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Peter Roos DFF bliver fungerende formand hos FAF
”Efter 3 år som formand har jeg valgt ikke at stille op til bestyrelsen 
igen til november. FAF har fået selvtilliden tilbage og er en respek-
teret partner i branchen, som agerer hurtigt og professionelt – derfor 
kan jeg give stafetten videre med sindsro. Jeg tager orlov her til 
vinter og er derfor ikke med til generalforsamlingen. Tak for jeres 
støtte og indsats. I min orlovsperiode vil Peter Roos fungere som 
formand.”                                                                        Hilsen Karen Baumbach
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Formanden har ordet ...
Formand Jan Weincke

Så skete det, der ikke måtte ske og som vi 
aldrig havde forestillet os kunne ske på en 
dansk filmproduktion.

Men tænker man lidt efter, er det måske 
ikke så underligt. Hvornår har du sidst 
været på en produktion, hvor sikkerheden 
blev diskuteret? Hvornår har du sidst ople-
vet en filmarbejder, der sagde nej til noget 
på en produktion? Hvornår har du sidst 
hørt producenten, instruktøren eller foto-
grafen overveje om noget var for farligt? 
Hånden på hjertet – det er i hvert fald noget 
der hører til sjældenhederne, hvis det over-
hovedet er sket.

Nu gik det galt, alvorligt galt, så galt at det 
var tæt på at koste livet for en skuespiller. 
Ingen på filmholdet reagerede – ”…det så 
overhovedet ikke farligt ud”, som en fra 
holdet sagde bagefter, ”så vi så ingen grund 
til at gribe ind”! 

Nej, men hvor skulle de også vide det fra – 
hvad ved vi i det hele taget om sikkerhed? 
Det er vist meget få om overhovedet nogen, 
der har været på et rigtigt sikkerhedskur-
sus.

Hovedansvaret er selvfølgelig producentens 
(arbejdsgiveren), men derfor behøver vi an-
dre jo ikke stå med hovedet under armen 
og lade stå til – vi må gøre noget ved sik-
kerheden, næste gang går det måske endnu 
værre. Vi skulle nødig nå derhen, hvor der 
skal et dødsfald til, før vi reagerer.

I 2001 indgik Producentforeningen en aftale 
om sikkerhed i filmbranchen med Dansk 
Skuespillerforbund, Danske Filminstruk-
tører og FAF. Den gælder under optagelser 
af mindst en uges varighed, og hvor der 
beskæftiges 20 eller flere ansatte. Min-
dre produktioner er således ikke dækket 
af aftalen – ej heller reklamefilm. Aftalen 
forpligter parterne til at efterleve reglerne 
i arbejdsmiljøloven, således er aftalen 
også udtryk for branchens villighed til at 
beskæftige sig konkret med sikkerhed. Men 
aftalen er tilsyneladende glemt og efterle-
ves ikke i dag. 

Aftalen fastslår, at der under de oven-
fornævnte produktioner skal nedsættes et 
sikkerhedsudvalg, der skal planlægge og 
koordinere sikkerhedsarbejdet.
 

Sikkerhedsudvalget består af tre eller fire 
medlemmer. De ansatte vælger to sikker-
hedsrepræsentanter. Den ene sikkerheds-
repræsentant vælges af det tekniske hold. 
Den anden kan vælges af de medvirkende. 
Sikkerhedsrepræsentanterne er beskyttet 
mod afskedigelse. Medlem af sikkerhedsud-
valget er også filmens instruktør. Formand 
for udvalget er filmens producent.

Vidste du det? Jeg havde aldrig hørt om 
aftalen end sige oplevet valg til et sikker-
hedsudvalg. Men hvis fejl er det? Først og 
fremmest er det da Producentforeningen, 
Dansk Skuespillerforbund, Danske Filmin-
struktører og FAFs mangel på information 
til deres medlemmer – dernæst at de ikke 
har reageret, hver gang der startede en ny 
produktion. Hvad er en aftale værd, hvis 
ingen af underskriverne gør noget for at op-
retholde en sådan.

Nu var en skuespiller tæt på at miste livet 
og straks er hele branchen i oprør, alle vil 
gøre noget for sikkerheden – og det er rigtig 
godt, men den skal også vare i fremtiden. 

Slut med runnere, der arbejder i døgndrift 
og falder i søvn ved rattet. Slut med at 
bryde 11 timers reglen. Slut med at sætte 
filmarbejdere til at spærre af for trafikken, 
slut med at lave natoptagelser på vejene 
uden en selvlysende vest, slut med at lade 
skuespillere agere stuntmen osv.

Der skal altid være en sikkerhedsrepræsen-
tant tilstede, når der filmes, hvad enten det 
er på settet eller på location – dvs. en per-
son, der har fået uddannelse i sikkerheds-
problemer og ved, hvornår der skal gribes 
ind. Vi vil ikke have flere arbejdsulykker!

DFF deltager gerne i et samarbejde om sik-
kerhed på filmoptagelser, uanset hvem der 
er med – nu gælder det først og fremmest 
om at få stoppet arbejdsulykkerne – vi skal 
tage sikkerheden alvorligt! 



Af Claus Christensen, chefredaktør for Ekko

Formand Jan Weincke langer i sin leder i 
Axel 2014/9 kraftigt ud efter, hvad han sar-
kastisk kalder ”det såkaldte filmmagasin”. 
Han sætter sjovt nok aldrig navn på maga-
sinet, men hvis nogen skulle være i tvivl, så 
drejer det sig om Filmmagasinet Ekko. 
	
