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Desse hendingane startar i Frankrike ca. 1915, i ein liten landsby på Bretagne-kysten. Ei ung kvinne ved namn Germaine møter tilfeldig ein utanlandsk sjømann, får barn med han, men møter han aldri att. Ho får bu heime hos foreldra med sonen, men må ut i teneste for å skaffe pengar til seg og barnet. Foreldra gir henne beskjed om at dersom ho får fleire uønskte barn, må ho ut av heimen med barna sine. Lønna hennar er knapp nok for eitt barn. Når den første sonen hennar er fem år, blir den framleis ugifte Germaine likevel gravid igjen. Faren til barnet ho ber, er ein gammal mann som er busett på garden der ho tener, og som der har vore etter henne heile tida. Ho er ei blyg, forsagt og forskremt jente. Alle i heimen er lei henne fordi ho ikkje har oppført seg anstendig. No synest familien at ho er blitt litt rar av seg. Germaine tek livet av seg. Ho hengjer seg. Sjølvmordet vert utført heime, i eit kott med ei klessnor, like etter at mora har vendt ryggen til henne. Familien hennar får henne gravlagd, og er letta over at ho på denne måten har fridd dei frå eit stort problem, frå skamma med å ha ei uanstendig dotter og fleire uønskte ungar i huset, og dei er letta over at ho har gjort det på ein slik grei og reinsleg måte: at ho ikkje har drukna seg i brønnen, slik dei har vore redde for. 

Dette er i grove trekk den historia som ligg i sentrum for Cora Sandels novelle "Kunsten å myrde". Men den måten novella legg fram historia på, skil seg radikalt frå måten det er gjort på ovanfor. (– Før du går vidare, bør du lese novella.)

Men då vil du kanskje vite kvifor vi startar denne artikkelen, som skal handle om film, med å skrive om ei novelle? Jau, det er for å framheve likskapane mellom bok og film. "Kast ordene bort og skriv med ting. Du vil oppdage at også de blir teikn", skriv den danske diktaren Paul la Cour. Bok og film er forskjellige teiknsystem, men begge blir brukt til å gripe, forstå og formidle verkelegheita i oss og rundt oss. Og ein svært stor del av både bøker og filmar formidlar forteljingar. Reiskapane dei bruker, er ulike, men mange teknikkar er sams. Dette gjer at vi lærer mykje om film ved å arbeide med ei novelle, og ved å tenkje film i forhold til den. Kva har Cora Sandel gjort i "Kunsten å myrde" som også filmforteljaren gjer? Kva kan ikkje filmforteljinga gjere som ordforteljinga kan, og omvendt? Når vi tenkjer slik, kan vi bruke den filmkunnskapen vi alt har. Det er altså film og bok som forteljing vi skal vere opptatt av her – ikkje dokumentarboka og ‑filmen.

Når du har lese "Kunsten å myrde", veit du at novella ikkje berre fortel Germaines historie, men også fortel historia om korleis Germaines historie blir avdekt: Det skjer i samtalen mellom Francine og Madame. Francine vaskar opp og avslører ein bit om gongen, og Madame stiller spørsmål, tolkar, hugsar og reagerer. Madame er eg‑forteljar, ho blir identifikasjonsfigur for lesaren, hennar reaksjonar blir våre, ho styrer tolkinga vår som fører fram til konklusjonen: Germaine blir "sjølvmyrda" av miljøet, og Francine er ei av dei skyldige. Over alt dette står ein overordna forteljar, "Cora Sandel", som legg begge historiene til rette.

Historie og diskurs

Sidan "Kunsten å myrde" dramatiserer sjølve forteljesituasjonen, viser novella oss mykje om korleis forteljing alltid må gå føre seg: Inga forteljing utan ein forteljar som har ein bestemt posisjon i forhold til historia og ein bestemt forteljemåte, og desse faktorane er avgjerande for den opplevinga og forståinga lesaren får av teksten. Under her ligg det to omgrep som er nyttige når vi skal snakke og skrive om film og bok: diskurs og historie(sjå Gaasland 1999:21–24 og andre sider).
Med omgrepet diskurs siktar vi til den ferdig forma teksten: novella, romanen, filmen. Diskursen er den filmen vi ser, den teksten vi les, slik filmskaparen eller forfattaren har komponert han. Historia er den synkrone serien av hendingar, innhaldet i forteljinga trekt ut av diskursen og ordna kronologisk. Når vi les ei novelle eller roman, og når vi ser ein film, vil vi automatisk freiste å byggje opp ei historie. Vi kan oppleve det slik at historia skjuler seg bak eller i forteljinga (særleg dersom vi har ei anakron framstilling med analepsar og prolepsar). Historia er ei synkron framstilling av eit hendingsforløp, kronologien blir ikkje broten, hendingane kjem i den rekkefølgje dei ville ha skjedd.

