til denne
gruppe. Bogstavelig talt. Rumligt, linezrt, grafisk. Men hvad er det
sket i denne scene, dramatisk og psykologisk ? Blot det, at indtil poli-
tiets opdukken var hr. Vautrin den rigeste og mest agtede blandt Ma-
dame Vauquers pensionzrer. Han var ét med det ,ordentlige” sam-
fund, til hvilket alle de uanselige beboere i huset horte.

Politiet dukker op. Masken falder (parykken!). Vautrin er afslo-
ret: han er den undvegne fange Jacques Collin. Han er wdstodt af de
ordentlige menneskers kreds. I de sidste minutter, for han bliver fort
vek af gendarmerne, river han sig los fra dem og udfordrer det
samfund, som har stedt ham ud. Afslerer det. Madame Vauquers
pensionzrer, denne lille gruppe af mennesker, representerer i det
givne ojeblik hele det borgerlige samfund. Vautrin setter sin dri-
stighed og styrke op mod dem. Han stir over for dette samfund og
keemper med det. Det er ikke bedre end han, forbryderen. Det er
fuldt af lige si mange degenigte osv. osv.

Hvis vi siledes ser dybere pd handlingens psykologiske og dra-
matiske tegning, si opdager vi, at den udtrykkes ved ngjagtig de
samme ord. Forskellen er blot, at de samme ord her optreder ikke
1 bogstavelig, men i overfort betydning (metaforisk).
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Siledes viser den linemre bevagelse og den rumlige placering i
scenebilledet sig at veere en ,,omvendt metafor. Udformningen synes
at bestd i, at det, der angiver scenens psykologiske indhold, nir det
overfgres pd scenebilledet, bliver bragt tilbage fra overfert betydning
til ikke overfort, direkte, oprindelig betydning.

Ud fra denne iagttagelse kan vi slutte os til en lovmeassighed, der
allerede er kendt. For at vare udtryksfuldt mi scenebilledet opfylde
to betingelser:

Det mi ikke stride mod folks vedtagne, vanlige opfersel. Men dette
er ikke tilstrekkeligt.

Det skal tillige i sin opbygning vare et grafisk skema over, hvad
der i overfort forstand bestemmer scenens psykologiske indhold og de
optreedendes indbyrdes spil. Vi sagde — skema. Ordet skema har en
dobbelt betydning. Dets mest gengse betydning er forbundet med
forestillinger om noget forarmet, fattigt, om mangel pi fylde.
Det er i virkeligheden at opfatte ,skema® som ,skematisk”. Men
skema har ogsd en anden betydning, — nemlig en grafisk fremstilling
af den mest generaliserede opfattelse af et fzenomen. Det er i denne
betydning, ordet ,,skema“ bruges her. Hvis man, uden at vide, hvad
sagen drejer sig om, ser pd tegning 2 (hvor ABCD er Vautrin}, vil
€ vare ganske klart: en eller anden enhed stdr over for en eller
anden masse {gruppe af enheder). Ikke nok med det, den er alene,
hvad der er felles i alle de fire tilfzlde ABCD. Det vil sige, at
skemaet har gengivet det vasentlige, indbyrdes forhold uden at tage
hensyn til nogen serskilt, genstandsmassig og konkret betydning af
de enkelte elementer. Det har fremstillet forholdene i den mest gene-
raliserede skikkelse. Hvis skemaet bliver ved med at have denne
skikkelse, er koncentrationen si stor, at det bliver, hvad vi kalder en
abstraktion,

Hvis det derimod gennemtrenger og rumligt ogsi tager skikkelse
af konkrete personer, konkrete bzrere af netop den handling, der
har, eller kan have, netop denne abstraktion som skema, s& opnir
billedet en fuldt overbevisende udtryksstyrke.

Scenebilledet skal fungere som en grafisk generalisering af hand-
lingens indhold. (-)

Lad os et gjeblik glemme alt, hvad vi har talt om. Og lad os, for
at danne os et umiddelbart indtryk, se pd de to smi billeder, skemaer,
der forestiller en barrikade (5, 6).
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( tegning 5) | ‘

Det er tydeligt, at de to billeder er helt ens, hvad angdr det, de
forestiller, og maengden af dagligdags detailler. Men det er lige si
givet, at hvis man sperger om, hvilket af de to billeder der bedst x4-
trykker barrikaden, vil enhver tilskuer foretrakke nr. 2 fremfor nr. 1.
Hvorfor?

Hvad angdr det dagligdags, det genstandsmeassige, det forestillende,
er de ens.

(tegning 6)
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(tegning 7)

Hvori bestdr da forskellen? Den skal findes i den kompositionelle
placering af disse elementer i fremstillingen.

Men hvori bestir den kompositionelle forskel? T det, at det ene
billede (6) ikke, i modsztning til det andet (5), begranser sig til
at afbilde barrikaden, men er bygget siledes, at det desuden giver
udtryk for barrikadens indre indhold — kamp.

De kompositionelle elementer i det er anbragt sidan, at hvert af
dem kan afleses som en metafor. Og det hele, som de udger, kan
afleses som et billede p& kamp. Det vil sige, som et koncentreret
billede af det indre indhold i det, der er gengivet pd billedet.

Det forholder sig siledes:

1. Hvis vi tager husenes flade og barrikadens flade, ser vi, at pi
den ene tegning (5) slutter de op til hverandre. P4 tegning 6 sézrer
barrikadens flade sig ind i murfladen.

2. Hvis vi betragter den nederste linie, hvor barrikaden herer op,
ser vi pd tegning 6 (i modsztning til tegning 5) at denne linie skerer
sig ned 1 brolegningen.

3. Hvis vi folger overkanten — konturen af barrikaden — pd tegning
6, ser vi, at denne kontur er vist som en forreven, brudt linie, der
ligesom fastholder en fase af kampen. Det ser ud, som om hvert
punkt i konturens knzk er et punkt, hvor to stridende krefter med
vekslende held steder sammen. Denne brudte linie kan jo aflases,
som det er vist pd tegning 7.

4, Fanen skarer op 1 himmelrummet i en karakteristisk, skaev
vinkel.

5. Endelig opndr tegningen en kulmination i retning af metaforisk
karakter gennem placeringen af udhangsskiltet med kringlen. Her
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r det, som man normalt ser oppe i luften, blevet slynget ned. Ud-
_heengsskiltet med kringlen henger ved foden af barrikaden, 1 dette
:-;5 tilfelde er det dog ikke, som om bagesbutikkens skift virkelig var
: gengivet fysisk, genstandsmassigt under barrikaden, men udeluk-
- kende kompositionelt. Og forskellen i de to tilfazlde er, at udhzngs.
skiltet (1 tegning 5) ikke kan afleses pd noget andet plan end det
dagligdags. Mens den tekstmeassigt underforstiede aflzsning af det
andet skilt — kringlen — ikke er ,bortkastet skilt“, men ,,omvealtning®.
Det, som var gverst, er kommet nederst. Man tilskyndes til denne
overfarte aflzesning, fordi den ikke er angivet ved at kringlen faktisk
er taget ned, men i det kompositionelle, dvs. gennem synspunktet pi
fznomenet.

Hvis vt skal sammenfatte alle disse elementer, si ser vi, at vi i
tegning 6 har tre tilfalde af skaring: flade mod flade (1), linie mod
flade (2) og vinkel og flade (4), endvidere en brudt linie, som et
seismografisk spor af en kampproces (3), og endelig en kombination
af landskabselementer, der tydeligt leder tanken hen p8 en om-
veltning af den almindeligt vedtagne orden (3).

Siledes udtrykker tegning 6 bogstavelig talt pd alle mider ideen
om, og billedet af en kamp.

1.1 den simpleste forstand: genstandsmessigt og gengivende: bil-
ledet forestiller en barrikade.

2. Genstandsmessigt og billedligt: elementerne er anbragt siledes
kompositionelt, at de giver en forestilling om omveltning. Derved
gentager kompositionen ved sin omgruppering af tingene en side af
gengivelsen, nemlig at tingene ogsi er slynget omkring og vendt op
og ned pd barrikaden (dette er veerd at legge mearke til, og vi skal
komme tilbage hertil).

3. Hvad angdr den storst mulige generalisering: sammensted mel-
lem flader, flader og linier, linier og flader.

4. Endelig gennem den liniekarakter, som den vigtigste kontur har;
den kan afleses som sporet af en hel kamphandling.

Alle disse treek griber ind i hverandre og bryder ikke den vante
helhed i gengivelsen af selve begivenheden (ingen senderbryden af
formen, ingen kubistiske ,,forskydninger, intet perspektiv med man-
ge standpunkter, osv.). Det er klat, at det samme tema lige s& kon-
sekvent skulle priege opbygningen af lys og farve, Heri skulle denne
metafor for kamp pi sin egen vis, med disse setlige midler, mani-
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festere sig, samtidig med at lys- og farvepletterne skulle anbringes
rigtigt og sandsynligt,

Vi vil begrense os til dette yderst enkle tilfzlde i hele mangfol-
digheden, det viser, at hvis de grupperede elementer afbilder en bar-
rikade, sd skal deres indbyrdes placering vaere sidan, at deres kon-
turlinie udtrykker et koncentreret indre billede af det, der er barti-
kadens indhold: kamp.

Hvis denne betingelse om klangfylde ikke overholdes, fir man
intet indtryk af en barrikade, en barrikade med stort B.

Her md det siges, at lige sd ufuldkomment ville et billede vare,
som annullerer, hvad der har med gengivelse at gere og indskrenker
sig til en billedlig generalisering. Vi ville da f4 et billede, som kunne
vere hvad som helst (tegning 8).

{tegaing 8)

Man kan finde vidnesbyrd herom hos mange store kunstnere. Vi
fejrer i denne tid den store, realistiske billedhugger M. Antokol-
skijs jubileum. Vi kan bruge netop haas ord i denne forbindelse:

»To yderligheder i kunsten er af det onde: at gere kunsten af-
hengig af vilkirligheder, og at efterligne naturen blindt.*

Jeg tror, at i disse to elementer: den enkelte tilfzldige gengivelse,
og det billedlige udtryk for en generalisering, der skinner igennem
den, ligger den ubenherlige og altforterende styrke i billedkompo-

sitionen.
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I filmbilledets kultur spiller netop dette en uhyre rolle, Det ejen-
dommelige er, at malerkunsten i umindelige tider har kendt dertil, ()

Lad mig kort erindre om den opregning af konflikter, som jeg
har givet i forskellige artikler og pd forskellige steder; den linewre,
den rumlige, konflikten mellem forskellige rumlige planer, lyskon-
flikten osv. var de enkleste tilflde. Mere kompliceret betegnedes
andre former, der udger forskellige discipliner inden for filmen,
sammenfattet under ,konflikt-terminologien®. Dette gjordes ikke
som et spil med ord, men for at samle de overfladisk forskellige
specielle omrider af filmen i en falles metode, for at f3 lejlighed
til at studere dem i forhold til hinanden, for at udnytte den erfaring
man kunne udvinde ved studiet af en gren i studiet 2f de andre.

Her lod betegnelsen , konflikt“ uventet, men allerede i selve defi-
nitionen kunne man fornemme en vej ad hvilken det var muligt at gd
for at komme til den indre dechiffrering af disse omriders mstetik.

Siledes droftedes belysningen som et konfliktpreget sammensted
mellem lysflommen (dvs. lyskeglerne) og genstanden, der gjorde
modstand mod den (belysningens problem).

Eller talen var om sammenstadet mellem den visuelle strom (dvs.
synskeglen gennem objektivet) og det selvsamme objekt (spergsmilet
om billedvinklen, afhangigt af genstandens og apparatets indbyrdes
hzldning).