Formanden er faret i blækhuset, fordi vi har 
talt med en instruktør om billedæstetik uden 
at nævne fotografen. Det kan man diskutere 
rigtigheden af. Men til gengæld er det indi-
skutabelt forkert, når formanden påstår, at 
Ekko i sin levetid ”kun har interviewet foto-

grafer 2-3 gange”. 

Og man bliver forbløffet, 
når Weincke spørger, om 
Ekko overhovedet ken-
der en række stjernefoto- 
grafer, heriblandt Bru-
no Delbonnel, som Ekko 
i starten af året (#64) 

lavede et eksklusivt interview med i Paris, 
hvor Delbonnel i detaljer gennemgår en be-
stemt scene i Inside Llewyn Davis.
 
Læser Weincke overhovedet Ekko? Så ville 
han opdage, at vi har lavet et af de største 
fotografportrætter i et dansk medie (An-
thony Dod Mantle) og sat fokus på talenter 
som Kasper Tuxen, Sophia Olsson, Jasper 
Spanning og Jonas Berlin. Vi har – også i 
anmeldelser – fremhævet Manuel Claros 
betydning for Nymphomaniac, frygtløse 
Lars Skrees betydning for Armadillo og Bo 
Tengbergs betydning for Let’s Get Lost, for 
nu bare at nævne nogle eksempler.
Vores blogger har for nylig lavet en statistik 
over 82 spillefilmfotografer og krydret den 
med miniportrætter i serien ”de oversete 
filmfolk”, ligesom Ekko var et af de medier, 
der i sin tid positivt anmeldte bogen Foto-
grafens øje, som blandt andet er forfattet af 
…Jan Weincke. 
Og naturligvis er der en fotografpris ved 
den forestående danske Oscar for filmun-
dergrunden: Ekko Shortlist Awards.

Kære Jan, du kæmper mod vejrmøller, så 
lad mig benytte lejligheden til at række 
hånden frem og opfordre dig, Dansk Film-
fotograf Forbund og jeres knalddygtige 
medlemmer til at tippe os, når der er en 
interessant historie at fortælle om metier-
en. For det er hævet over enhver tvivl, at 
fotografen spiller en afgørende rolle for den 
kunstart, Ekko brænder for at formidle. 

 

Kære Claus,
Tak fordi du tager dig tid til at kommentere 
min leder i Axel # 9, og en stor undskyld-
ning for at have overset jeres glimrende in-
terview med Bruno Delbonnel AFC.

Du nævner også flere fotografer, som EKKO 
gennem årene har omtalt eller ligefrem 
skrevet en artikel om, men du har også haft 
66 numre til at gøre det i, så man kan vel 
godt sige, at fotograferne ikke har taget me-
gen spalteplads gennem årene.

I EKKO nr. 66 nævnes fotografen ved navn i 
to anmeldelser og i en tredje omtales billed-
erne, men ikke fotografen, så sammenlagt ud 
af 30 anmeldelser nævnes én dansk fotograf: 
Dirk Brüel DFF (Stille Hjerte) og to polske: 
Ryszard Lenczewski PSC og Lukasz Zals 
PSC (Ida), mens anmelderen af Short Term 
12, roser billederne, uden at nævne foto-
grafen. (Han hedder i øvrigt Brett Pawlak).

Min kritik hviler ikke på fordomme, men 
faktum er, at jeg undrede mig over hvor 

lidt billederne (fotografen) hidtil har fyldt 
i EKKO. Derfor er jeg også meget glad for 
dine positive ord i vores korrespondance (5 
mails), hvor du bl.a. skriver: ”Vi vil gerne et 
samarbejde med jer, og jeg er sikker på, at 
vi kan få noget spændende ud af det”, og i 
en anden mail: ”Jeg vil gribe det positivt an 
og række hånden frem i stedet for at grave 
grøften endnu dybere”, og endelig: ”Det er 
rigtigt, at vi ikke krediterer fotografen i 
faktaboksen efter anmeldelser. Det vil jeg 
gerne overveje, ligesom jeg gerne vil gå i di-
alog om, hvordan vi kan skabe flere artikler, 
som sætter fokus på fotograferne og gerne 
formidler deres billeder i magasinet på en 
elegant måde”. 

Den dialog er vi helt klar til. Lad mig slutte 
med et citat fra vores store, nu afdøde skue-
spiller Bodil Kjær, da hun i forbindelse med 
Fotografens Øje blev spurgt, hvilken betyd-
ning fotografen havde for hendes arbejde. 
”Det kan let besvares”, sagde hun, ”ALT”.

Med fremstrakt hånd.

Så let kan det gøres 
og plads er der nok af.

EKKO # 66

Formandens kamp mod vejrmøller
Jan Weinckes kritik af Ekko hviler mere på fordomme end fakta

				                 

Formanden svarer…



BigBee

Produktion: BBC's Tv-serie Wallander
Produktionskompagni: Yellowbird 

BIGBEE fra Licht Technik blev introdu-
ceret på årets CINEC messe og er en fjern-
betjent bøjle til fjernstyring af pan, tilt og 
fokus på lamper, når de f.eks. hænger i en 
kran eller lift højt over jorden. Unikt for 
denne konstruktion er, at den kan hånd-
tere lamper fra 1,8kW til 18kW uden brug 
af værktøj. 

Bøjlerne leveres som sorte.

Billederne er fra optagelserne af det seneste 
afsnit af Wallander for BBC, hvor FilmGEAR 
og Red Rental har leveret teknikpakken. 
Gaffer Christoph Schobert ønskede fleksibi-
litet og hurtige skift af lyspositioner, sam-
tidig med, at han var fokuseret på at sik-
kerheden på produktionen skulle være bedst 
mulig. Derfor var valget af de nye BIGBEE 
et logisk valg.