Men ein tekst – eller ein film – kan ikkje vise fram alle detaljar i historia slik vi føresteller oss at ho må ha skjedd! For det første er det fysisk umuleg, og for det andre ville det bli drepande kjedeleg. Historia, slik ho ligg der bak teksten, er som eit rom av tid fylt av menneske, hendingar, handlingar, miljø. Forteljaren kan lage opningar og kikke inn i historia sitt tids-rom gjennom kameralinsa eller språket, men han kan aldri vise heile rommet på ein gong. Den som fortel, må gjere eit utval, og det utvalet må han gjere slik at det som blir vist, skaper førestellingar om – indre bilde av – det som ikkje blir vist. Dei som ser filmen eller les boka, skal føle at dei kjenner personane. Men forteljaren lurer dei: Dei kjenner berre dei sidene av personar og miljø som er nødvendige for at han skal få fortalt historia og få fram poenget med henne og i henne. Det aller meste kjenner mottakarane ikkje, for det er irrelevant for poenget. Ved hjelp av si erfaring legg mottakarane inn i forteljinga slikt dei meiner må ha hendt, dei legg inn miljø og kjensler osv. Dei lagar inferensar, trekkjer slutningar ut frå sin kunnskap om verda. Vi menneske vil ha fullstendigheit og er ikkje fornøgde med småbitar av eit liv eller eit miljø eller ei konflikt, derfor bruker vi dei bitane vi ser eller les og diktar til resten i den medskapande fantasien vår.

Bok og film 

Men tilbake til problemstillinga vår: Kva kan filmen gjere som boka ikkje kan? Kva kan boka gjere som filmen ikkje kan? Med andre ord: Kva er forskjellane og likskapane på bok og film?

Ein del likskapar ser vi med éin gong: Både film og bok er forteljingar, forteljinga har ei handling som kan vere fortalt synkront eller anakront, symmetrisk eller asymmetrisk, langsamt eller med stort tempo, ho kan vere dramatisk eller dvelande, ho kan ha mykje æksjen eller mykje skildring, ho kan gå for seg i eitt einaste rom eller i forskjellige verdsdelar, ho kan innehalde fleire handlingar som går parallelt, ho kan ha ei tydeleg og dramatisk spenningskurve eller ho kan vere kommenterande og analyserande. Forteljinga kan innehalde ein tydeleg bodskap eller ingen bodskap.

Sentralt i både film og bok står karakterane, dei er med i scener med dialog / replikkar, og språket her kan fortelje mykje om dei. Forteljingar både i bok og på film er fortalde frå ein forteljarposisjon. Begge kan få noko som vert nemnt eller vist fram til å fungere som symbol, som teikn for noko anna enn seg sjølv. Både film og bok finst i mange ulike sjangrar, og gir oss forskjellige slags opplevingar: Vi ler og gret, vi får spenning, underhaldning, kunnskap, innsikt. Dei inviterer til medoppleving og meddikting, tolking og diskusjon.

Men bok og film er også forskjellige. Boka har språket. Ord, berre ord. Når vi les, må vi sjølve halde leseprosessen i gang, følgje teksten linje for linje. Filmen dreg oss med seg, får oss til å henge på som i eventyret om pannekaka. Filmen går sin gang, enten vi følgjer med eller ikkje.

Når vi les, må vi sjølve danne dei bilda som trengst. Korleis ser Francine og Madame ut, korleis ser rommet ut som dei er i, er det andre karakterar til stades, korleis ser Germaine ut osv: Vi dannar oss våre private bilde som vi ikkje har noko som helst sjanse til å formidle presist til andre, for viss vi skal prøve på det, må vi bruke språket, og då oppstår jo nye private bilde inni hovuda på dei vi prøver å formidle våre bilde til. Men språket har effektive middel som filmen ikkje har: Korleis skal vi i ein film få formidla den konsentrerte informasjonen i følgjande setning: "Dermed bøyer hun sitt lille, alvorlige, tidlig falmede krigsenkeansikt over arbeidet og tar fatt"?