Og disse formuleringers tyngde opvejedes om ikke andet, si derved
at gennem den ene definition blev det klart, at kompositionslovene
i s& vidt forskellige omrider som billedvinklen og belysningen kunne
vokse frem og blive udviklet ud fra de samme forudsetninger.

Der optridte folgende par:

genstandens konflikt med dens synlige fremtoning og den forbi-
giende proces’ konflikt med den egentlige varighed. Ved nzrmere
betragtning viste det sig at vare: den forvrengede rolle (og i det
hele taget de specifikke plastiske trek ved gengivelsen) som de for-
skellige objektiver spiller i gengivelsen af rummet og de forskellige
grader af hirdhed eller bladhed i deres ,,malemide ved gengivelsen

og den accellererede eller forsinkede optagemdde, i modsxtning
til det normale tempo i hvilket fanomenet fikseredes.

Som den definitive konflikt fremstod det lydligt-visuelle kontra-
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punkt, hvorom der blev talt mere som en teoretisk forudanelse om
dets muligheder.

Kun fordi det er gdet igennem filmskabernes falles, skabende
praktik har dette udtryk i dag fdet en konkret, genstandsmeessig be-
tydning.

Desverre savnes denne form for filmkultur helt i langt den sterste
del af de frembragte film.

Sa meget mere vigtigt er det at udvikle dette sporgsmal sd fuld-
komment som muligt, hertil tjener den tredie afdeling af vor analyse
af montagen.

Det kan dog kun geres tilstraekkelig fuldkomment pd basis af en
grundig gennemgang af de forudgdende stadier i montagen. Det sker
i de to ferste afsnit,

Hvad selve konflikt-begrebet angér, si begrenser vi os i dette ar-
bejde til at betegne dets cksistens, men gir pi intet tidspunkt over til
en analyse af dets indre natur og til selve konfliktens opkomst og
modsatningerne inden for formen som sidan. En analyse af dette
spergsmil vil blive foretaget i en ikke mindre mejsommelig under-
segelse 1 denne retning.

Det vigtigste i denne analyse af sporgsmalet bliver klart at demon-
strere, at erfaring og erkendelse, kultur og mesterskab, selve konflik-
tens natur og hele mangfoldigheden af former og omrider, hvor den
optraeder, udspringer fra en eneste og afgerende kilde, som er en og
samme i forhold til hele dette formomride — montagen i den mest
omfattende betydning af ordet. I analysen af montagen finder vi frem
til konflikten og opstiller den i slutningen af dette arbejde.

Ligesom spergsmilet her gennemlober etaperne: fast billede, en-
keltbillede, montage, lydlig-visuelt kontrapunkt, gennemleber under-
sogelsen etaperne fysisk bevagelse (udtryksfuld bevagelse), dndelig
bevegelse (oplevelse), bevidsthedsbevaegelse (billede og karakter),
handlingsbevagelse (drama). Alt dette i forseget pd at fastsl3, hvor-
dan hver enkelt af disse etaper og de alle, set under ét, realiserer af-
spejlingen af en social konflikt og bevagelsen i virkelighedens mod-
seetninger i det hele taget.

Til opregningen af alle konfliktformerne i artiklen , Efter bille-
det” (1929) hvor vi for forste gang formulerede den organiske for-
bindelse mellem enkeltbilledet og montagen (montagen som spring —
montagespringet! — fra enkeltbillede til den nye kvalitet i konflikten
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mellem billederne i stedet for inden i dem*, montagens afsnit som
montage-cellens spraengning), og til andre arbejder med samme emne
har vi bestandig fojet den betingelse, at hver given konflikt kan bry-
des op pd hver af de sammenstedende flgje og blive til to (og flere)
jevnstillede selvstendige afsnit. Det var da let at se og forestille sig
det. To krydsende bevagelser, f.eks. inden for billedet ville benbart
ved tiltagende intensitet blive til to enkeltbilleder, der hver for sig
ville rumme en af disse bevaegelser (se tegningen) osv,

Hvori bestir eksplosionen i intensitet og springet til en ny kvalitet
i retning af en ny konfliktform, som vi her har opfert i en rakke?

Det fzlles billede eksploderer i en kade af billeder. Men ved en
virkelig korrekt kompositionel opbygning vil ikke blot gengivelsernes
plastiske konsekvens, men ogs3 deres billedmessige komposition for-
blive kompositionelt lovmassig. Blot med det nye resultat, at selve

* Vi har nu fastsliet denne forbindelse endnu grundigere, vi har dannet os et
fuldstendigt billede af udviklingen gennem alle tre led: enkeltbillede - en-
keltbillede pd strimlen — montage. Se videre herom i det felgende afsnit.
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kompositionslinien i det enkelte afsnits kontur* enten vil optrede
som gennemgdende i hele serien af afsnit, og forblive nendret tvaers
igennem de forskellige ,,afsnits sujet”, og hegjst tillade sig at lege
med formater og gentagelser — 1 det mest primitive tilfzlde (se teg-
ningen Eskimo og telte). Eller den vil tvaers gennem de enkelte af-
snits konsekvente sammenkeden gennemfare sit spil af visuelle for-
skydninger. Miske som konsekvent skiftende omridslinier i den do-
minerende kompositionelle kontur fra billede til billede. Eller som en
lovmassig gensidig forbindelse mellem dybdeplanerne og forgrunds-
planet, der skifter plads. Eller ved at en stor samlet form splittes op
i en rekke smi, der gentager den i konturer og bevagelse; og ved
disse smd formers tilbagevenden i en ny sammenfajning til en analog,
stor form, men med ny emnemsessig og tankemassig konnotation. Af
eksempler pd analyse af denne art kender jeg kun én, som jeg selv
har gjort for nogle dr siden af et lille fragment af Potemkin. Den
er tydelig derved, at den illustrerer den generelle situation i en rackke
omrider samtidig: linezrt, hvad angdr rumlige planer, antallet af fi-
gurer i billedet, de indbyrdes sterrelsesforhold osv. Og alt sammen pd
den faste grund, hvorledes det tjener den billedmassige udvikling
1 selve temaets tankemassige bevegelse.

Hvis billedets plastiske komposition umiddelbart forandres som
her pivist, si er dens eksplosion til en ny kvalitativ tilstand — ikke
blot som anvendt metode, men som princip — sd meget mere interes-
sant.

1 forlengelse heraf bestir kompositionen i filmens nye etape,
»montagefilmen®, ikke blot i bevagelsen af den foranderlige, ,,skjul-
te” kontur gennem razkken af afsnit, men i meget mere:

en linie, der bestdr af enkelte punkter, hvorfra kameraet i optagel-
sens pd hinanden folgende enkeltbilleder ser pd det optagne fzno-
men, idet man udvzlger og samler de montageafsnit, hvori denne li-
nie forekommer.

Det vil sige den ejendommelige scenebilledets linie, som kameraet
trekker tvers gennem fznomenet, idet det standser op ved den ene
eller anden del eller detalje, pd samme tid snart nermer sig til den,
snart fjerner sig fra den (spillet med skiftende formater).

* Eller farve- og lysskalaen, eller spillet mellem planer og dybder indbyrdes
O3V, OSV.

138




EPEF o B A e AT e A S DA

ek v b e

139

Eskimo og telte.




For ogsd denne vej kan vare protokollert-informerende eller liden-
skabslest berettende, den kan vaere udlzeggende, eller oprevet, og her-
udfra ikke blot rytmiseret pd sin egen méde, men ogsé billedlig pa sin
egen vis i sin tendentigse og bevidst udtenkte sammenfatning af det
fnomen, som optages!*

Men selve overgangen til udlegningen af dette har allerede brudt
indholdet af dette kapitel op og fdet det til at gd over i det naste,
ligesom den historiske epoke, hvori filmen opererede med ét optagel-
sespunkt, sprengtes og blev til den epoke, hvor filmen opererede
med mange optagelsespunkter. Vi vil vende os til denne epoke, idet
vi begynder med udviklingen af de forudsetninger, der ligger til
grund for, hvad der vulgert undertiden kaldes ,,montagefilmen®s
etape.

ERMOLOVA

... Det drejer sig om V. Serovs portrat af Ermolova.57 Mange har
merket den szrlige folelse af rejsning og inspiration, der griber til-
skueren foran dette portraet i original, i Tretjakovgalleriet.

Portraettet er yderst beskedent hvad farver angir. Det er nasten
tert 1 positurens strenghed. Det er lige ved at vare primitivt, hvad
angdr fordelingen af farvede partier og masser. Det er bergvet om-
givelser og rekvisitter. En sort, vertikal figur mod vaggens gr3 bag-
grund, og spejlet, der skzrer figuren ved hoften, idet det tilbageka-
ster et stykke af den modsatte veeg og loftet i den tomme sal, hvori
skuespillerinden er gengivet.

Og samtidig gribes man ved synet af dette lerred af noget, der
ligner den felelse, som den store skuespillerindes personlighed ud-
strilede fra scenen.

* En fremvisning af elementerne ABCD er i deres samlede indtrykskraft dybt
emotionelt og billedmeassigt forskellige, alt efter om de przsenteres i rekke-
folgen ADBC eller CBDA. Szt for tydelighedens skyld konkrete betydnin-
ger under, F.eks. A — dommeren, B — den dedsdemtes krop, C — den hul-
kende hustru, D — bedlen med sksen. For ikke at tale om zlle mulige kon-
struktioner med ,gentagelser”, f.eks. ADACAB, til forskel fra BCBDBA
eller CACDCBC!
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Det har selvfolgelig veret onde tunger, der helt fornmgtede, at
der skulle vere noget som helst bemewrkelsesveerdigt i dette portrat.

Det gzlder f.eks. I. A. Aksenov, der gryntede om det: , Ikke no-
get serligt. Hun spillede altid med fremskudt mave. Sidan stir hun
ogsd med strittende mave pd Serovs portraet.©

Men her forenes sikkert en merkelig form for ,ubehag” ved
skuespillerinden selv, som han ikke bred sig om, med den nejagtig-
hed, hvormed Serov har skabt hendes portreet.

Jeg har ikke set Ermolova pi scenen og kender kun hendes spil
fra beskrivelser og fra de meget nejagtige beretninger som dem, der
har set hende, gav. Men mit indtryk af Ermolova ud fra Serovs por-
trets ,,fakta® svarer snarere til den henrevethed, hvormed Stanislav-
skij skriver om hende:

»Maria Nikolajevna Ermolova — det er en hel epoke i russisk
teater, og for vor generation er det symbolet pd kvindelighed, sken-
hed, styrke, patos, inderlig enkelhed og beskedenhed. Hendes anleg
var useedvanlige. Hun besad en genial indfelelse, et beindet tempe-
rament, stor nervesitet, uudtemmelige sjzlelige dybder . .. I hver ene-
ste rolle gav M. N. Ermolova altid et swrligt 4ndeligt billede, ikke
som det foregdende, ikke som hos alle andre.

De roller, Ermolova skabte, lever med eget liv i erindringen, skent
de var frembragt af et og samme organiske materiale, af hendes hel-
stobte dndelige personlighed.

.. . Alle hendes bevagelser, ord, handlinger, selv hvis de var uhel-
dige eller fejlagtige, varmedes indefra af en varm, blid eller flam-
mende, skelvende folelse... Som kender af kvindens hjerte kunne
hun som ingen anden afdakke og vise ,,das ewig Weibliche® (K. S.
Stanislavskij: Mit liv i kunsten, p. 72).

Et eller andet, der var denne folelse lig, greb mig, da jeg stod
foran dette portraet pd udstillingen af Serovs vaetker i 1935 i Tretja-
kovgalleriet.

Jeg tenkte lenge over, hvordan Serov — nasten uden at anvende
maleriets almindelige ydre virkemidler, selv dem fra hans eget arse-
nal — havde kunnet opnd en sddan styrke af indre inspireret rejsning
i den gengivne figur.