På en af juli måneds varmeste dage havde 
jeg aftalt at mødes med skaberne af Sfinx 
film. Men allerede fra starten glemmer 
jeg alt om varmen i en baggård i det in-
dre København, da jeg bliver modtaget af 
Katia Forbert DFF, som udstråler ener-
gi og humør. I det lille to etages hus, hvor 
sfinx’erne har til huse, møder jeg en smilende 
Annette Mari Olsen, filminstruktør, pro-
ducer og daglige leder af Sfinx Film/TV. I 
løbet af eftermiddagen får vi talt os gen-
nem begges baggrund, deres unikke sam- 
arbejde og syn på billedets og fotografens 
betydning for fortællingen. 

Katia kom til Danmark som 20-årig i 1969, 
som politisk flygtning fra det kommunis-
tiske Polen. Hun er fra en familie, som i 
tre generationer har været filmfotografer: 
farfaderen var producent, instruktør og 
filmfotograf, faderen var filmfotograf og 
krigskorrespondent, og hendes mor arbej-
dede også i filmbranchen. Allerede da Katia 
var helt lille prøvede hun at stå bag fade-
rens kamera, hun lærte at åbne de gamle 
Arriflex, hun vidste tidligt, hvad skifteposer 
var, men alligevel syntes hendes far ikke, at 
piger skulle være filmfotografer, de kunne 
være instruktører eller scripte! Inden fami-
lien flygtede til Danmark, nåede hun dog at 
få en uddannelse som filmfotograf på den 
polske filmskole, en bachelor, hvor der blev 

lagt stor vægt på håndværket. På filmskolen 
mødte hun Annette, den eneste pige på in-
struktørlinjen på daværende tidspunkt. 

Annette er født i Danmark, men opvokset i 
Iran. Hendes mor var fra Litauen, hvor hun 
tilhørte det polske mindretal, og da Stalin 
foretog en etnisk udrensning, blev moderen 
sammen med to millioner andre polakker 
sendt til Gulag-lejrene. Hun overlevede og 
kom til Iran i 1942, hvor hun mødte An-
nettes far, der var ingeniør i det danske fir-
ma Kampsax, som var ved at anlægge den 
trans iranske jernbane. Efter krigen tog de 
til Danmark, hvor Annette blev født, men 
nogle år senere tog de tilbage til Iran. Efter 
studentereksamen valgte Annette at tage 
til Polen på filmskole.

Katia og Annette mødtes på skolen, hvor de 
lavede deres første film sammen. Annette 
blev gift med en kollega, mens hun gik på 
filmskolen, og tog på ferie til Iran. Imidler-
tid var den politiske stemning i Polen og 
Tjekkoslovakiet blevet tilspidset, og da hun 
efter ferien kom tilbage til skolen, var Katja 
forsvundet, og ingen vidste hvorhen. 
Nogle år senere, da Annette besøgte fami-
lien i Danmark, og en dag gik på Strøget ”...
så mødte hun mig!” indskyder Katia med et 
stort smil. 

Katias første tid i Danmark var ikke helt 
let. At være både pige, filmfotograf og ud-
lænding uden at kunne tale dansk var en 
udfordring. Men Katia var – og er! – ikke 
typen, der giver op overfor udfordringer, 
hun inspireres i stedet og begyndte så på 
at læse filmvidenskab på Københavns Uni-
versitet, hvor hun mødte mennesker, hun 
stadig har kontakt med. Hun begyndte at 
nyde livet, for Danmark var anderledes end 
det kommunistiske Polen, hun kunne foto-
grafere så meget hun ville over alt, og hun 
så masser af film med de andre studerende. 
Karrieren kom i gang gradvist, den første 
film i Danmark lavede hun i den daværende 
Filmworkshop (nu Filmværkstedet), hvor 
Nina Crone var leder, og hun begyndte også 
at instruere. Hendes film blev vist på TV og 
Statens Filmcentral, og hun fotograferede 
for andre instruktører. Hun fik job som foto-
grafkonsulent på Filmværkstedet og i 1975 
fotograferede hun sin første spillefilm Ta' 
det som en mand, frue! 1

Plakaten til Mand med kamera (1995).
Filmen om Katias far, den jødisk-polske 
filmfotograf, Wladyslaw Forbert.

Sfinx Film/TV er et uafhængigt produktionsselskab, som blev etableret i 1988 af filmfotograf og 
instruktør Katia Forbert DFF og filminstruktøren Annette Mari Olsen. AXELs udsendte medar-
bejder har haft en lang samtale med skaberne af Sfinx Film/TV om Barbielandet Danmark, om 
historiefortællingens afhængighed af billedet og af fotografens evne til at være nærværende.

Et lyttende kamera af Eva Hammershøy
 

1) Ta’ det som en mand, frue er en dansk film fra 
1975, skrevet og instrueret af Mette Louise Knudsen, 
Elisabeth Rygaard og Li Vilstrup. 

Katia Forbert (tv) og Annette Mari Olsen (th) 
på produktionskontoret i Sfinx Film/TV.
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”Det var ret interessant,”  husker hun, 
”fordi det var på super 16, der skulle blæses 
op til 35 mm, det var et lille, rent kvinde-
hold og jeg var cheffotograf. Jeg havde en 
amerikansk assistent, og filmen blev en 
kultfilm, selvom den ellers var kørt helt ned 
af kritikerne.”

Et par år efter dukkede Annette op i Dan-
mark, men der gik ca. 10 år, før de rigtig 
begyndte at arbejde sammen. Annette fandt 
ud af, at det var helt specielt spændende at 
arbejde med Katia som fotograf, og senere 
fandt de på at instruere sammen. Anette 
forklarer, at det formentlig havde noget 
at gøre med deres fælles baggrund, blandt 
andet de uddannelsesmæssige rødder. De 
havde gået på hver sin linje på filmskolen, 
men udover de film, som de havde lavet 
sammen på skolen, havde de også læst fa-
gene kunsthistorie, filosofi og litteratur 
sammen. ”Det, som binder os fagligt, er at 
vi begge er interesserede i at fortælle om 
menneskeskæbner”.