Filmen serverer oss ferdige bilde. Eitt bilde fortel meir enn tusen ord, blir det sagt, og det er fordi bilda er så konkrete, dei inneheld så mange detaljar at berre det å beskrive eitt einaste bilde med språk faktisk ville ta mykje meir enn tusen ord. I desse bilda gjenkjenner vi trekk frå var eiga verkelegheit, trekka er teikn som betyr noko, men bilda fører ikkje til at vi dannar nye bilde inni hovuda våre slik det skjer med episk dikting, det er det motsette som skjer: Vi trekkjer ei meining ut av bilda slik dei følgjer etter kvarandre. Vi vél den meininga som stemmer med bilda før og bilda etter, slik at dei dannar ei forteljing.

Det var bilda. Men i tillegg bruker filmen andre kodar samtidig: språk, reallyd, musikk. Der bilda ikkje strekkjer til, kan dei andre midla hjelpe til eller overta. På denne måten blir filmen eit uhyre kraftig medium. Ei effektivt laga filmforteljing har oss i si makt.

Tankeeksperiment: "Kunsten å myrde" som film

Vi tenkjer oss at vi har fått i oppdrag å lage ein film av "Kunsten å myrde". Sidan vi ikkje skal lage filmen i røynda, men berre tenkje ut korleis vi skal gjere det, står vi ganske fritt til å bruke fantasien.

Alle som skal lage film av bok, må først arbeide grundig med teksten. Korleis tolkar vi novella, kva for ein lesemåte vil vi leggje til grunn for filmatiseringa? Dette tolkingsarbeidet har store følgjer for valet av filmatiske verkemiddel på alle nivå, for vi må styre reaksjonane til sjåaren slik at dei assosiasjonane, kjenslene og oppfatningane han får, ikkje sprikjer i alle retningar og skaper forvirring, men i den retninga vi – filmskaparane vil.

Eitt ledd i eit slikt tekstarbeid er å få heilt klart for seg kva for ei av de mulege historiene som ligg i Cora Sandels novelle, vi vil fortelje. Er det Madames historie? Madame, feriegjesten: Vi kan gi henne eit miljø rundt seg, eit par barn med bleievask og mating og ein kunstnarmann som sit framfor staffeliet med ryggen til. Madame, som kjem frå eit helt anna miljø med andre normer og ei anna forståing av kva det vil seie å vere ulykkeleg, som er nysgjerrig og medfølande overfor Germaines lagnad, og som resignerer som Germaine: Det er ingenting som kan gjerast.

Eller er det Francines historie? Francine, som solidariserer seg med det miljøet som har tatt livet av ei av dei svake i det same miljøet. Kva slags overlys vil historia få dersom filmen skal fortelje frå dette miljøet sin synsvinkel? "Ulykkelig var hun ikke, sier Francine bestemt". Historia blir ei heilt anna, fordi vi kikkar inn i henne gjennom eit helt anna medvit, gjennom ei helt anna kameralinse. Germaine blir ei flokse, eit umoralsk vesen som lokkar mannfolk til å setje barn på seg og fører skam over familien, samtidig som ho dyttar ansvaret for å skaffe mat og hus til barna over på den same familien. Når ho ikkje vil oppføre seg anstendig, får ho sanneleg ta konsekvensane!

Eller kanskje er det Germaines historie vi skal fortelje? Ja, korleis er den? Det veit vi svært lite om, for vi har berre fått henne formidla gjennom samtalen mellom Madame og Francine. Vi kan bruke dei faktiske handlingselementa som novella formidlar, men kven er Germaine eigentleg? Er ho verkeleg eit slikt offer som vi får inntrykk av? Er miljøet så hardt og umenneskeleg som vi får inntrykk av?

Vi må velje, og kanskje vel vi å behalde novellas perspektiv, slik at forståinga av Germaine og hennar lagnad blir omtrent som i novella. Dette fører oss inn i eit anna val som har konsekvensar for filmen som heilskap.