Jeg tror, jeg har lest denne gide. Og at den #swdvanlige vitkning
er opndet, netop fordi der er anvendt usedvanlige virkemidler i kom-
positionen.

141

e T N ey e e oD F T T AR P H s L




Der er benyttet sidanne midler, som ifglge deres natur og veasen
ligger efter den etape af malerkunsten, hvortil billedet harer.

Det forekommer mig, at ethvert virkelig stort kunstvark «/#id
frembyder dette trak: det rummer som et begraenset middel noget,
der samtidig er elementer af det, der i den falgende udviklingsfase
bliver til principper og metoder for denne kunstart pi dens ny etape
fremover,

I dette tilfelde er det szrlig interessant, fordi disse wsedvanlige
kompositionstrek ikke alene ligger uden for maleriets midler, som
Serovs epoke kendte dem, men tillige uden for det omride, der i
sneevrere forstand kaldes maleri overbovedet.

Jeg tenker her pd dem, der ikke accepterer filmens bildende-pla-
stiske omrdde — dens montagemessige-dynamiske Iysmaleri — som den
moderne epoke i maleriet,

Der findes virkelig sidanne originaler, der stzdigt negter at for-
std det, og pi ingen mide kan inkludere det vidunder, filmen med
alle sine bildende muligheder er, i ét felles system, sammen med ma-
leriets udvikling og historie.

Det forekommer mig dybt uretferdigt: forskellen i , teknik™ kan
ikke spille nogen rolle her — den samlede malerkunsts historie rummer
jo under sit gastfri tag faenomener, der, hvad teknik angir, er s for-
bloffende forskellige som f.eks. radérkunsten og Ravennas mosaik-
ker!

Hvad angdr den vigtigste og afgarende faktor, den Aumsineriske
tankeform, si er ,afstanden” mellem Picasso og filmen betydeligt
mindre end mellem Paul Signac og votes realister fra halvfjerdserne,

Man regner fotografiet til de ,,mekaniske“ kunstarter, der tilsyne-
ladende er bergvet den umiddelbare kunstneriske ,akts* levende
skalven, men den udsegte billedopbygning, de fine forskelle i belys-
ningens nuancering og den strenge beregning af tonernes ,,valar®,
som man finder hos vore bedste filmfotografer, kappes forlengst
med de bedste forbilleder i tidligere tiders malerkunst!

Men lad os vende tilbage til Ermolovas portraet. Det var ikke til-
feeldigt, nir jeg sagde, at spejlet skeerer figuren. Den storste hemme-
lighed ved dette portrats virkning skjuler sig netop efter min mening
i dette ,,klip* og den montageagtige sammenstilling af dets resultater.

Jeg har ofte talt og skrevet om, at montagen ikke si meget er en
rekke stykker i deres folge som i deres samiidighed. 1 tilskuerens
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bevidsthed legger det ene stykke sig oven p& det andet, og afvi-
gelserne 1 farve, lys, konturer, format, bevaegelser osv, giver den
folelse af dynamisk impuls og kropsbevagelse, som er bevagelses-
indtrykkets grundlag — fra opfattelsen af den simple fysiske beve-
gelse til de mest komplicerede former for bevwgelse inden for begre-
berne, nir vi har at gare med montage af metaforiske, symbolske eller
begrebsmaessige sammenstillinger,

Derfor ber man ikke forvirres over de folgende betragtninger, der
vedrerer elementer, som eksisterer sammensmeltet og samtidigt pi et
lerred, men som i deres vaesen er pd hinanden falgende faser i en
hel proces.

Vi bor heller ikke undre os over den situation, at de enkelte ele-
menter samtidig betragtes som selvstendige enbeder og som uadskil-
lelige dele af et hele (eller som enkelte grupper inden for dette hele).

Ikke nok med det. Som vi vil se, er netop denne enhed af samtidig-
bed og falge et virkemiddel med en helt speciel effekt!

Men til sagen.

Jeg sagde, at spejlet skeerer figuren. Men der er mere end spejlet,
der skerer figuren.

Den skeres af panelets linie, af gulvets og veggens sammenstoden-
de linie.

Den skzres ogsd af karnisens brudte linie, det vil sige loftets og
veggens sammenstgdende linie, der spejler sig i spejlet.

I og for sig skaerer disse linier ikke figuren, de afbrydes wrbedigt,
der hvor de nir dens kontur, og kun ved at tznke os deres forlaen-
gelse, deler vi figuren i forskellige zoner, adskiller det nederste af
kjolen, brystpartiet og hovedet. Lad os treekke disse linier op og fak-
tisk ,,skaere” portraettet op, idet vi folger dem.

Det viser sig da, at de lige linier, der genstandsmessigt tager del
i gengivelsen (som spejlets ramme, og de sammenstgdende linier mel-
lem gulv, veg og loft), samtidig s& at sige er de enkelte faste bille-
ders grenser.

Ganske vist har de, modsat enkeltbilledet med sin faste rammekant,
vilkdrlige konturer, men de udfylder dog enkeltbilledets vigtigste
funktioner til fuldkommenhed.

Den forste linie giver os hele figuren — ,total, helfigur®.

Den anden linie giver os ,,figuren i knastorrelse®.

Den tredie — ,,brystbillede®.
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Og den sidste det typiske ,,naer*.

For at gere det endnu tydeligere gir vi et skridt videre og klipper
virkelig portrattet op i denne rakke af enkelte billeder. (Se planche
ved side 121).

Lad os anbringe dem ved siden af hinanden og efterforske, hvilke
trek, der er karakteristiske for dem, bortset fra forskellen i storrelse.

Vi betragter dem derfor hver for sig, hvert af dem som et selvstzn-
digt enkeltbillede,

Hvorved karakteriseres et enkeltbillede, udover ved dets storrelse
og beskaring?

Naturligvis forst og fremmest ved den valgte optagelsesvinkel.

Lad os gennemse rzkken af vore enkeltbilleder ud fra synspunk-
tet ... optagelsesvinklen.

Hvorfra er — hvis det kan siges sidan — billede nr. 1 — , total®
i fuld figur — taget?

Vi ser, at guivet pi det ikke fremtrader som en smal stribe, men
som en stor morkegrd flade, pd hvilken den sorte kjoles sleb danner
en stor sort plet rundt om figuren:

figuren er afgjort taget fra et hojere liggende punkt — ,optagelsen
er gjort oppe fra*.

Billede nr. 2. ,,Figuren i knstorrelse”. Som den ses pi gengivel-
sen er figuren anbragt parallelt med den veg, hvorpd spejlet haenger.
Hvad optagelsesvinklen angdr, svarer det til et billede taget i ,,0jen-
hojde”.

Billede nr. 3. 1 det her frigjorte udsnit ser vi den averste del af
Ermolovas figur mod en vis rumlig dybde: i det givne udsnit for-
svinder karakteristikken af denne dybde som et spejlbillede. Spejlets
dybde virker som en real rumlig baggrunds dybde.

Det er et typisk, i filmens praktik velkendt tilfzlde, at man skaber
en betinget rumlig forestilling blot ved enkeltbilledets afskaring.

Men hvad der i dette tilfelde er langt vigtigere er, at figuren at
demme efter den indbyrdes placering af vagge, loft og figur, i dette
»enkeltbillede ikke er taget i gjenhojde, den er tydeligt taget lidt
nede fra (i rammet bagved ses loftet, der rager ud over figuren).

Billede nr. 4. Ansigtet i fuld sterrelse projiceres mod den horison-
tale flade, vi ved er loftet.

Hvordan kan et sidant resultat opnds i enkeltbilledet? Naturligvis
kun ved en optagelsesvinkel skarpt fra neden.
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Vi ser siledes, at vore fire pi hinanden folgende vilkdrlige ,en-
keltbilleder” adskiller sig fra hinanden, ikke blot ved gengivelsens
storrelse, men ogsi ved forskydningen af optagelsesvinklen (syns-
vinklen i forhold til genstanden).

Samtidig folger optagelsesvinklens bevagelse neoje storrelsestil-
vaksten: alt efter som optagelsesobjektet bliver sterre, forskydes op-
tagelsesvinklen nedefter: fra oppe fra (A) til borisontal (B), til lidt
nedefra (C) til skarpt nedefra (D) (se skemaet).

-

‘o-..id

“~ - '&.; ?

Hyvis vi forestiller os billederne 1, 2, 3 og 4 monteret samnmen, vil
vort gje have beskrevet en bue pd 1809,

Figuren viser sig at vare taget fra fire forskellige synsvinkler i
rekkefolge. Foreningen af disse fire punkter giver en fornemmelse
af bevegelse.

Men Avem bevager sig?

Vi kender allerede sidanne cksempler pd foreningen af forskellige
bevegelsesfaser, ndr ojet 1 en samlet bevagelse lgber hen over den
optagne genstand.

Et eksempel er montagen af de tre marmorlover pd Alupkinslottets
trappe, i forskellige efter hinanden felgende stillinger. Forenet ad
montagens vej illuderer de én springende lave 58
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Det samme forekommer tilsyneladende at vaere tilfxldet her.

Men hvis vitkningen af selve figurens bevaegelse opnis, fordi fire
af dens stillinger i reekkefglge opfattes som fire p2 hinanden falgen-
de faser af dens bevzegelse, hvordan opnis si ad denne vej illusionen
om figurens samlede bevagelse som et hele?

Siledes skabes f.eks. dynamikken hos Daumiers eller Tintorettos
figurer, hvor de enkelte dele af figuren placeres i overensstemmelse
med de forskellige faser af en og samme bevaegelsesproces i rakke-
folge; nir ojet gennemleber de enkelte faser i den ,;opdelte” beva-
gelse, foretager det et spring fra den ene fase til den anden og op-
fatter denne kede af impulser som en samlet bevagelse.

Pi fuldstzndig samme mide realiseres i hovedsagen det dynamiske
fenomen i filmen, blot med den forskel, at her viser forevisnings-
apparatet i rzkkefolge tilskueren ikke de enkelte del af en figur
i dens pd hinanden folgende faser, men hele figuren som en helhed.

Det er interessant at legge merke til, at nir det gelder om en #d-
tryksfuld gengivelse af bevagelse, lader filmen sig ikke ngje med
dette almene dynamiske fznomen.

Nir det gelder en udtryksfuld og fengslende gengivelse af be-
vagelse tager filmen pd ny tilflugt til en metode, der i mangt og me-
get ligner — Tintorettos og Daumiers metode. Nu viser den — i mon-
tagemessig sammenstilling — de enkelte dele af en figur i deres dy-
namik.

Pd den ene eller anden mdde bliver sporgsmilet stiende: er det dét,
som sker i Ermolovas portret, eller &j?

Svaret er naturligvis — et kategorisk nej!

Og det fordi der pi lerredet er fikseret, ikke fire forskellige posi-
tioner for objektet, men fire positioner i folge for det iagtiagende
gje.

Derfor forenes disse fire punkter ikke i objektets adferd (de
springende laver, Daumiers bevagelige figurer), men i en karakteri-
stik af tilskuerens adferd.

Og denne adferd bestdr, som vi ser, i en forskydning af synspunk-
tet ,,oppefra® til synspunktet ,nedefra, som til et punkt ... for
fodderne af* den store skuespillerinde!

Men tilskuerens adferd over for objektet er det samme, som vi
kunne kalde silskuerens holdning.

Eller rettere: det er en holdning, der er foreskrevet tilskueren af
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kunstneren, og den udgdr helt og aldeles fra kunstnerens egen hold-
ning til objektet.

Denne — kunstnerens holdning - tvinger ham til at vaelge den pla-
stiske konstruktion, der bedst udtrykker denne holdning.

Jeg tror, at hvis en linie er i stand til pd en eller anden vis at ud-
trykke en tanke og en holdning til noget som helst ~ og det mener
jeg den er — sd vil en linie, der svarer til synsvinklens bevaegelse pd
buen ABCD fuldt ud svare til den forestilling om ,,agtelse”, som
man uvilkdrligt oplever ved synet af portrettet af Ermolova.