Katia pointerer, at mange fotografer i 
hendes generation har en baggrund som 
reklamefotograf, men at hendes udgangs-
punkt i filmuddannelsen var det drama-
turgiske, dvs. hvorfor og hvordan historien 
skulle fortælles. 

Annette og hun tilhørte den nyere genera-
tion, der lavede dokumentarfilm, fjernsynet 
åbnede for nye muligheder, det hele drejede 
sig ikke længere kun om spillefilm, og deres 
generation skabte grundlaget for den suc-
ces, som dansk film har i dag.

Visionen 
Katias og Annette startede deres firma i 
1988. På det tidspunkt var teknologien i 
rivende udvikling, med video osv., og Katia 
nød intenst, at hele det stressende set-up 
– med råfilm for millioner, der rullede, når 
man trykkede på knappen, scripteren der 
skulle holde øje med antallet af meter, hvor 
kameraet skulle stå, hvad skulle printes 
osv. – var overstået, selvom mange mente, 
at billederne blev dårligere. Hun elskede 
det! 
De var blevet modne kvinder på det tids- 
punkt, og var begyndt hver for sig at reflek-
tere over den verden, de levede i, og dens 
mangfoldighed af sprog, kultur og mis-
forståelser. De var interesserede i men-
neskeskæbner og kvindeproblematikker, i 
historier om mennesker, som placerer sig i 
forskellige samfund. ”Vi fortæller om ene- 
stående mennesker og om det at træffe 
usædvanlige valg. Det enkelte menneskes 
tanker, oplevelser og følelser er i fokus. 
Via den personlige beretning ønsker vi at 
trænge ind i kernen af det emne, eller den 
begivenhed, vi skildrer.”

Film har været deres eksistensgrundlag i 
over 40 år, de sidste 25 år som selvstændige 
producenter. De har overlevet, forsørget 
deres familier og har ikke behøvet at lave 
noget andet. 
 
Danmark – et Barbieland
Mange af produktionerne handler om men-
neskers vilkår i den globale verden, og om 
integration af indvandrere og flygtninge i 
dagens Danmark, så det ligger lige for, at vi 
hurtigt kommer i gang med at tale om deres 
seneste film Voldtægt som Krigsvåben fra i år.
Filmen er essensen af deres fælles engage-
ment og arbejde. Det tog 22 år at få gjort 
filmen færdig – men hvorfor så lang tid?

Forklaringen er, at tanken om at lave fil-
men opstod gradvist. De var i gang med 
en dokumentarserie for TV2, og var i den 
forbindelse på Flotel Europa, et skib, som 
Røde Kors havde lejet, hvor der boede 1000 
flygtninge fra Balkan-krigen (1992-1995). 
Det var i december 1992 lige før jul og i slut-
ningen af ramadanen. De kom tilfældigt ind 
i et stort fælleskøkken, hvor en gruppe kvin-
der, med børn på armene, var ved at lave 
mad, og der var en voldsom diskussion og 
gestikuleren med knive og gafler. Skønt de 
egentlig skulle filme noget helt andet, be-
gyndte de at filme kvinderne i køkkenet. I 
starten forstod de ikke, hvad der blev talt 
om, men da de begge taler adskillige sprog, 
begyndte de så at forstå, at kvinderne talte 
om massevoldtægter. På trods af det tunge 
betakamera, og med termotøj på i det varme 
køkken, brugte de alle deres bånd og fik fil-
met næsten 4 timer. Da de senere så alle 
båndene igennem, blev det klart, hvad det 
i virkeligheden handlede om. Voldtægterne Katia på optagelse under Bosnienkrigen 1994.   

Dame med kamera – Katia Forbert Petersen DFF.

Fra dokumentarmusicalen: Fangekoret.
Korleder Louise Adrian omgivet af fange-
koret i Vridløselille lukkede Statsfængsel.



Framegrab fra: Bag bjergene (2004).  



Framegrab fra: Bag bjergene (2004).  



Framegrab fra: Bag bjergene (2004).  

blev brugt som krigsvåben, som middel til 
at jage kvinderne ud af deres eget land, en 
etnisk udrensning. Optagelserne satte sig 
fast på nethinden, og det hele blev omhyg-
geligt gemt.  

Ti år senere forsøgte Katia og Annette så 
at tage emnet op, men kunne ikke bære 
det psykisk, det var for voldsomt. Så gik 
der yderligere ti år, og så lykkedes det. ”Vi 
var blevet ældre, havde fået mere person-
ligt overskud. Vi blev opmærksomme på, at 
nutidens krige er endnu mere grusomme 
end tidligere for civilbefolkningen, især for 
kvinder og børn. Den urgamle metode med 
brugen af voldtægt som krigsstrategi har 
fået en uhyggelig renæssance.” De vidste, at 
de ikke kunne redde verden, men besluttede 
at medvirke til at give krigens voldtægts-
ofre en stemme. Filmen betegner de som en 
kampfilm, det er et budskab, de vil have ud 
– det er ikke en film i filmkunst forstand.