Vårt perspektiv er at Germaine er eit offer, ho er verjelaus. Filmen skal blant anna tale til kjenslene. Korleis? Skal det vere ein film som får tilskodarane til å føle seg rasande, som gir dei lyst til å reise seg frå kinosetet og gå laus på alle undertrykkjande krefter for å rydde opp i dette bedritne samfunnet? Denne reaksjonen ville i så fall skilje seg ikkje så lite frå den som finst i novella, der det er den triste resignasjonen som er hovudstemninga, iallfall mot slutten. Maktesløysa både hos Germaine og Madame, korleis skal vi kunne formidle ei slik heilskapsatmosfære i ein film? Vi vil at Francine og resten av miljøet rundt Germaine skal beskrivast som usympatisk, men vi vil ikkje at dette skal bli for tydeleg. Vi vil at Germaine skal framstå som verjelaus. Vi vil at miljøet hos Madame skal framstå som nøytralt alminneleg, men med ei markering av ein skilnad mellom Francine og Madame, der Madame blir sympatisk innlevande overfor Germaine. Tilskodarane må oppleve ein slektskap mellom Madame og Germaine, ikkje uttalt, og det må vi finne filmatiske middel for.

Det vi nå har tenkt om korleis filmen skal bli, må vi skrive ned, for det får konsekvensar når vi tenkjer vidare scene for scene. Dét gjer vi i form av eit filmmanus.

Manus 

Et filmmanus inneheld ei skildring av de scenene vi skal gjere, kvar scenene skal spele seg ut (settinga), tid på døgeret, ute eller inne, karakterar som skal vere med, replikkane. Scenene må vere nummererte, og når vi byggjer scene på scene, må vi tenkje nøye gjennom korleis vi styrer publikum: kva slags informasjon dei får, korleis dette byggjer opp holdningane deira til karakterane, kva slags kjensler, spørsmål og spenning det skaper.

Ein av dei tinga som er spesielt ved å lage film som er basert på ei novelle eller ein roman, er at vi må ta stilling til kva som skal strykast. I overgangen til filmmanus skjer det nesten alltid ei forenkling, og forenklinga må bli større jo lengre teksten er. Viss filmen skal lagast på bakgrunn av ein heil roman, er stryking og forenkling i samband med manusskrivinga eit stort arbeid, for som regel må vi ha med langt færre karakterar og scener, færre konfliktar, hendingar og handlingar. Då må vi velje i forhold til den tolkinga vi har gjort, og velje det som mest effektivt får fram vår bodskap.

Det er svært dyrt å ta lage film, f. eks er mange menneske i sving under eit opptak, og alle skal ha lønn! Det er viktig å planleggje nøyaktig, og forutsjå flest muleg problem før dei oppstår. Derfor lagar vi eit endå grundigare manus, gjerne kalla dreiebok, med skildring av bildeinnstillingar, kameravinklar, lyssetjing, eventuelt skisser og teikningar av alle scenane som ein teikneserie, og dessutan notat om lydeffektar og musikk. Ein svær og svært nyttig jobb!

Filmens forteljereiskapar 

I dreieboka har vi skrive korleis vi skal utnytte forteljereiskapane i filmen. Nedanfor skal vi presentere nokre av dei. Vi vil ordne dei under fire spørsmål: Kva skjer framfor kameraet? Kva gjer vi med kameraet? Korleis bruker vi filmlyden? Korleis klipper vi saman opptaka?

Kva skjer framfor kameraet? 

Her må vi tenkje omtrent på same måte som om vi skulle setje opp eit teaterstykke, berre med den skilnad at vi kan la det vi ikkje vil ha med, falle utanfor bildekanten. Vi må ha skodespelarar, og alt ved dei må stemme i forhold til resten av filmen: tid, miljø, handling. Kva slags kostyme har dei? Korleis bevegar dei seg? Kva slags handlingar kan dei utføre på ein naturleg måte? Ein ryttar til hest bør helst kunne ri, ein fiolinist bør kunne litt om fingersetning og bogeføring, ein fiskar bør kunne ro. Elles trur vi ikkje på dei, og i film er dét helt avgjerande: Det som er avbilda, må vere truverdig som dét det skal førestelle!

Opptaka må skje ein stad: Vi må velje setting. Skal vi la handlinga i vår film gå for seg i Frankrike, eller skal vi flytte henne til heimlege trakter? Settinga i Karen Blixens novelle "Babettes gæstebud" er i teksten Berlevåg i Finnmark, men i filmen er settinga jyllandsk. Når det gjeld setting, støyter vi igjen på truverdigheitsproblemet.