Men det er ikke det hele.

Endnu to magtige virkemidler over for tilskueren stetter denne
dominerende tendens i den almene komposition.

Det er den rumlige opbygning og den farvemeassige (eller snarere
lysmeessige) udformning, der gir slag i slag med forskydningen i
»planernes” starrelse og med forskydningen af optagelsesvinklen fra
,,enkeltbillede® til | enkeltbillede®.

Gennem rzkken af enkeltbilleder 1-2-3-4 gir en uvafbrudt advidel-
se af rummet.

Nr. 2 er fastnet til veggen med spejlet.

Nr. 3 projiceres mod salens vilkdrlige dybde, kastet tilbage i spej-
let.

Nr. 4 aftegner sig mod en rumlig baggrund, der er vafgrenset og
udefineret.

Fra enkeltbillede til enkeltbillede dominerer billedet af Ermolova,
der stadig vokser i storrelse mod det stadig vigende rum,

Men samtidig, fra det ene enkelthillede til det naste — bliver det
enkelte billede lysere.

Nr. 1 domineres helt af kjolens sorte masse,

i nr. 2 virker den sorte del af figuren ikke mere selvstendigt, men
leder si at sige snarere gjet til det lysere ansigt,

1 nr. 3 er det kun resterne af det sorte, der kontrasterer mod det
Iyse ansigt,

i nr. 4 er storstedelen af billedet helt optaget af det oplyste, si at
sige indefra [ysende, ansigt.

Denne voksende lysstyrke fra enkeltbillede til enkeltbillede som
smelter sammen i en uafbrudt proces, afleses som en voksende lys-
ning, som et voksende gry og en dndeliggorelse af skuespillerindens
ansigt, der gradvis traeder frem fra omgivelsens tusmerke pd billedet.
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I modsztning til spillet med den bevagelige synsvinkel, har
disse to trak ikke noget at gore med tilskuerens spil, men med adfar-
den og spillet i selve gengivelsen; takket vare dem forekommer Er-
molova at blive oplyst af en voksende indre ild og et inspirationens
lys, og inspirationen synes at udgyde sig over de stadig storre omgi-
velser, de henfert betragtende tilskuere.

Sddan sammenflettes i et dobbelt spil den henrykte tilskuers be-
undring foran billedet med den inspirerede skuespillerinde pi leet-
redet — fuldstendig sidan som engang tilskuerrummet og scenens
breedder forenedes, begge omfattede af hendes spils magi.

II
MONTAGE I FILM MED FLERE OPTAGELSESPUNKTER

Den periode i filmkunsten, der pregedes af optagelser med vekslen-
de optagelsespunkter, plejer man nu at kalde »montagefilmens peri-
ode®. Det er vulgert hvad angdr formen og simpelthen forkert efter
betydningen: a4l filmkunst er montage. Af den simple grund, at det
vasentligste filmfenomen — fotografiets bevagelighed — i sig selv er
en montageagtig foreteelse. Hvori bestir da dette fznomen — den fo-
tografiske gengivelses bevegelighed i filmen?

Hvis man ger en rekke ubevaegelige optagelser af enkelte faser
af en og samme bevegelse, fir man en rekke af, hvad man kalder
,.faste billeder.

Nér de kedes sammen i montage og med en vis bastighed sendes
gennem et forevisningsapparat, samles de i en falles proces, der for
fagttagelsen afleses som bevaegelse.

Man kunne kalde dette stadie for mikromontagen, for lovmassig-
hederne i dette fznomen er de samme som pi et hejere udviklings-
trin. Forbindelsen mellem montageafsnittene til en orden, i hvilken
man sanser bevegelsen med storre intensitet (montagen i de former,
der accellererer ,,tempoet) eller i en hgjere orden (opndelse af indre
dynamik gennem en dygtig brug af filmbilledets midler) gentages
ogsé pd et hojere udviklingstrin. Man kan ligefrem tale om makro-
montage. Herved forstds ikke den kompositonelle samling af afsnit-
tet (mikromontage som celleforbindelser), eller afsmittenes sammen-
setoing (montagen som sammensztning af montageenheder), men
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den kompositionelle sammenfojning af enkelte scemer, hele afsnit af
et fuldstendigt vaerk.

Siledes gennemtranger montagen alle ,sektioner af filmkunst-
vetket, lige fra det oprindelige filmfenomen, gennem den ,,egentlige
montage® til den kompositionelle helhed i filmkunstvaerket som si-
dan.

Hidtil har vi beskaeftiget os med sporgsmilet om enkeltbilledet,
men ikke med montagens rakke af ,faste enkeltbilleder”. Nu ople-
ver vi selv det ubevaegelige billede som en montageproces — som det
forste led 1 en gennemgiende montagerekke, der gir gennem hele
vaerket.

Indtil nu har vi kun betragtet enkeltbilledet som en plastisk enhed,
der pd ingen midde adskiller sig fra maleriets element. Det bevage-
lige og det ubevagelige billede kunne vi opfatte under ét i kompo-
sitionssporgsmil, fordi vi i det forste tilfzlde havde at gore med en
feesinet koninr, i det andet tilfelde — med spor efter en bevagelse,
Nogen principiel kompositionel forskel i rent plastisk forstand var
der ikke tale om. Nu md vi kaste et hastigt blik pd dette enkelte bil-
lede som et montagekompleks og se, hvorledes man i det har fast-
holdt rudimenter af det, der i udtemmende fylde udvikler sig i andet
stadie af montagens form. (=)

Lad os se nojere pd den ,celle® i filmveerket, som vi har trukket
frem, sdledes som vi nu forstdr den. Hvorved er den karakteristisk?
Det er helt tydeligt, at den har to funktioner. Den ene tager sigte pd
gengivelse, den anden — pd forholdet til disse gengivelser, eller ret-
tere den rekke af gengivelser, montagerekken udger. Den farste
ligger helt i filmstrimlen, den anden i den visuelle opfattelse. Den
forste giver en rekke ubevagelige fotografier — standser billedet af
den bevegelse, der gennemtraenger hele serien. At det netop forhol-
der sig sidan, viser allerede den enkleste fordring til betingelserne
for visuel sansning, uden hvilke ingen sansning af normal bevegelse
er mulig. En hund, en kat, en hjort kan bevaege sig foran os, ligegyl-
digt i hvilke hastigheder og rytmer, deres aktivitet vil altid forekom-
me os at vere en reel bevagelse. Men sd snart filmapparatet afviger
fra 24 billeder i sekundet, adelegges opfattelsen af det reale billede
af bevaegelsen: det kan falde fra hinanden i faser, der ved tidens ma-
gl ikke kan fores sammen i processens enhed — tegnefilmens ryk —
eller det kan, ved at fornemmelsen af mellemrum mellem enkeltbil-
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lederne forsvinder, ophsre med at kunne afleses som bevagelse og
falde i en anden graft (forestii Dem et superrapidkamera med fan-
tastisk hastighed, der optager, at en hind langsomt leftes 10 centi-
meter!).

Herigennem deformeres ikke selve faznomenet, men dets udform-
ning i apparatets tempo, hvorved det i vor bevidsthed afleses som et
andet billede af et fenomen. P4 den plastiske gengivelses omrdde
kan man endnu diskutere dette: en langsommere bevagelse kan af-
lzeses som ,,normal® (dvs. som et normalt billede af bevagelse), ,,der
er blevet anbragt i unormale betingelser™ — selve udtrykket ,langsom-
mere” antyder, at vi i vor bevidsthed har forestillingen om en ha-
stighedsnorm, som den (bevagelsen) afviger fra. Derfor er for hur-
tige bevegelser pd lerredet, f.eks. i nyhedsreportagen, komiske. Men
af samme grund er de ikke komiske, nir de optreder, f.cks. i en epi-
sode, der viser en massescene med foroges aktivitet. Det vil sige dér,
hvor deres billedmzssige forvraengning i forhold til virkelighedens
normale betingelser netop billedligt bedre svarer til temaet end den
ligefremme billedmessige realitet! (Vi ved alle, hvor meget mere
overbevisende afsnit med kavaleriangreb er, nir de optages langsomt,
for derefter pd leerredet at fare hurtigere afsted).

Det er interessant, at den samme hastighedsfaktor i lyd viser sig
at veere endnu mere afgorende for 2ndringen af netop billedet. Alle
ved, at langsommere eller hurtigere projektion af lyd fremkalder fo-
reteelser, der ikke er analoge, hvor det drejer sig om et accelerando
eller ritardando i gengivelsen. De udtalte ord bliver ikke hurtigere
eller langsommere at udtale. De bliver hojere eller lavere i tone. Her-
ved andres billedet af fienomenet i betydelig hojere grad end i til-
feldet med gengivelsen.

En tenor, der glider over til en bas, er for vor opfattelse en bety-
delig storre billedmessig forvrengning end en langsom fremvisning
af et spring. Springets langsommere bevaegelse afleses som et spring
under andre betingelser for fremvisning ... En bas i stedet for en
tenor aflases som en anden stemme! Herved skal man ikke forledes
til at tro, at der kun er tale om en rent subjektiv forvrengning af
billedet, det vil sige noget der kun foregir i vor bevidsthedsopfat-
telse. Hastigheden andrer ogsd objektive verkets billede, selv om
elementerne i gengivelsen forbliver uforandrede (i tilfzldet med den
forandrede projektion).
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Men det er gjensynligt, at man blot skal give efter for tidsbetin-
gelserne ved den eneste mulige norm, ved hvilken den filmiske be-
vagelses psykologiske fanomen kan traede i funktion pd de i vor
bevidsthed givne betingelser, for dette bevaegelsesfzenomen oplases.

Derfor har to enkeltbilleder, der stir ved siden af hinanden, to
funktioner at udgve: selve gengivelsen og sammenfatningen af disse
gengivelser i bevaegelsens billede. Det sker pd filmens farste stadie,
som vi her beskriver. Her registreres den ikke af bevidstheden. Den
,sluges”, og det er ikke ved nogen anstrengelse muligt under nor-
male betingelser for projektion at tvinge sig selv til at aflese denne
proces i dens enkelte bestanddele, Den forste betingelse for de to
funktioner bevares ogsd ved det andet skridt inden for filmmontagen.
Det er i det tilfzelde, hvor vi har at gere ikke med to faste enkeltbil-
leder, der danner et billede, men med to eller flere billeder, der kon-
struerer montagebevagelsen.,

De galoperende hove, hestens hoved i fuld galop, hesteryggen,
der i hastigt tempo fjerner sig. Farst ved deres forbindelse i bevidst-
heden opstir den billedlige sansning af hesten i galop. Interessant
nok er disse afsnit ogsd smeltet sammen til et hele for den ,,menige
tilskuer, som man siger. Det viser sig, at det for en ikke-professionel
er nesten umuligt at opfatte scenen som en vekslen af montageaf-
snit, det krever en sarlig, bestemt traening. Jeg husker selv, hvad
det kostede mig af meje i begyndelsen af min filmkarriere at lere pd
lerredet at se, f.eks. en scene, hvor Fairbanks slukker sin cigaret, ikke
som en handling, men — professionelt, dvs. ,,alle tre montageafsnit*:
1) halvtotal ~ tager cigaretten ud af munden, 2) nzr — hinden sluk-
ker cigaretten i askebageret, og 3) i knastorrelse — Fairbanks gir viek
fra bordet efter at have smidt cigaretten! Men her kan man allerede
med en forholdsvis lille anstrengelse differentiere de to funktioner:
man kan aflese tre forskellige gengivelser . .. folgelig kan man ogsd
aflese billedet af, hvad der foregdr, fuldt ud. Hvert nerbillede gi-
ver ud fra lovmaessigheden pars pro toto en forestilling om hele gen-
standens handling. Og i virkeligheden gentager de tre nzvnte frag.
menter af hesten (hovene, mulen og ryggen) i hejere kvalitativ or-
den det, der ville fremga af tre enkeltbilleder i rakkefplge, der viste
tre faser af hestens galop i total.