Annette forklarer videre: ”Vi er meget glade 
for, at vi har lavet den, og den er et godt 
eksempel på vores måde at arbejde. Vi sæt-
ter os sammen og siger til hinanden – når vi 
er så dybt berørte af det her, hvordan kan 
vi så komme med et budskab, hvordan kan 
vi forklare det og hvad kan vi gøre for at det 
bliver nærværende for omverden? Vi kom-
mer så frem til følgende:
For det første skete det i Bosnien, dvs. det 
er noget vores kultur kan forstå, og for det 
andet: Hvad er det for nogle punkter, vi 
skal fremhæve? Katia er en meget alsidig 
fotograf, som med sin billedæstetik går lige 
i struben på billedets objekt, så det bliver 
tydeligt, hvad filmen handler om.  

”Vi blev inviteret til at vise vores doku-
mentar Voldtægt som krigsvåben, som på 
engelsk har titlen Mission Rape – a Tool of 
War, på en 4 dages international konference 
i London i juni i år: Global Summit to End 
Sexual Violence in Conflict. Den var arran-
geret af det engelske udenrigsministerium 
med den daværende udenrigsminister Wil-
liam Hague i spidsen og med deltagelse 
af John Kerry, og Angelina Jolie i hendes 
egenskab af ambassadør for FNs højkom-
missariat for flygtninge. I løbet af de fire 
dage var 25.000 mennesker fra hele verden 
samlet, filmen blev vist fem gange, det var 
den eneste danske film, der blev præsente-
ret på konferencen, men der var ingen dan-
ske medier, der skrev om det! Filmen blev 
støttet af Det danske Filminstitut, af DR 
2, og af EU Development og EU Broadcast 
og nogle fonde, bl.a. Oak Foundation Den-
mark, samt flere udenlandske tv-stationer. 
Hvad er det, der gør, at pressen ikke kan 
blive interesseret? Danmark sender tropper 
i krig, to danske kvinder laver en film om 
kvinder, der bliver voldtaget, voldtægt er 
et krigsvåben, som bliver mere og mere ud-
bredt, og danske medier rapporterer ikke 
fra den konference i London – hvorfor er 
man ikke interesseret?”

Katia har svar på Annettes retoriske 
spørgsmål: ” Kvinder har fra tidernes mor-
gen været krigsbytte, og det værste er, at 
når krigen i et område slutter, så svigter 
domstolene totalt voldtægtsofrene! Det er 
for voldsomt et emne for Barbielandet Dan-
mark, som vi lever i. Oprindelig skulle fil-
men have været vist på DR 2 kl. 20.00, men 
tre dage før blev den rykket til kl. 23.00!Katia og Annette på optagelse 

til: Bag bjergene (2003).
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Det er et eksempel på, at det er svært at 
komme igennem med emner, som forstyr-
rer – vi må gerne være kritiske indtil et vist 
punkt, men ikke ødelægge fornemmelsen 
af, at vi lever i en god verden. Vores film 
repræsenterer det vi står for, vi har holdt 
fast i vores ideer, og det, at vi selv produ-
cerer, giver os en enorm frihed.” 

Dokumentaren som livsstil
Sfinx’erne har opnået viden og knowhow om 
dokumentarfilm gennem mange år – det er 
simpelthen deres livsstil, en slags kald, som 
de selv udtrykker det. Katia er meget glad 
for de små digitale kameraer, som ikke vir-
ker skræmmende under optagelser, og som 
mennesker derfor åbner sig overfor. Det 
giver fotografen alle muligheder, også for 
at lave optagelser, hvor kameraet næsten 
bliver glemt af de medvirkende. 
Annette betoner, at hun laver dokumen-
tarfilm med spillefilms baggrund, dvs. ikke 
i en reportagemæssig stil, men med den 
dramaturgiske konstruktion fra spillefilm, 
så den røde tråd er planlagt – men med den 
forskel i forhold til spillefilm, at man ikke 
kan få folk til at sige replikker, dialogens 
indhold er de medvirkendes. Derfor er Ka-
tias helt specielle måde at fotografere på så 
fantastisk givende for dokumentarfilm, hun 
har en enestående evne til at forudse, hvad 
der kommer til at ske. Katja tilføjer: ”Jeg 
fotograferede for nogle år siden en doku-
mentar for DR, og klipperen sagde, at ”den 
fotograf kan lytte med kameraet”. I doku-
mentarfilm – og i film i det hele taget – er 
det vigtigt, at fotograf og instruktør kom-
munikerer til hinanden, hvad de tænker. 
Det er ét langt forhindringsløb og voldsomt 
besværligt, for vi er ikke altid enige!”

De har begge lavet film om deres bag- 
grund – Katia instruerede og fotograferede 
en film om sin far Mand med kamera 
(1995), som Annette klippede. I fællesskab 
instruerede de en film om Iran, Mit iranske 
Paradis (2009), som Katia fotograferede. 
Annette VILLE af sted til Iran, Katia ville 
ikke, men Annette plagede, og til sidst 
gav Katia efter. Katja regnede kun med at 
blive et par uger, og tog 30 små bånd med, 
hun var ikke sikker på, om de overhovedet 
skulle filme i de to uger. 
De landede i Teheran den 11. september 
2001 – en speciel dag at ankomme til Iran! 
De gik rundt i gaderne og ledte efter An-
nettes barndomshjem. Det var 30 år siden 
hun havde været der, de kom på vildspor, 
for byen havde forandret sig, men til sidst 
lykkedes det dem at finde det. Da de kom 
tilbage til hotellet løb den vildt ophidsede 
hotelvært dem i møde, og råbte, at der var 
krig, at mange tusinde mennesker var døde 
i New York. På iransk nationalt TV så de 
billederne af de to tårne, der sank i grus. 
Annette blev ramt af paranoia og var over-
bevist om, at det var en fotomontage. Hun 
var påvirket af alle skriverierne i de danske 
medier om Iran – men enden på det hele 
blev ikke desto mindre, at de i første om-
gang blev der i to måneder, selv om de blev 
arresteret flere gange undervejs. Én gang, 
fordi det viste sig, at det var den lukkede 
amerikanske ambassade, de havde filmet, 
hvilket var stærkt mistænkeligt, og en an-
den gang sad Katia alene i flere timer på 
en politistation sammen med en masse for-
brydere, med ondt i maven af skræk. Hun 
forsøgte på engelsk at få dem overbevist  
om, at hun bare var turist, og lovede sig 
selv, at hvis hun slap levende ud, ville hun 

Fra filmen: Mand med kamera (1995) Katias far 
– den jødisk-polske filmfotograf, Wladyslaw Forbert.