Lyset er uhyre viktig, og kan brukast effektivt i karakterisering av karakterar og miljø, og i spenningsskaping. Film bruker nesten alltid kunstig lys i tillegg til det naturlege (men ikkje i dogmefilmar, til dømes). I "Kunsten å myrde" kan vi la Germaine bli karakterisert av eit mjukt lys med små kontrastar (vi bruker altså fleire lyskjelder som kastar lyset inn frå fleire retningar, dessutan kan vi bruke filter), mens Francine bør få eit kontrastfylt og hardt lys (éi eller to lyskjelder, sidelys). Kanskje hugsar du korleis lyset er brukt i opninga og avslutninga av filmen Herman? Herman har ein samtale med den døde bestefaren, Hermans beste venn, som står i vindauga i eit kraftig motlys, som han nesten går i eitt med og like etter ser ut til å vere forsvunne inn i. Avslutningsscenen viser Herman og Ruby på veg opp på ein liten bakketopp, inn i motlyset frå sola, og der stansar filmen dei, der dei står som konturar, nesten forsvunne inn i lyset. Denne lysbruken knyter sambandet mellom opning og avslutning, og mellom avslutningsscenen og bestefaren, og fortel oss noko om Hermans tilstand i avslutningsscenen: Han har vunne ei ny sjølvtillit og styrke.

Nær knytt til lyset er fargebruken: varme eller kalde fargar, grelle eller harmoniske?

Kva gjer vi med kameraet? 

Ei teaterscene står der den står, og tilskodaren sit på sin faste plass gjennom ei hel framsyning. Eit kamera kan for det første flyttast, og gir dermed filmen heilt andre mulegheiter enn teateret. For det andre gjer det film til ein annan sjanger enn dramatikk, nemleg til epikk, for kameraet tar forteljarens plass. Inga forteljing utan forteljar, ingen film utan kamera! Akkurat som forteljaren er kameraet bunde til ein bestemt posisjon i forhold til historia, akkurat som forteljaren kan det dermed skape spenning ved å halde tilbake informasjon. Her kan kameraet bruke utsnittet som eit verkemiddel. Utsnittet er det som vi kan sjå på bildet. Det kan vere nærbilde, halvnært, halvtotalt eller totalt, og dessutan kan vi ha ultratotalt utsnitt (oversiktsbilde), og ultranært utsnitt: Vi ser for eksempel berre eit par auge, dei ser skumle ut. Utsnittet kan brukast til å skape spenning vél så mykje ved det som det ikkje viser som ved det som det viser: Kven sine ultranære auge er det vi ser? Er helten i fare? Utsnittsbruken held her tilbake viktig informasjon. Ein av spelereglane i fotografering er at det som er med på bildet, er det viktigaste. Ved å la det viktigaste vere utanfor bildekanten, blir spenning skapt.

Val av kameraobjektiv heng saman med utsnitt. Eit normalobjektiv vil gje att motivet om lag slik vi ser det utanfor filmen, medan vidvinkel og teleobjektiv forandrar djupna i bildet: Vidvinkelen aukar djupna, tele gjer bildet flatt. Med vidvinkel kan du få langfingeren din til å sjå ut som om han er ein meter lang ved å peike rett mot linsa ganske nær. Med teleobjektiv kan ein person gå og gå mot kamera, men kjem aldri fram.

Kameravinkelen, plasseringa av kameraet i forhold til motivet, har mykje å seie for korleis tilskodarane oppfattar det som blir vist. Vi må tenkje oss at kameraet er auga til tilskodarane, og liksom plasserer tilskodarane der som kameraet er. Normalperspektiv er derfor augnehøgd. Undervinkla kamera ser motivet frå ein lågare posisjon, helt ned i froskeperspektiv. Undervinkla kamera kan for eksempel brukast for å gjere karakterar store, mektige eller farlege, gi dei autoritet. Overvinkla kamera ser motivet frå ein høgare posisjon, heilt opp i fugleperspektiv, og kan brukast for å gjere karakterar små, uviktige, redde, avmektige. Korleis kunne vi velje kameravinkel for å karakterisere karakterane i "Kunsten å myrde"?