Den samme kvalitative intensivering sker ogs3 i opfattelsen, inten-
siteten 1 det psykiske arbejde vokser steerkt, fordi det ikke er en hest
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i tre forskellige stillinger, der samles til hestens ene bevaegelse; fra
tre forskellige detailler udledes derimod tre forskellige billeder af en
best i galop, som forenes i det fwlles billede af den galoperende best.
Her er tidsfaktoren afgerende. Ikke kun tempoet inden for afsnittet,
men ogsi selve afsnittets varighed spiller en afgerende rolle. Men
heller ikke her er tiden ,skabnesvanger”, den er #/ en vis grad i vo-
res magt. Der er grenser, inden for hvilke det fanomen opstdr, at
montageafsnittene smelter sammen i billedet af bevagelse. Ogs3 her
er det netop enkeltbilleder under mikroskop!

I den tredie fase har vi en endou mere tilspidset situation. Hvis vi
som eksempel tager John Phoenix’ ,,Skrzkkelige jernbanekatastro-
fe“,59 omsat til filmbilleder — total af forlorne tznder, togvognen pi
hovedet, lokomotivet, der stir ,,pd hejkant — si ser vi her 53 at sige
den anden yderlighed: her kraeves der allerede en vis anstrengelse af
vor bevidsthed for at jevnfere disse elementer til et hele og ikke blot
som sansning nd til et billede, som i tilfeldet med den galoperende
hest, men ud fra disse tre fragmenter opfatte hele katastrofens bil-
lede. Her spiller , tempoet si at sige ingen rolle. Opsplitningen i to
processer er her nesten tydeligere for gje end foreningen i én! Det er
helt klart, at sidan vil sagen ogsd forholde sig fremover. De enkelte
montagescener i en kampscene er hver for sig et billede af et slags-
mdl, men som gengivelse af en del af kampen som hele vil de, nir
de fojes sammen, give en afledt forestilling, et afledt billede af kamp.
Via det afbildedes elementer fremstir der for tilskueren en stadig
starre og mere uigengivelig sanseoplevelse — et afledt billede, en fo-
restilling, en sammenfatning. Idet dette afledte billede ved sit ind-
hold overskrider greenserne for gengivelse af en begivenhed og giver
sig ind under betingelserne for en generaliseret sansning og fore-
stilling om begivenheden, overskrider det ogsd sin egen egentlige di-
mensions grenser i de midler, hvormed det henvender sig til tilskue-
ren og fremstiller begivenheden.

Vi har talt om dette i forbindelse med den plastiske komposition.
Hvad ferte det til dér? Dér forte det til, at gengivelsens grenser blev
overskredet; som overbygning fik man en tendenties kompositionelt-
rumlig ,,sammenfejning af gengivoe genstande“ (eller farver, rum-
fang osv.); generaliseret som metafor s3 langt det skulle vere. Videre
fik vi i den kompositionelle kontur et grafisk forenklet indholdsske-
ma, der gennemtreenger objekterne,
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Nu har vi desuden at gare, ikke blot med den indre billedlige
~gengivelse®, men tillige med den reflekterede kompositionelle ,,sam-
menfejning® af disse enkelte billeder, dvs. montagens afsnit, i tid.

Der er ingen grund til at sette det rumlige i det forste tilfelde op
mod det tidsmassige i det andet. For den rumlige forskydning i et
billede, der ikke er beregnet pd en bestemt folge i opfattelsen, har
ingenting at gere med kompositionen, P4 den anden side stir monta-
gens folge, der ikke pd samme tid konstruerer fornemmelserne af det
rumlige og milieuet lige sd langt fra, hvad man kunne kalde kompo-
sitionen i film. (Det gelder ogsd i de tilfalde, hvor montagen ikke
overholder stedets enhed i sine enkelte afsnit).

Er filmen uden fortilfelde, hvad dette angir?

Selviplgelig ikke. Ikke sd meget for at bekrazfte dette forhold, som
for yderligere at pracisere disse overvejelser, kan vi vende os til det
samme faznomen, men i den form, det tager i tegningen, Vi seger
naturligvis vort cksempel forst og fremmest blandt sidanne eksemp-
ler pd billedkunst, i hvilke det tematiske og en idémzssig aggression
tydeligt kommer til udtryk. Her finder man fenomenet mest udtem-
mende og intenst fremstillet! Under sidanne betingelser, hvor den
milrettede, bevidste tanke dominerer, fremtreder ogsd metodens trek
mest pracist. Det er lettere at se musklernes spil i et legeme, der ud-
forer en anspazndt og malrettet handling end i et, der er i ro. Meto-
dens spil er det bedst at sege i eksempler p4 skabende udformet ag-
gression og kampberedt udfald. Et sidant eksempel kan vi finde i det
forste nummer af tidsskriftet ,,Zjupel“ fra 1905. I et af de glimrende
eksempler pd den kampberedte satire fra disse ir — i det beremte ,,En
oktoberidyl“ af Dobuzjinskij, der afslorer hele lognagtigheden og
forrzederiet i ,,manifestet af 17, oktober*.60

Lad os forsege at felge den proces, hvorved vi opfatter tegningen,
hvorledes billedet af det dramatiske forleb, som billedet selv er en
epilog til, er dannet. Tusinder af mennesker har pd forskellig made
oplevet den emotionelle virkning af denne tegning eller vil komme
til det. Jeg tror ikke, at den opfattelsesmide, som jeg beskriver i det
folgende er almen og lovmassig, men i beskrivelsen praver jeg at
holde mig til den vej, ad hvilken selve begivenhedens billede dannes
for mig gennem detailler i dens spor. (Se planche ved side 121).

1. @jet nagles forst og fremmest til blodpalen midt i tegningen.
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2. Bjet gennemlober dens kontur og steder pd dukken. Dukken og
brolegningen. Hvorfor? Gjet sager pd brolegningen, leder efter for-
klaring. Det bliver brat tiltrukket af galochen i nederste hgjre hjorne.
Ved siden af et par briller.

3. Djet leder videre i den samme sggen efter en nogle, der omfatter
det hele. Galochen og blodpsglen driver det ad den linie, der forbin-
der dem. Det er diagonalen fra nederste hgjre til gverste venstre. et
beveger sig ad diagonalen, Det standser ved vinduet. I vinduet et hul
fra kuglen, der er get igennem det.

4, Interessen skeerpes. @jet springer forbi de hvide ark, der er
klebet pd muren, og indsamlingsbessen, som tilsyneladende ikke end-
nu har noget til faelles med , sporene af forbrydelsen®, detaillerne af-
leses allerede nu som sidanne. @jet registrerer noget blodigt —
standser ved den lave sgjle. Sajlen og traet forer pd rent plastisk vis
blikket i dybden — om hushjernet. Det retter sig mod gadens dyb.
Steder pd de trefarvede faner. Gaden er tom.

5. Djet ser den tomme gade og tsarfanerne. 1 1905 er det som et
gadens ,negativ®. Og bevidstheden tegner gjeblikkeligt det mang-
lende ,,positiv til i bevidstheden: den menneskefyldte gade og...
de rede flag.

6. Fra dette gjeblik er blodpelen allerede billedet pd demonstran-
ternes fordrivelse. Dukken og galochen med brillerne — det er et bil-
lede pi de yderste poler i sammensatoingen af de skinselslest bort-
jagne: det er ,,de gamle og bornene”, mellem dem tegner sig billedet
af voksne, halvvoksne, kvinder. Kuglen i vinduet — er et billede pd
demonstrationens fredelige karakter og uskyld, troen pd manifestet
om ,friheder”. Det er en genklang af nedskydningen af den frede-
lige demonstration den 9. januar. Blodpglen — er nu et billede pd
nedskydningen.

7. Og pludselig afleses de hvide ark over polen, ferst og frem-
mest ved deres kontur: det er et kors. Den typiske kontur af et grav-
kors — et monument. (En tilskyndelse til at aflese konturen siledes
finder vi i det lille hvide kors over indsamlingsbgssen. Det er dens
vigtigste kompositionelle betydning, foruden de dbenlyse tematiske
associationer til kirkebsssen i en sidan sammenhzng).

8. Man lzser ,,gravmzlet” nojere, pd det stir det berygtede mani-
fests ord. Ordene — er manifestets ydre fremtoning — indremmeisen
af frihed. De opklebede proklamationers form — et kors — er deres
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vasen — frihedernes kirkegdrd, et kors over de ,vanvittige forhib-
ninger*,

9. Gaden fyldes med en folkemasse i bevagelse. Fordrivelsens scenc.
Tilintetgorelsens scene. De gamle mands og barnenes scene. Scenen
med de fredelige beboere, der med kugler fordrives fra vinduerne.
Kulminationen af ,,gadeuordenen®, som de borgerlige aviser skrev.
Den scene, der ved en overblending gir over i totalbilledet af den
idyl, som vi ser. Og scenen, der fuldendes med gravkorset, der kommer
apparatet narmere, korset over de friheder, der blev tilkempet med
blodets pris, ligesom hele reaktionens forfwerdelige rasen, der fulgte
efter det berygtede provokatoriske manifest, treder frem i bevidsthe-
den og erindringen.

Sidan, skridt for skridt, detaille for detaille fades billede efter bil-
lede. Billederne traeder i aktion. Billederne indgdr i indbyrdes sam-
spil. De foder et nyt, felles sammenfattende billede. Og vi gennem-
levede ikke dét i billedet, som det forestiller, men kampen mellem
de billeder, som kunstneren gennem et vidende valg af detailler for-
méede at fremkalde i vor forestilling, vor bevidsthed og vore folelser.

Som vi ser er der ingen forskel pd denne vej og metode, og den
ifelge hvilken billederne formeres i filmtilskuerens bevidsthed og fo-
lelser.

Den beskrevne vej, som gjet gennemlober (jeg tror ikke, den er
langt fra sandheden) — det er en montagens vej.

Detaillerne — er narbillederne,

Det ophold man gar ved dem — er meterlaengden.

De billeder der opstir og deres indbyrdes forbindelse er det sam-
me, som vi opfatter filmisk, sidan som allerede beskrevet. ()

Lad os endnu en gang opsummere, formulere og prxcisere disse
hovedsztninger.

1. Montageafsnittet (iszer totalbilledet) udger en def (pars).

2. Efter loven pars pro toto fremkalder denne def en udbygning
1 bevidstheden af et »ist bele.

3. Det gelder for enhver specifik del, for ethvert enkelt afsnit,

4. Siledes afleses montagens forbindelse af en rekke montageaf-
snit 7&ke som en konsekvent falge af detasller, men som en falge af
hele scener. Scener, der vel at merke ikke er gengivet, men som duk-
ker frem i bevidstheden. For pars pro toto er ogsi et middel der
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tvinger et billede af et feenomen til at dukke frem i bevidstheden,
men ikke et middel til at gengive et fenomen.

5. Herigennem gengiver montagens afsnit indbyrdes nojagiigt den
proces, som finder sted inden for hvert enkelt afsnit mellem de enkel-
te billeder. Bevegelsen (p# det givne stadium — en forskydning) er
ogsd dér sammensat af kontrasterende gengivelser. I sammenstodet
mellem to gengivelser, to p2 hinanden folgende faser i en bevagelse
opstdr et billede af bevegelsen. (En beveegelse, der faktisk 7kke er
gengivet, men givet ved to ubevegelige storrelser). I overgangen fra
forbindelsen af faste enkeltbilleder til forbindelsen af enkeltbilleder
pé strimlen er metode og fenomen uforandret, men fores dog op til
et kvalitativt hgjere trin. Pars (en del) af montageafsnittet fremkal-
der billedet af tofo (et vist hele). Siledes er det i bevidstheden alle-
rede et billede af en hel fremstilling. Og videre — gennem en rekke
af hele forestillinger — af forestillede gengivelser. Og hver enkelt
forestillet gengivelse indgdr i sidanne forhold med den tilstedende
som den fysiske gengivelse i et enkeltbillede med den fysiske gengi-
velse i det naeste — de foder ogsi et billede.