Fra filmen: Gud gav hende en Mercedes Benz.

danske Filminstitut og TV stationerne med. 
Mit iranske paradis er en film om hvordan 
almindelige menneskers liv ændres totalt af 
storpolitik.

Feminisme? 
På mit spørgsmål, om de er feminister, er 
de enige om at svare nej. De fremhæver, at 
de er bevidste om kvinders situation, men 
at de aldrig har været medlemmer af en 
feministisk organisation. De har en klar 
opfattelse af, at det er vigtigt, at der bliv-
er gjort opmærksom på uretfærdigheder i 
samfundet, de er bevidste om, at de tager 
mange kvinde emner op i deres dokumen-
tar film, men mener, at det måske er, fordi 
de er følsomme overfor kvinder og børn, det 
er det de kender til, og det er vigtigt, når 
man laver dokumentarfilm, at man forstår 
sit emne. De har lavet film om et mande 
– fangekor fra Vridsløselille lukkede stats-
fængsel, men også her er hovedpersonen en 
kvinde, lederen af koret.

Annette tilføjer, at de har lavet film i meget 
mandschauvinistiske samfund. F.eks. 
kan kvinder i Iran ikke få et pas uden 
ægtefællens tilladelse. Det er tankevæk-
kende, at selvom kvinder er mindre værd og 
anden rangs borgere i nogle samfund, kan 
man ramme manden ved at bruge skælds-
ord om kvinden, f.eks. motherfucker, eller 
your sister is a bitch. 

Katia uddyber: ”I Skandinavien lever vi i 
et anstændigt samfund, mænd og kvinder 
imellem, men jeg mener, at vi lever i et sam-
fund, hvor det er et meget, meget hårdt liv 
at være børnefamilie. Måske er det derfor, 
at der er så få kvindelige filmfotografer i 

aldrig filme mere, aldrig udsætte sig selv 
for den slags, men knap var hun blevet løs-
ladt, før hun var i gang igen med at filme! 
Deres oplevelse var, at iranerne var dybt 
bekymrede og engagerede i 9/11 tragedien. 
Mange tændte lys foran de to kristne kirker 
i Teheran og den iranske regering rakte fak-
tisk hånden ud mod USA, men George Bush 
afslog. 

De rejste rundt fra den ene del af Iran til 
den anden, bare de to kvinder alene, gen-
nem ørkenen til den afghanske grænse, og 
Katia havde et af de første digitale kame-
raer, der kom frem, og en lille bitte mikro-
fon i sin sorte dametaske. De foregav, at 
Annette, som jo taler flydende farsi, var fra 
Teheran og Katia hendes veninde fra Euro-
pa! Anette havde en lille radiomikrofon på, 
så hun snakkede med folk og oversatte til 
Katia, hvad det handlede om, på en sådan 
måde, at Katia næsten troede, at hun selv 
kunne tale farsi!
Da de vendte hjem henvendte de sig til de 
danske tv-stationer, men redaktionerne var 
kun interesserede i 9/11, ikke i iranernes 
liv bag den politiske overflade, de var ikke 
interesserede i at vide mere om hvorfor den 
iranske revolution havde fundet sted.

Efter hjemkomsten i 2001 producerede de 
i løbet af de følgende år blandt andet to 
børnefilm i Iran, og hver gang de var i Iran 
optog de også lidt til filmen Mit iranske 
paradis. Det var kun muligt at få visum til 
to måneder ad gangen, så alle muligheder 
skulle udnyttes. Da de til sidst gennemså 
alle optagelserne, blev det klart for dem, 
at der var materiale til, at filmen endeligt 
kunne realiseres – og det lykkedes at få Det 
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Fra filmen: Mit Iranske Paradis (2009). På optagelse i Iran til: Mit Iranske Paradis (2009).

sendtes mening er en af de bedste hjemme-
sider, hun længe har set! www.sfinx-film.dk      

Siden denne samtale er dokumentarfil-
men Voldtægt som krigsvåben (Mission 
Rape – a Tool of War) blevet nomineret til 
Prix Europa 2014 i TV-IRIS kategorien, og 
den blev vist i Berlin i oktober. Filmen skal 
deltage i Mumbai Film Festival i Indien i 
The Real Reel Section i oktober, på IDFA i 
Amsterdam og ved Vienna Human Rights 
Film Festival i december. 

Se mere på www.NoMoreMissionRape.com 

den danske filmbranche. Det var også hårdt, 
da vi var unge, men verden var anderledes, 
der var ikke så meget prestige. Vi lever i en 
meget mere materialistisk verden nu.”

Sfinx’erne laver film om problemer og gør 
sig umage for at holde fast i, at film skal 
bruges til noget. De opfatter ikke deres 
film som underholdning. Det basale ved de-
res uddannelse er, at de har lært, at film- 
arbejdet ikke er glamourøst! De laver ikke 
reklamer, de lever kun af at producere do-
kumentarfilm, undervisnings- og oplys-
ningsfilm. Og Katja tilføjer: ”Det visuelle 
opstår i takt med fordybelsen i emnet, f.eks. 
måtte jeg tænke meget over, hvordan vores 
site med filmene om det danske sundheds-
system skulle se ud. Jeg ville gerne have, 
at det lignede en smart-phone med apps, så 
det endte med, at jeg tog min mobiltelefon 
og fotograferede efterårsblade i Botanisk 
Have som baggrund.” 
Også dette er typisk for sfinx’erne – de laver 
så meget som muligt selv, også for at holde 
omkostningerne nede, og vil hellere have 
mulighed for at gå i dybden frem for at lave 
noget hurtigt og måske overfladisk.