Kamerarørsle er eit viktig og sterkt verkemiddel. Vi har fleire typar: panorering, der kameraet blir snudd horisontalt rundt sin eigen akse; tilting, der kameraet blir vippa vertikalt opp eller ned; kjøring, der heile kameraet  blir forflytta, for eksempel ved at det er montert på ei kameravogn eller blir halde av ein person som sit i ein bil. Kjøring må haldast skilt frå zooming, men desse to effektane blir ofte brukte saman. Handhalde kamera gir urolege bilde, ofte med spenning og autentisk preg. Kameraet kan naturligvis også monterast på ein kran eller takast med opp i fly eller helikopter.

La oss sjå på korleis nokre av desse forteljereiskapane er brukt i eit par scener i Herman: Eit lite stykke etter byrjinga startar ein sekvens (”sekvens” = rekkefølgje av innstillingar som høyrer innhaldmessig saman; "innstilling" = uavbrote opptak mellom to klipp) som har med skolen å gjere. Herman er på veg til skolen, leikar blind, støyter på ei eldre dame, blir nesten overkjørt. Så begynner den innstillinga vi skal sjå nærmare på: Herman går langs skolemuren, inn skoleporten, skoleplassen er tom, han spring frå oss over plassen og inn i skolebygninga. Opptaket er gjort med kranmontert kamera. Innstillinga startar med Herman sett frå sida der han går langsmed muren, halvnært utsnitt, panorering. Idet han går inn skoleporten og spring over plassen, blir kameraet heva, samtidig som det blir kjørt i motsett retning av den Herman spring i, og bildet blir zooma ut heilt til ultratotalt. Dette har ein kraftig effekt: Herman, som glad og fornøgd var på veg til skolen, møter brått den tomme og aude skoleplassen og dei veldige skolebygningane, og tilskodaren opplever korleis han minkar og blir til ingenting inni seg på same måten som kameraføringa forandrar han til ein liten prikk som forsvinn inn i bygningsmassivet der nede og borte. Her kjem eit klipp, men det skjer ikkje samtidig på bildesida som i lydsporet: Med det same Herman spring over skoleplassen, vert musikken fada ut, samtidig som stemma til læraren tar over. Med lydsporet kjem tilskodarane altså inn i klasserommet før Herman, og der er dei når dei ser han komme inn. Her er kameraet plassert like framfor tavla, og etter at vi i eit svakt overvinkla totalbilde har sett Herman komme inn av døra og alle snu seg, blir kameraet kjørt sidelengs slik at vi først får nærbilde av lærar Tønne sett bakanfrå,  av hendene hans som han har på ryggen, og vi ser korleis han knekkjer krittet mellom to fingrar. Dette får ei symbolsk meining, og skaper forventning om at nå er det vel Herman som skal knekkjast. Ganske riktig: I scenen som følgjer, prøver Tønne så godt han kan på dét, og har klassen med seg. Her er Tønne konsekvent sett med undervinkla kamera halvnært, og på det viset blir han gjort mektig og viktig, mens Herman er sett halvnært med svakt overvinkla kamera – men slett ikkje så høgt som vi kanskje skulle venta. Kvifor ikkje? Og kvifor Herman i nærbilde mot slutten av scenen? Jau, sjølv om Herman skal framstillast som underlegen i denne scenen, er han ingen tapar i filmen som heilskap, og dette må kameravinkel og utsnitt her ta omsyn til. Han klarer seg også her, han får inn eit poeng mot Tønne og får latteren frå klassen med seg til slutt.

Korleis bruker vi filmlyden? 

I den scenen frå Herman vi nettopp analyserte, merka vi korleis lydsporet tok tilskodarane med inn i klasserommet før Herman kom. Dette eksemplet kan vi bruke til å illustrere fleire ting ved lyd. For det første er lyden her ikkje-simultan, han er usamtidig med bildesida når vi høyrer Tønne si stemme før vi ser han. Men når klasseromsscenen begynnar, er lyden simultan. Ved hjelp av lydsporet kan filmen lage sambandslinjer i forteljingas tidsrom: skape forventning eller minne oss om slikt som har hendt. Når lyden som i Herman blir brukt til å binde saman klipp, blir det kalla ei lydbru.

Det er også viktig å merke seg kvar lyden kjem frå: Høyrer lyden til i det oppdikta forteljingsrommet eller utanfor?