Men forskellen er dog her emorm. Sagen er, at enkeltbilledet
faktisk er gengivet. Det er et produkt af en fremmed vilje, det er fo-
reskrevet tilskueren af instrukter-fotografen.

I montageafsaittet — i vor sprogbrug pars — er gengivelsen af et
hele forestillet, dvs. pd grundlag af den givne pars — for hver enkelt
tilskuer er det sete individuelt, pd sin vis skabt, pd sin vis realiseret
(toto). Det er helt klart, at intensitetsgraden ved oplevelsen af et si-
dant billede er langt hojere end nir det drejer sig om en gengivelse,
der er udfort og skabt af en anden. I det givne tilfzlde vil hele det
skabende forestillingsaparat hos tilskueren traede i funktion. (-)

III
TONEFILMENS MONTAGE

Groft taget er billedet af det, der foregir inden for et veerk, serlig
tydeligt i filmen. Gengivelsen ligger i det enkelte billede. Helheds-
billedet — i montagen. Men vi s, at enkeltbilledet, hvis det skal vare
kunstnerisk udtryksfuldt, m3 vere en enhed af begge disse to prin-
cipper. Det samme har vi iagttaget i montagen. Montagen har en
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dobbelt funktion: bide som gengivende fortzlling, og som rytmisk
sammentattet billede, vel at meerke hvis det er en montage, der har
noget at sige som kunstverk,

Miske bor man her erindre om nok en ting. Thi pi lige fod med
den form for rytme-begreb, som vi tidligere har fremstillet, findes
der desuden en rent formel bestemmelse af dette begreb. Sidan no-
get som gentagelsen af en bestemt forbindelse eller gruppe med be-
stemte og lige store mellemrum i tid. Spillet pi en vekslen mellem
langvarige og kotte. Betonede og ikke betonede osv. Ogsi denne ryt-
me kan optreede i montagen !

I si fald er det ikke den rytme, som jeg taler om. Det er forst
og fremmest en gengivelse, og det er en gengivelse, der ikke i sig
optager det sammenfattede billede af den begivenhed, som den sam-
menfatter. Det er de tilfzlde, hvor en march monteres i march-rytme
og en vals i valserytme. Et overgangseksempel er den , metaforiske®
montage, hvor en ,begravelse® monteres som ,vals* eller en ,,vals®
somn ,,begravelse”. Det er de tilfalde, hvor — som omtalt i farste af-
snit — gengivelsen nyvurderes gennem kompositionen. Og endelig
det tilfeelde, hvor det indre indhold rytmisk sammenfattes, hvor ind-
holdets tegning, dets formel, kun gentager den indre udvikling i ind-
holdet, efterhinden som det dbner sig, og fastholder det i interval-
lernes vekslen og varighed, eftethinden som indholdets indre dyna-
mik spzndes. (Uden at det er nadvendigt at valge et genstandsmees-
sigt-gengivende skema fra et andet indhold, for gennem det at frem-
fore overvejelserne over det givne indhold. Det kalder vi for en over-
tort metaforisk fremstilling af rytmen. Et eksempel herpd er den for-
nevate ,,begravelsesagtige valserytme®).

Hvordan det end er, montagen har to uadskillelige funktioner: som
beretning og som rytmisk sammenfatning af beretningen. Herom
talte jeg udferligt i mit foredrag pd Sotbonne (Patis, februar 1930).

Jeg har, idet jeg gik ud fra denne dobbelte funktion, i mine un-
dervisningsprogrammer pd Statens Instrukterkursus og i tidligere ar-
tikler klassificeret montagens former i to , rekker“. 1 den ene be-
handles de forskellige former for fortzllende (gengivende) monta-
geprincipper. I den anden de forskellige former, hvorigennem monta-
gen kan udfylde sin sammenfattende, billedlige rolle, idet jeg forstir
disse forskellige former som former af rytmisk art, defineret som den
ydetste forenkling, der dog ikke gir over i abstraktion,
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Lad os repetere disse betegnelser, som er velkendte, siledes som de
er anfert i programmet til mit kursus i isceneszttelse fra 1935.

wMontageformer baseret pi semantisk orden:

a) montage, parallel med tildragelsens udviklingsforleb (primitivt in-
formativ montage)

b) montage, parallel med forlgbet af flere handlinger (,,parallel®
montage)

c) montage, parallel med sansningen (de primitive sammenligningers
montage)

d) montage, parallel med sansning og betydning (billedlig montage)
e) montage, parallel med forestillingerne (montage, der konstruerer

et begreb) ...

Her er de mulige montageformer opregnet, som opstér ved jevnferin-
gen med selve det berettende indhold i de enkelte afsnit (gengivel-
sen).

Den anden rakke lyder siledes:

wMontageformer baseret pa kinetisk orden:

a) den metriske

b) den rytmiske

c) den tonale (melodiske)

d) overtonens

e) den intellektuelle, som ny kvalitet baseret pd udviklingen af ovet-
tonen i retning af tankemszssige overtoner.

Her er de montageformer opregnet, som opstdr ud fra mulighederne
i selve sammenstillingsprocessen af afsnittene, dvs. de muligheder gen-
nemgds, som ideen har for at finde udtryk, ikke blot i gengivelser
inden for selve afsnittene, men ogsid gennem de forskellige sammen-
stillingsformer og processer, der er mulige ud over, og undertiden helt
uden for de blot snavert-berettende funktioner, som montagen har, det
vil rettere sige de berettende funktioner af hojere, sammenfattende ot-
den (rytmen, som vi forstir den og allerede har defineret den).

Miske er det mest af alt pd sin plads at nevne, at overgangen fra
film med ét optagelsespunkt til ,montage“filmen som en konse-
kvens ogsd si at sige afspejler den proces, som sker pd et givet stadie i
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vor bevidstheds udvikling, nemlig: overgangen fra afspejlingen af sel-
ve fenomenet til afspejlingen af forholdene mellem faenomenerne. 1
sin begejstring over dette resultat, sin optagethed af det, har montage-
filmen ikke kunnet undga i nogle af sine yderligheder og overdrivelser
af ,,montagens princip® — forholdene mellem fanomenerne — at lade
selve fznomenernes gengivelse lide afbrzk.

I Sorbonne sagde jeg, idet jeg hilste ,,talefilmens tilsynekomst for
folket velkommen — og dengang var ,,anerkendelsen® af talefilmen
endnu et emne for diskussion — at denne dobbelte belastning er det
vaesentligste spaltende princip i montagen. I talefilmen s jeg en op-
lesning af denne indre modswtning mellem to funktioner i montagen,
gengivelsen og rytmen inden for montagen mi nedvendigvis stade
sammen. Rytmens fgjelighed krever undertiden mikroskopisk ,,klip-
ning* (helt ned til to-tre billeder i et montageafsnit). Afsnittets gen-
givende side — ligger forst og fremmest i, at det holdes fast tilstraek-
keligt lenge, og den rytmiske opbygning sker altid med et sideblik: lad
os ikke tabe det berettende og demonstrative grundlag af syne, ikke
skere afsnittets gengivelse til dede. Og fortzllingen skaver hele tiden
til rytmen: ,,ikke fortabe sig i fortellingen®, s& den rytmiske forbin-
delse mellem fortellingens forskellige afsnit gir tabt. Et af de bemzat-
kelsesvaerdige nye principper, talefilmen indferte, var, at den aflastede
montageafsnittet for dets tidsmaessige rytmiske funktioner. Jeg frem-
haever — de tidsmessige rytmiske funktioner, for det er helt klart, at i
dem, i spillet med varigheder, 13 den vanskelighed, som jeg talte om.
Ansvaret for den plastiske, rytmiske karakter i gengivelsen, under s-
danne betingelser, hvor betragtningstiden vokser, bliver endnu storre,
og derfor har vi her viet et helt afsnit til sporgsmilet om enkeltbille-
dets klassiske komposition. Men netop denne overvejelse indeholder
potentielt hele feorien om lydens og gengivelsens indbyrdes forbindel-
se. For det rytmiske princip, som vi tillagde betydning af den yderste
sammenfatning (uden overgang til abstraktion), forskydes i talefil-
men fra det felt, der vedrorer afsnittenes gensidige placering, til et
felt med en ny dimension - den lydlige , kontur®, der gennemtrenger
en serie afsnit, fuldstendig ligesom den omfattende fysiske linezre
kontur* gjorde det i den plastiske gengivelses®* tilfzlde eller bevagel-

* Eller den bevidste vej gennem pd bestemt vis placerede elementer i gengi-
velsen.

** 1 billedet eller i det enkelte billede pa strimlen.
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sens rytmiske ,,forlab* gennem de sammenfajede montageafsnit i til-
feeldet med montagefilmen.

Og det skaber en helt ubrydelig forbindelse og enhed for montage-
konceptionen pi alle de tre kvalitativt forskellige stadier.

Det bestemmer lydens placering ikke som en uvedkommende natur-
foreteelse, der er trengt ind i filmen, men som et organisk element i
filmen, som den videre udvikling af trzk og principper, der er latente
i den filmiske strukturs billedmessige udtryksfuldhed. Hertil hjalp
det gennemgdende billede af gensidig indtrengen pd to planer af en
og samme udtrykslasning i to forskellige dimensioner.

Det er tilstrekkelig kendt, at teatret til en vis grad, skent yderst
ufuldkomment og temmelig groft, kan tjene som ,,Vorschule® til det
lydligt-visuelle kontrapunkt. I de tilfzlde, hvor det lydmassige parti-
tur er tilstreekkelig principielt sat i centrum for opmaerksomheden og
tilstrekkelig konsekvent udformet i praksis. Med et sddant garstof af
personlig teatererfaring kom jeg selv til filmkunsten. (-)

Hos Diderot er der et sted i den ,, Tredie dialog®, hvor han taler om
det musikalske drama, som ogsd er nyttigt for filmen, opfattet som lyd-
film. Det er i hvert fald et konkret eksempel, der endegyldigt i hele sin
anskuelighed kan tjene til at give os et billede af, hvor og i hvad
,»musikkens* element beror i filmkunstens tidlige etaper, og pd hvil-
ken mide lydfilmen og dens montageopfattelse umiddelbart vokser
frem og forbinder sig med disse foregdende perioder.

Diderot beskriver, hvorledes Klytaimnestras monolog fra Racine’s
,,1figenia® ville lyde, overfort til musik i et musikalsk drama:

Jeg ulyksaligste af alle madre,

nu kranser de min datter, hendes hals
er blottet nu for hendes faders kniv,
som Kalchas fagrer . . . Stands barbarer!
Husk at hun stammer ned fra Zeus!
Horer 1 tordenkilen, jorden skezlver,

det var en gud, der talte, hzevnens gud.
(V akt, IV scene)61

Siledes er det brudstykke, Diderot anforer fra selve monologen. Her
er beskrivelsen af, hvorledes komponisten vil fi dette materiale til at
lyde:
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,Han vil lade tordenen rulle, og lynstriler udslynges fra den, han
viser mig Klytaimnestra, der truer hendes datters badler med billedet
af den gud, i hvis navn de udgyder dette blod; i min forestilling, der
allerede er rystet ved poesiens og situationens patetiske karakter, frem-
star dette billede med den sterst mulige sandfaerdighed og styrke. Jeg
horer ikke lengere Ifigenias moder: det er den buldrende torden, jor-
den der skelver, luften der rystes af den forferdende bragen.”62

Lad os se nojere herpa.