”Dokumentarfilm er så meget anderledes 
end spillefilm, og vi er ofte kun os to! Vi fil-
mer det vi interesserer os for, vi er brobyg-
gere og vil blive ved med at kæmpe for 
menneskets individuelle ret til at have de 
samme rettigheder, som vi har her i Dan-
mark og i den øvrige demokratiske del af 
verden.”

Med dette udsagn var en på mange måder 
varm eftermiddag forbi, læs mere om Sfinx 
Film på hjemmesiden, som efter den ud-

Fra filmen: Mit Iranske Paradis (2009).                              



Eric Kress fortæller, at han lige har optaget 
en film (Taken 3, red.) for Europacorp, et 
fransk selskab, som har produceret alle tre 
Taken film. Han har været i USA, Frankrig 
og Spanien for at filme, så det har holdt 
ham travlt beskæftiget på det sidste. Men 
nu har Eric tænkt sig at tage et mere roligt 
efterår med et par afsnit til en ny serie for 
DR: Bedraget (2016) sammen med instruk-
tøren Jannik Johansen. Oprindeligt skulle 
han have været med til at starte den op, 
men Taken 3 kom indover, så nu bliver det 
bare til et par afsnit. 

Overvejelserne 
”Mikkel (Nørgaard, red.) og jeg mødtes for 
mange år siden, hvor han var produktions-
assistent. Senere, da han søgte ind på Film-
skolen, spurgte han, om jeg ville hjælpe 
med hans ansøgningsfilm, og det gjorde jeg. 
Vi har kendt hinanden i utrolig mange år 
nu, men det var først med et par afsnit af 
Borgen og derefter Kvinden I Buret, at vi 
rigtigt begyndte at arbejde sammen. Jeg 
forberedte mig ikke på anden måde, end jeg 
altid gør: jeg læser manuskriptet og lytter 
til instruktørens intentioner og kommer så 
med mine egne ideer til, hvordan historien 
kan forløses rent billede-, farve- og lysmæs-
sigt.

Nogle instruktører er meget specifikke med, 
hvordan billederne skal være, og andre 
overlader det mere til fotografen – der er 
alle varianter. Vores opgave som fotografer 
er at tilpasse os de instruktører, vi arbejder 
med. Med Mikkel havde jeg en meget åben 
snak om det – han talte i store termer om, 
hvilke følelser vi skulle have frem, og det fik 
jeg så ud i konkrete billeder.

Med Fasandræberne kunne jeg ikke holde 
ud bare at gentage, hvad vi havde lavet på 
Kvinden I Buret. Vi skulle have respekt for 

filmenes univers, men samtidig er Fasan-
dræberne en helt anden historie end Kvin-
den i Buret, som skulle have den der meget 
klaustrofobiske stemning. Fasandræberne 
har en meget stor flashback historie om en 
kostskole og nogle elever, der er forelskede 
og betagede af hinanden. Vores opgave var 
at indfange det, hvilket blev gjort på en helt 
anden måde, med meget korte brændvidder, 
meget vidvinklet, meget tætte billeder samt 
en del håndholdt, helt anderledes end Kvin-
den i Buret.

Vi ville gerne have, at publikum skulle 
mærke den følelse, Sonja Richter havde, da 
hun sad i buret, og derfor brugte vi det her 
monokrome, grønne lys. Der er nogle konven-
tioner i film, som f.eks. at blåt lys signalerer 
nat, og for at indfri publikums forventninger 
tænkte vi, at det grønne lys ville skabe en 
eller anden form for ubehag. Sonja Richters 
sminke blev også meget tydeligere af det, så 
man let kunne se hendes blodårer, der bliver 
større og hendes hud, der falmer. Jeg havde 
en forestilling om, at sekvenserne med buret 

Over 1 million danskere har købt billet til Kvinden i Buret og Fasandræberne. Bag kameraet 
på begge film stod Eric Kress DFF, og AXEL forsøger i samtale med den succesfulde fotograf at 
finde ud af, hvordan det har været at arbejde med de to film samt indkredse, hvad fotografens 
rolle har været. Samtalen skulle have fundet sted i forbindelse med premieren den 2. oktober på 
Fasandræberne, men med en travl fotograf tager tingene sommetider en uventet drejning...

Publikums advokat
af William Andreas WivelFasandræberne: Eric filmer Sarah-Sofie 

Boussnina (Unge Kimmie).

Fasandræberne: Location, kostskole i 
Tyskland. Fv. Sarah-Sofie Boussnina, 
Eric og Daniel. 

Fasandræberne: Location i Hamborg
Fv. Daniel, Eric, Mikael, Mikkel, Nikolaj 
Groth (Thomas) og Katrine Rosenthal (Tine). 

Taken 3 

Premiere:	
8. januar 2015

Instr.: 	 Olivier Megaton 

Manus:	Luc Besson, 
            	Robert Mark 
	 Kamen 

Cast:	 Liam Neeson, 
             	Maggie Grace, 
             	Famke Janssen
 
Foto:   	 Eric Kress DFF

Kvinden i Buret 

Premiere: 
3. oktober 2013

Instr.:  	 Mikkel Nørgaard

Manus: Nikolaj Arcel

Cast:   	 Nikolaj Lie Kaas 
        	 Fares Fares
           	 Sonja Richter

Foto:   	 Eric Kress DFF
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skulle være så mørke, at publikums pupil-
ler udvidede sig for overhovedet at kunne se 
noget og dermed opleve den samme fornem-
melse som Sonja Richter. Dermed fik vi også 
kontrasten til, når lyset bliver tændt. Det 
blev så også ubehageligt for publikum.