Filmmusikk og forteljarstemme er pålagt lyd som kjem utanfrå. Kva slags effekt har det viss filmmusikken plutseleg blir spela av ein av dei oppdikta karakterane i filmen, eller viss forteljaren, som vi hittil berre har høyrt stemma til, viser seg på filmlerretet? Filmmusikk er eit stort felt å studere. Musikken er eit mektig middel, ikkje minst til å påverke kjenslene til tilskodaren. Musikken kan skape ei gjennomgåande atmosfære i ein heil film, skape spenning og stemning, karakterisere karakterar og handling, miljø og historisk tid.

Musikken kan også vere ein del av reallyden, høyre naturleg til i fiksjonen. Reallyden – den lyden som kjem frå alt det som skjer i filmen, både det som vi ser og det som ligg utanfor utsnittet – kan gjerast meir effektiv ved effektlyd: Korleis høyrest det ut når Rambos knyttneve landar? Lydeffektar av ulike slag spelar ei stor rolle i actionfilmar. I fiksjonen finst også dialog med replikkar. Tankeattgiving kan gjerast ved subjektiv lyd: Vi høyrer personen si stemme, men ser ikkje at han snakkar, eller vi kan høyre lyd som personen minnest: musikk, ei setning nokon har sagt, lyden frå ein bilkollisjon.

Lyden kan også fjernast heilt – med stor effekt. I scenen der Herman finn bestefaren død, er det heilt stille, bortsett frå Herman sine replikkar og lyden av ei tikkande klokke. Men akkurat idet han strekkjer fram handa og rører ved bestefaren si kalde panne, stoppar tikkinga: tida stansar. Så spring han heim i sakte kino. Og her er reallyden borte, medan vi høyrer ei framføring av "Glade jul": ein bittert-ironisk effekt. Heime er huset tomt, han ristar juletreet så pynten fell av og blir knust: ingen reallyd, berre pålagt musikk, og slik blir Hermans fortviling forsterka. Men idet foreldra like etterpå kjem heim, bryt reallyden inn igjen.

Korleis klipper vi saman opptaka? 

Det er berre ein liten del av den eksponerte filmen som blir brukt. Det å velje ut og klippe saman innstillingar slik at dei dannar ei godt fortalt historie, er helt avgjerande for kvaliteten på filmen. Herman er anakront komponert. Etter opningsbilda, som er dokumentarfilm som skal gi tidskoloritt, møter vi i første scene Herman framfor spegelen. Speglar har i litteratur, bilde og film nesten alltid med identitet å gjere, og vi får her introdusert temaet i filmen både i ord og bilde: Kven er Herman? Han ser i spegelen, riv av seg parykken og seier: "Herman er Herman". Så hoppar filmdiskursen til byrjinga, og fortel historia fram til det punktet i historia ho starta, for så å gå litt vidare og slik forklare opningsscenen med Herman framfor spegelen: Herman går ut i 17.-maidagen til alle dei andre som seg sjølv, med nakent hovud. Han vinn over ulykka som har ramma han.

Når filmen blir klipt, kan sjølve overgangane gjerast på forskjellige måtar: ved at eitt bilde glir over i eit anna (overtoning), ved at eitt bilde blir tona heilt ut før eit anna blir tona inn (uttoningl inntoning), ved at bildet liksom blir skyvd til sida av neste bilde ("wipe"), ved ei panorering som er så rask at ingenting kan oppfattast før kameraet stansar ("swish‑pan"), eller ved ein overgangstype som helst blir unngått: "hopp-klipp" ("jump-cut"), der det blir klipt innanfor ei innstilling, slik at det ser ut som karakterane brått hoppar til. Men "jump-cut" kan brukast bevisst for å gi inntrykk av autentisitet.

Rekkjefølgja er viktig. I filmteorien er det skrive mykje om korleis montasjen av innstillingane i ei bestemt rekkefølgje skaper eit anna meiningsinnhald enn dei har kvar for seg. Eit filmbilde av eit mannsansikt som blir etterfølgt av eit bilde av ei skål med suppe, vil gi ei ny og tredje meining: ein svolten mann. Dei mulegheitene som ligg i samankopling og rekkefølgje, skil filmkunsten frå fotografikunsten, og gjer det muleg å fortelje med bilde. Forteljing er avhengig av tid. Ovanfor har vi vist nokre eksempel på korleis dette er gjort i Herman. Elles kjenner vi alle eksempel på parallellklipping, der to handlingar går for seg samtidig. Det kan vere brukt i spenningsfilmar, der helten kjempar mot tida og ei tikkande bombe. Kontrasten mellom to slike parallelle handlingsløp kan vere understreka med klipperytmen, som kan vere rask i den eine handlingsrekkja og langsam i den andre. Klipperytmen er svært rask i musikkvideoar; generelt er klipperytmen blitt raskare, og han er til dømes raskare i spenningsfilmar enn i kjærleiksfilmar.