Her er tre sterke oplevelser:

1) situationens patetiske karakter

2) poesiens patetiske karakter, og til sidst

3) transponeringen til musik, hvor ,,dette billede fremstidr med den
storst mulige sandfardighed og styrke®.

Her er fremstillet ligesom tre faser af materialets tilstand under te-
atrets vilkar.

1) Situationen — rdstoffet — anekdoten — der selv hvad indholdet
angdr er patetisk.

2) ,,Poesien®, dvs. den oprindelige patetiske bearbejdelse af det ved
hjzlp af kompositionens midler — i dette tilfalde litteraere.

3) Transponeringen til musik, dvs. en overfering af et allerede po-
etisk ,,udformet* materiale til et endnu hgjere stadie af en ny kvalitet,
endnu sterre formden og mere indtrykvaekkende.

Endvidere har den sidste form den szregenhed, at i den herer man
wikke lengere Ifigenias moder” men et helt kosmos af tordnen. Det
vil sige Klytaimnestras vrede og forferdelse, ophgjet til den yderste
sammenfatning. Og ,,milet for transponeringen til musik opfattes
som dette gnske om gennem gengivelsen af Klytaimnestras opfarsel og
handlinger tillige at give en ,kosmisk* sammenfatning (her af rent
emotionel art). Vrede og Forferdelse med store bogstaver; Vrede og
Forfaerdelse gennem Klytaimnestras vrede og forfardelse.

Og netop dette viser sig at vere det billede, som ,,fremstir med den
storst mulige sandfaerdighed og styrke“. Foruden dets ,,stytke® er her
retteligt gjort opmarksom pd dets ,sandferdighed®, dvs. realisme i
ordets hojeste betydning, og ikke blot ,,hverdagssandhed®. Det vigtig-
ste traek i realismen er det forhold, at det sammenfattede og fzlles trz-
der frem gennem det enkle og isolerede . . .

Jeg tror ikke, det bliver en blot forstandsleg eller en formel analogi,
hvis vi pdviser, at netop en sidan tilstand for materialet og en opde-
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ling i disse tre stadier har vi i filmen. For de gennemgiende, fzlles
lovmessigheder forbliver sande ogs8 for filmen.

Og ikke blot for filmen som hele, som vi allerede kender i dens tre
faser: film med ét optagelsespunkt, med flere punkter, og lydfilmen,
som fuldt og helt gentager Diderots opdeling. Men ogsi inden for
hver enkelt af disse etaper har vi de samme tre gensidige forhold.

Lad os fra dette synspunkt gennemg3, hvad vi har fremstillet om de
to ferste udviklingsetaper i filmen: om film med ét optagelsespunkt
og film med flere punkter (der valgert kaldes ,,montage*filmen).

L. Film med et opiagelsespunkt

Det forste ville vare — tekstindslagene. (F.eks. ,,I byen sked barrika-
derne op . ..%)

Det andet ville jeg henfare til den plastiske kompositions betingel-
ser. Hvor det rytmiske er bragt i overensstemmelse og udlignet rum-
ligt (F.eks. kompositionen af barrikade nr. 1).

Og det tredie ville jeg henfore til det tilfzlde i den plastiske kom-
position, hvor den, foruden alt dette, ogsd bliver et sammenfattet bil-
lede af det, der ligger til grund for gengivelsen. (F.eks. kompositio-
nen af barrikade nr. 2). Hvis vi omskriver Diderots ord og anvender
dem til dens kompositionsprincip, kunne vi sige: ,,Jeg ser ikke len-
gere blot en barrikade: det er kamp, det er angreb, det er et sammen-
stod mellem to kraefter .. .«

Denne kompositionstype ville viere som en transponering til en ube-
vagelig musik, der i sig indeholdt den sammenfatning, som musikken
har i Diderots , krav til den*.

2, Film med flere optagelsespunkter

Det farste ville vere . . . et afsnit optaget fra ét punkt. (Som f.eks. det
informative totalbillede »Kamp pd barrikaderne).

Det andet ville jeg henfare til de logisk folgende montageafsnit, der
udfoldede udviklingen og forlebet af kampen p barrikaden. Her ville
montageafsnittene konsekvent vise de beundringsvardigt planlagte og
fremragende udspillede episoder af kampen ved barrikaden, for alene
at forfolge dette méil — at vise dem udfarligt.
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Og det tredie ville jeg se i betingelserne for en sidan montagekom-
position, hvor skiftene, den relative lengde og de dertil svarende gen-
givelser i enkeltbillederne ogsi selv ville skabe det dynamiske billede
af oplevelsen af kamp. Det vil sige den dynamisk plastiske musik, be-
stiende af rytme og tone (forstdet malerisk) i de vekslende afsnit, der
ligger som en symfoni (med samme tema) under gengivelsen af be-
givenheden. (Et ,mekanisk hjelpemiddel i denne sag var ledsagemu-
sikken i stumfilmen. Denne musik skulle enten skabe den sammenfat-
ning, der manglede i scenen, eller — hvis den fandtes — netop overfore
dette billede til toner. Springet herfra til fornemmelsen af lydmontagen
i tonefilmen er derfor let og tydeligt).

Lad os ogsd gennemlsbe forste og anden fase indefra (i talefilmen).

1. Det forste — er speakerens stemme, der ledsager de forbipasse-
rende billeder med kommentar,

Speakerens kedelige bror — er den hverdagsagtigt synkroniserede lyd
(en ringeklokke, der ses og ringer; et menneske, som er pd billedet og
taler; et bal, som brander for gjnene af tilskueren og knitrer): det er
en sidan lydkommentar til det sete fzenomen (om man vil, en visuel
kommentar til det herte feenomen).

2. Det andet ville jeg regne for en korrekt udvikling af det lydligt-
visuelle kontrapunkt i en lydligt gengivende wdlegning af dramaet, af
den dramatiske begivenhed. En dygtig indfering af emne-bestemt mu-
sik i handlingen, som veksler med ord, en korrekt udnyttelse af , piske-
slag® osv. Altsammen med en rytmisk stramhed i kompositionen, der
gentager forlgbet, bevagelsen i dramaet.

3. Og til sidst det tredie. Men ved det tredie mé vi opholde os mere
udferligt, for til det er hele tredie afsnit viet! Her er situationen lige
sd klar,

Den samme funktion som den sammenfattede kompositionelle kon-
tur 1 filmens farste etape.

Den samme funktion som det sammenfattede billede af fanomenet,
der gennemtraenger en gruppe montageafsnit pd den sdkaldte montage-
films etape.

Den samme funktion af sammenfattet billede i forhold til det gen-
givne feenomen skal musikken have.

Naturligvis er det omvendte tilfalde fuldt tilladeligt: hvor gengi-
velsen spiller det sammenfattede billedes rolle over for lyden. Det sker
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ikke s& hyppigt. Det ligger i selve musikkens og gengivelsens natut.
Musikken er mindre konkret gengivende og genstandsmessig og mere
egnet til sammenfatning. Gengivelsen opnir kun med stort besveer en
sammenfatning, men er langt mere tingslig. Derfor er den rigtigste
afleesning det faktiske tilfzlde: en vekslen, skiftevis tilkommer denne
rolle den ene og den anden.

Siledes, hvis vi holder os til vor relative klassifikation med den net-
op gjorte indremmelse, si fir vi for alle tre faser i filmen ligesom ét
samlende skema.

Vi erindrer, at et fuldstendigt billede bestdr af enheden mellem gen-
givelsen og det sammenfattede billede. Vi kan siledes under rubrik-
kerne ,,gengivelse” og ,,billede” il en vis grad fordele filmens virke-
midler.

Skemaet er udformet helt ligesom vi kunne gore det for skuespilleren
og hans rolle. I den farste kolonne skulle da sti ,,Gordej Tortsovs per-
sonlige egenskaber®, i den anden — ,,de typiske trak for en Moskva-
kebmand pa Ostrovskijs tid“.63 Den gensidige forbindelse mellem dem
ville skabe det vudslettelige, fuldstendige billede, som Ostrovskij har
givet si fuldkomment i sit stykke som litterrt materiale, og som kree-
ver en lige si stor fylde i den realistiske fremvisning af skuespillerens
folelser og handlinger. Helt efter disse principper er dette skema for
filmen opstillet i forhold til andre pivirknings- og udtryksfelter.

Gengivelsesprincip Det sammeniattede billede
Film med ét optagelses- Gengivelsen af Dets kentur (eller kom-
punkt og montageafsnit en genstand bination af elementier eller
lys pa elementerne osv.)
»Montage«-fiimen Enkeitbilledet Montage
Talefilmen Enkeitbillede-montage Lyd (stej, stemme, ord,
musik)

Opdelingen er vilkirlig, for der optreder sivel blanding som for-
skydning, overgang fra en funktion til en anden. Men kun pa ét
uundgieligt vilkdr: gengivelsesprincip og billede er kategorisk betin-
gede af forskellige dimensioner, sfzrer og midler. Deres tilhorsfot-
hold til forskellige opfattelseskategorier kraever uundgieligt, at de lo-
kaliseres i — hvad materialet angar — forskellige udtryksmidler. (Over-
holdes denne betingelse ikke, farer det til plastisk forvirring, som i
Repins portrat af Tolstoj).
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Men ét er helt givet: den principielle ensattethed i alle tre tilfalde,
filmens kvalitative serart taget i betragtning.

Sammenfatningen skete via konturlinien i gengivelsen, Den skete i
handlingens linie, der fajede de enkelte montageafsnit sammen. (Uden
for afsnittets grenser ~ i sammenfojningen af flere afsnit). Sammen-
fatningen overskrider grenserne for montagens sammenfojning af af-
snit 1 musikkens bevagelsesiinie, der lober gennem dem.

Interessant nok gennemgir selve begrebet bevagelse kvalitative for-
skydninger og bliver 1 hver ny fase til en ny form for bevaegelse.

»Devegelsen® er i det forste tilfaelde - konturens bevaegelse — i sit
vasen en rent vilkdrlig opfattelse: kontuten er jo ubevegelig. Den for-
skyder sig faktisk ikke. Qjet flytter sig langs konturen. Og hvis vi ta-
ler om konturens bevzegelse, s er det i sit vasen kun som en afspej-
ling af vort gjes bevegelse, og vi tilskriver konturen den bevagelse,
som den tvang vort gje til at udfere. Vi forsyner vilkirligt konturen
med en bevagelsesproces. Selve konturens knek inden for bevagelsens
kategori bliver naturligvis et spor af en vis bevegelse, der i sig har
fastholdt sit forlebs udtryksfuldhed, men ikke selve bevgelsens akt.
Men ved genskabelsen af bevegelsen pd dens spor deltager vi i bevee-
gelsen, som hvis den foregik for pjnene af os.

Det andet tilfzlde er karakteriseret ved bevagelsen som sidan i dens
mere udtalte og mekanisk simple form: her har vi at gore med beve-
gelsen som forskydning. (Som bekendt havde Plekhanov f.eks. over-
hovedet ingen anden forestilling om bevagelse).

Det tredie tilflde er interessant ved, at i det er beveegelsens prin-
cip for os trddt ind i en ny fase. Her er ingen bevegelse som forskyd-
ning, (melodien beveger sig anderledes end flyglet, som flyttemen-
dene sleber rundt med), skent der her, i modsxtning til den farste
fase, er tale om en folge i tid. Selve bevaegelsen er forskudt til en haje-
re fase, til svingningernes felt. Vi skal videre se, at det galder ikke
blot for feltet lyd og musik, pd hvilket det er indlysende ud fra fysik-
kens love. Vi skal se, at den plastisk opbyggede film knytter sig til det-
te princip og til denne kvalitet, som et nyt bidrag pd denne etape. Men
endnu mere bemarkelsesvaerdigt er det, selvfalgelig, at den lovmaes-
sighed, der fremgir af det for bragte skema, er ubrydeligt, ogsd inden
for hver af disse felter hver for sig. Vi har allerede vist det, hvad angik
tilfeldene inden for konturens linie og inden for montagen. Det gel-
der ogsd inden for det tredie stadie.
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Lad os begynde med ordet. For det er sztningen det samme, som
montagens forlgb er gennem en gruppe enkeltbilleder. De gengivende
fragmenter — ordene — forbindes i den til en eller anden omfattende
helmening. Det er dbenlyst.* Men filmen har ikke blot at gere med en
setning, men med en #dtalt setning. Og interessant nok er udtalen af
setningen, dvs. intonationen, i forhold til setningen fuldstendig un-
derlagt de betingelser, som vi har udbredt os sd udferligt om. Netop
intonationen er det, der pd afgerende vis giver det endelige billede
betydning, og sammenfattet mening til det, som er indholdet af de
ord, der indgdr i setningen. Lad os erindre den uendelige mangde
billedlige betydninger, som en og samme gruppe ord — ja ét og samme
ord — kan f3 blot gennem forskellige intonationer, der pd deres vis
sammenfatter gengivelsens elementer, den givne setning. Lad os tage
det ydertilfzelde af modsat betydning, som opnds blot med den ironiske
intonations midler. Og lad os huske den uendelige mangde billeder,
der kan opstd ud fra en udtalt setning, blot takket vare dens ,,musikal-
ske* intonering.

Der er helt litterere forleb, som helt er bygget pd intonation, som
1 overensstemmelse med dette generelle forleb udformer de skrevne
ord ,,helt ens“. En konstruktion som f.eks.:

Han korer, korer, korer til hende
han kerer til sin hjertenskeer . . .

For ikke at tale om det beremte sted i Vasilij Kamenskijs ,,Loko-
motivernes morgenmesse*:

Svellerne, svellerne, svellerne, svellerne,
svellerne, svellerne, svellerne vi . . .

Det forste eksempel lases helt som en montagebeskrivelse, hvor de
tre forste ,korer* bliver som kerslen i tre forskellige planer fra tre for-
skellige punkter, der samles 1 billedet ,,karslen, som i den naste linie
igen bliver til et billede af, at en elskende korer ,,til hende® . .. Ka-
menskijs ,,sveller” synes at vere optaget under kerslen, med et stadig
voksende tempo eftersom svellerne farer forbi.

* Det gelder ogsd for alle detailler. Selve smtningen kan ogsd pd to mader
sammenfgje ord: ved hjelp af dem sege at gengive et billede af det, der
fortelles om, eller ved sin rytme og konstruktion at gengive meningen og
fornemmelsen af genstanden for beretningen.
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Det forer mig straks til endnu et eksempel fra et nerliggende om-
ride: refrainet i en af Paul Robesons sange om, hvordan en pige siger
nej til John om at gifte sig med ham. Hvert vers ender med hendes
nej:

No John, no John, no John, no John,
No John, no John, no John, no John, no-o. ..

Det bringer os til selve den genre af viser, isar franske, der bestan-
dig ender med den samme strofe. Og hele diseuse’ns verbale, halvtsyn-
gende kunst — i hvilken ingen har overgéet Yvette Guilbert — bestod
i kunsten at variere intonation og nuancer i dette samme refrain. Som
eksempel anferer jeg ,Les jeunes mariés” fra ,,Chansons ironiques®
af Xanrof. Det er en hel serie kupletter med temaet: de unge nygifte,
der vigner efter den forste nat. I tre strofer ridses i f4 streger et eller
andet billede op. Den ene er fortabt og greder. Den anden siger —
,, Var det det hele?“ — En tredie: ,,det var sjovere med min fetter* osv.
osv. Den fjerde linie er den samme: ,,Les jeunes mariés* og hele kun-
sten er 1 intonationen at indlzgge en holdning til billedet af den ene
eller anden ,,unge pige“, hendes billede og den dertilharende blinken
til publikum.* Det er pd det ironiske plan det samme som sker i Bach’s
patetiske fugaer. Teksten er i dem ogsé blot en enkelt linie ,,Dies irae*
eller ,,Te deum laudamus®. Og hans varkers massiver bygger pd den
uendelige forskelligartethed i det lydlige, ,,intonationens* udvikling i
dette tilfzlde hos orkester og kor. Her spiller intonationen af tekstens
ordgrupper samme rolle som konturen i gengivelsen eller linievejenc
gennem montagens afsnit. Samtidig skilles den selv i en lydefterlig-
nende gengivende karakter** og i rytmen, der sammenfatter falelsen
og meningen, som f/legges den ene eller den anden udtale af en og
samme ordforbindelse. Dette finder helt i samme forstand sted i mu-
sikken.

Som bindeled tjener her det, der er musikkens hovednerve — melo-

* Yvettes egne forestillinger om udferelsen af viserne kan man lase i hen-
des bog: ,L'art de chanter une chanson®, par Yvette Guilbert, Paris 1928.

*% I de tilfeelde, hvor intonationen ferst og fremmest er plastisk gengivende,
behover den ikke at vere lydefterlignende, som for eksempel nir vi vil give
indtrykket af en stor sterrelse videre og udtaler stor ,,stocoo-or”, eller en
lillebitte storrelse, hvor vi umadeholdent trekker ,,i“et ud. I de lydefter-
lignende ord og ordkonstruktioner har man en szrlig fremhevelse af lyd-
efterligningen gennem udtalemiden for ordene.
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dien er i sig selv en yderste sammenfatning af den samme menneske-
lige intonation. Vi har navnt det i forbifarten. Her kan vi gi lidt ner-
mere ind pd det. Om dette forhold skrev allerede Diderot indtraen-
gende.

Men her standser forholdet ikke, og det interessanteste i musikken
er selvfglgelig det, at det indre musikalske kontrapunkt ogsd helt sva-
rer til det, der foregir ved overgangen fra den materielle kontur til
den intellektuelle ,,vej mellem afsnittene®, ndr filmen gér fra stadiet
med ét optagelsespunkt til stadiet med flere (som organismen fra det
encellede til det flercellede!) De melodiske forlobs modstilling affe-
der ogsi en vis sammenfattende, materielt ikke naerverende, men
fremdukkende ,linie — en harmonilinie:

»Den virkelige kontrapunktiske stil i den form, som Bach gav den
skikkelse for os, er karakteriseret ved det melodiske elements dominans
over det harmoniske. I den virkeligt kontrapunktiske stil er de enkelte
melodiske linier det formende, gestaltende element, og det harmoniske
vaev er som et resultat af de melodiske stemmers sammenfletning. Det
harmoniske vav er en konsekvens, et sekundart fenomen, der ledsager
det kontrapunktiske vav. I nettet af stemmer, der fletter sig sammen,
og hver lever sit eget liv, opstir de forbigiende harmoniers fantomer,

Gengivelsesprincip Det sammenfaitede billede

Film med ét optagelses- |Gengivelse af en Konturens linie

punkt genstand

Konturens linie Genstandens gengivende Bejningernes ryime
kontur

Montagefilmen Enkeltbilledet Montage

Montage Montagens fortzllende Montagens rytme
elementer

Lydfilmen Enkeltbillede-montage Lyd

Lyd:

Ord - satning Ordets og setningens Szetningens melodi
genstandsmaessige betydning

Melodi Seetningens melodi Rytme

Musik Lyd — ord, menneskestem- Intonation, musikalsk
mens intonation, melodi, harmoni af kontra-
den musikalske melodi punkt i melodierne

(Det tilsvarende Den utiliteere betydning af Gestus’ens indholds metafor

fenomen inden for den |den udtryksfulde gestus

udtryksfulde gestus) Gestus'ens metafor Gestus’ens rytme
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der dannes ved melodiernes foreninger.“ (L. Sabanejev, ,»Okrjabin®,
GIZ 1923, p. 97).

Hvis vi ogsd optager disse egenskaber inden for hvert omride, fir
vi det udvidede billede i skemaet herover.

Her gxlder de samme forbehold, som vi tog ved det foregdende.
Det gelder om at holde sig strengt til skemaets hovedtrzk. Gen-
givelsen og sammenfatningen er delt op i deres elementer udelukken-
de med henblik pd en undersggelse. Hele hemmeligheden ved veerkets
oprindelighed, det vil sige dets realistiske form, ligger i, at denne op-
deling ikke findes inden for varket, at gengivelsen og sammenfatnin-
gen gensidigt er integreret i dets enhed. Det gzlder ogsi de konstitu-
erende elementer i vaerket, som er opfert i dette skema.

Ud fra alt det sagte har vi dannet os et bemasrkelsesvaerdigt billede
af de tre faser i montagens historie. For ikke at tale om, at selve mon-
tagebegrebet fra den grove opfattelse af det som ,»klippen og skeeren
haver sig til den hojere forstielse af montagen som en opdeling af fz-
nomenet ,,som sidan®, og dets forening i en ny kvalitativ kategori,
underlagt betingelserne for vort blik pi et fzznomen og vort forhold
til det — underlagt betingelserne for en socialt reflekteret sammenfat-
ning af fenomenet.

Forste fase: Gengivelsen er ubevagelig. Sammenfatningen bevaeger
sig rytmisk inden for gengivelsen (betinget) langs den omfattende
konturs bgjninger.

Anden fase: Gengivelsen er bevagelig. Bide mikroskopisk og ma-
kroskopisk. Faste enkeltbilleder veksler inden for enkeltbilledet. En-
keltbillederne veksler inden for montageafsnittenes konsekvente felge.
Den sammenfattende linie — ligger i den intellektuelle linie, der for-
binder disse afsnit.

I'redie fase: Gengivelsen er ubevagelig. Sammenfatningen af den
bevaeger sig rytmisk i melodien og harmonien, der gennemtraenger den
samtidigt og som lydsammenstilling.

Alle disse tre faser er her beskrevet med den yderste pointering af
deres karakter. I denne , rensede form er de serlig udtryksfulde som
folgerigtige stadier i en fzlles dialektisk udviklingsproces. Den tredie
— er som den forstes tilbagevenden. Den forstes statiske enhed splittes
op i afsnittenes dynamik. Ud fra dette princip udledes den dynamiske
forening af splittelsens fragmenter. Genforening i en ny dynamisk en-
hed, hvor de to foregiende stadiers principper ligesom er forenede:

169

12




bide uforanderligheden og den dynamiske vekslen. Det er interessant
bdde som erkendelse og teoretisk.

Det er helt kiart, at 1 praksis forstds den tredie fases ubevagelighed
ikke absolut, men betinget, dvs. siledes, at selvom det er fuldt ud mu-
ligt (og i praksis desverre alt for hyppigt forekommende), at skabe et
#foranderligt langvarigt gengivende afsnit med det mest komplicerede
lydpartitur, sd er det lige s@ muligt at have et kontrapunkt mellem det-
te partitur og en meget kompliceret montagemassig konstruktion 1 gen-
givelsen.

Det er den sidste overvejelse af almen karakter, som vi ville ophol-
de os ved, for end vi helt fordyber os i den tredie lydligt-visuelle fase
i filmkunsten — i talefilmens omride, der ikke blot aflgser de to fore-
giende, men syntetisk inkluderer deres erfaring i sig. Derfor har vi sd
udferligt fordybet os i de to ferste faser. Det er ikke blot en exkurs
i kategoriernes tilblivelseshistorie — det er ogsi en gennemgang af de
vasentligste konstituerende elementer i talefilmen. Uden orientering
i dem er det nyttelast at drgmme om en talefilm, der er kompositionelt
fuldkommen, ja blot nogenlunde udformet.




S A

e ey T

Iscenescettelsens kunst