”Kunsten å myrde” 

Nå veit vi mykje om forteljereiskapane i film. Korleis kan vi bruke dei i vår film, bygd over "Kunsten å myrde"? Kva med klippinga, for eksempel: Skal vi la filmen få ein symmetrisk komposisjon? Det kan vi gjere ved å følgje teksten, la han begynne og slutte med oppvasken og tallerkenstablinga, som fortel ganske mykje om Francine: Ho set ting "på plass", (som er de to siste orda i novella) slik at alt stemmer med normer og moral i hennar miljø. Utsnitt: Nærbilde av hendene som vaskar, gnikkar, ordnar. Vinkling: undervinkling. Francine blir dominerande. Francine i uavlateleg aktivitet.

Ei anna muleg opning: gravferda, jordpåkastinga på kyrkjegarden. Medan fortekstane glir over skjermen, spelar gravferda seg ut i bakgrunnen. Overvinkla, totalt, oversiktsbilde, berre ei einaste innstilling, fast kamera. Lyd: Vi høyrer svakt i bakgrunnen lydane frå gravferda: presten si stemme, gravsalmen, jorda som treffer kista. Alt nå må vi tenkje på korleis vi skal bruke musikken i filmen som heilskap. Skal vi la den musikken som vi nå høyrer for første gong, vere knytt til Germaine, la den gå igjen for å markere Germaine sitt nærvær – anten vi nå kan sjå henne i bildet eller ikkje? Korleis skal den musikken være? Eit melankolsk, lite tema? Spelt på fløyte eller munnspel? Eller kanskje ein salme, som då måtte bli brukt ironisk?

Dersom salme, skulle vi våge oss til å bruke nærbilde under gravferda? Igjen undervinkla kamera, dei som står rundt grava er som sett frå den dødes synsvinkel. Panorering. Vidvinkel, ansikta verkar forvrengte. Hardt sidelys. I så fall vil denne scenen ha ekspositorisk funksjon: Vi ser karakterar vi skal møte igjen seinare: mora, andre familiemedlemmer. Alle snur seg og går, vi ser berre gravkanten. Så ny innstilling, vi ser ein person, Francine, ho forlet selskapet, går på ein tørr og støvete landeveg, fortekstane er slutt, vi får henne i nærbilde, undervinkla (Francine skal alltid vere litt undervinkla). Ho ser forbausande lite sveitt ut, heilt alminneleg og roleg ansiktsuttrykk, ho kviler ikkje, men går på, og kjem omsider fram til eit hus som ho går inn i. Alt dette er totalbilde, ingen reallyd, Neste bilde er inne i huset, vi ser over skuldra på Madame at Francine kjem inn, og høyrer første replikken til Madame: – Men der er De jo, Francine! De er ikkje for trett da?

� Her skjuler det seg forresten eit kjempegodt tips til alle som fortel historier: Gjer plass for lesaren! Den overtydelige forteljinga er gørrkjedeleg. Stryk så mykje du kan, samtidig som du vurderer kva for tankar og kjensler lesaren får av det som står att. Det må vere spenningsfylt på ein eller annen måte. Ta med slikt som får fram motsetningane og spenningane i handlinga og miljøet! Spenning oppstår når diskursen held tilbake informasjon som lesaren / publikum føler at dei berre må ha – i forholdet mellom det kjente og ukjente i tid og rom: Korleis vil det gå? Kva har skjedd? Kva for noko farleg eller viktig er det som skuler seg? Kvar skjuler det seg? Her bruker filmforteljinga blant anna skilnaden mellom lys og mørker, dag og natt: Tenk på grøssarfilmen med sine vandringar i farleg mørker! I "Kunsten å myrde" kjem spenninga nettopp av den langsame avsløringsteknikken: Bit for bit kjem dei avgjerande punkta i Germaines historie fram i samtalen mellom Madame og Francine.





Magne Eide Møster: Å fortelje med film 
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