Vi havde en klar intention om, at vores 
univers ikke skulle ligge i en pølse af blåt 
lys. Der skulle nogle varme nuancer ind. 
Det var meget klart fra Mikkels side. Så 
sammen med production designer Rasmus 
Thjellesen fik vi bygget et univers op som 
indeholdt varmere nuancer i både sceno-
grafi og lyssætning.

Det giver nogle helt andre muligheder at 
lave film end tv. Bl.a. er det meget lettere 
at manøvrere med ét kamera i stedet for 
to. Jeg havde et ønske om lave nærbilleder 
med kortere brændvidder, end jeg normalt 
gør. Så vi optog nærbilleder med en 50’er i 
stedet for 85-135 mm. Jeg kom fysisk tæt-
tere på karaktererne. Vi havde et ønske om 
nærvær og med muligheden for rolige kam-

erabevægelser. Det er af praktiske årsager 
ikke muligt på samme måde ved to-kamera 
produktioner.

Vi kiggede stort set ikke på play back, vi 
vidste med det samme, om den var der eller 
ej. Det skal føles i momentet. Jeg synes, 
det bliver alt for omstændeligt at se på 
play back – medmindre man laver action 
sekvenser.

Nær og fjern
Vi skulle optage halvdelen af Fasandræber-
ne i Nordtyskland pga. regional filmstøtte, 
og som følge deraf havde vi mange tyskere 
på holdet. Der er jo ingenting i filmen, der 
rent faktisk foregår i Tyskland, så vi skulle 
genskabe Vesterbro, Københavns havn, en 
stor herregård og en kostskole på landet. 
Der var enorme gaver og enorme udfor-
dringer. Arkitekturen er så forskellig. Vores 
kostskole passede perfekt til det udtryk, vi 
ville have, og så så vi stort på, at den slags 
arkitektur ikke findes i Danmark. Resten 
optog vi i Danmark. Vi optog på Zentropas 
studier i Filmbyen og resten på locations i 
København. 

Det er sjovt at arbejde på de større produk-
tioner. Du har muligheden for have pre-
rigging crews, der pre-lyssætter for dig. 
Det er der, en af de store forskelle ligger. 
Du fortæller, hvad du vil have, og når du så 
kommer om morgenen, så står det der alle-
rede og brænder. Det niveau kommer man 
aldrig op på herhjemme, ikke engang på en 
stor co-produktion som Fasandræberne. Det 
er på internationale film som Taken. Nå, 
ja og så kommer de også og rydder settet 
bagefter!

Forbrydelsen 
(Killing)
(Episode #1.1 – #1.3)
Tv premiere: 
7. januar  2007
Instr.: Birger Larsen
Manus:	Søren Sveistrup 
Per Daumiller
Torleif Hoppe 
Michael W. Horsten
Cast: Sofie Gråbøl
Bjarne Henriksen
Lars Mikkelsen
Foto: Eric Kress DFF

Fotograf Eric Kress og B-foto Daniel Parmo under optagelserne til  “Den som dræber”.

Jeg var med på alle location researchs. 
Det handler om at finde det rigtige udtryk, 
og om det rent praktisk fungerer – kan vi 
overhovedet sætte lys her? Jeg ser altid alle 
locations. Det er det, vi bruger allermest 
tid på i pre-produktionen. Og så er der en 
masse praktiske hensyn. F.eks. var den 
kostskole, vi valgte, en total ruin! Det var 
en stor opgave for production designeren, 
som han løste eminent. Der var en del an-
dre udfordringer med vores tyske locations. 
Vi valgte f.eks. en baggård, hvor der var en 
moderne tysk bygning i baggrunden, som 
scenografiafdelingen måtte bygge en mur 
for at dække.

Fasandræberne: Dan Zahle (Frank Helmond) 
foran Eric Kress’ kamera. Dan ses på monitoren. 



Framegrab: Fasandræberne.
Marco Ilsø (Ung Ditlev) Sarah-Sofie Boussnina (ung Kimmie).

Framegrab: Fasandræberne.
Nikolaj Lie Kaas (Carl Mørck) Afd. Q (Studie Filmbyen København).

Framegrab: Fasandræberne.
Dan Zahle (Frank Helmond) slået ned (Location: Jægerhuset Holte).

Framegrab: Fasandræberne.
Ældre Politimand (far til to myrdede teenagere) foran Politigården i København.
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Framegrab: Fasandræberne.
Pilou Asbæk (Ditlev) og David Dencik (Ulrik) på natexteriør i Nordhavn.

Framegrab: Fasandræberne.
Marc Ilsø (Unge Ditlev) som drømmesyn (location, togvogn i Hamborg havn).

Framegrab: Fasandræberne.
Sarah-Sofie Boussnina (Unge Kimmie) har netop tabt sit barn (Hospitalslocation Hamborg).

Framegrab: Fasandræberne.
David Dencik (Ulrik).



Vi arbejder også altid tæt sammen med 
post-produktions og vfx afdelingen. Alle de 
steder, vi ved, der skal arbejdes med nye 
baggrunde, f.eks. ved Ditlevs hus, bevæger 
vi ikke kameraet så meget. Det er selvføl-
gelig alt sammen nøje planlagt med Ghost 
i dette tilfælde. 

Velkendte ansigter
Der er store fordele ved at arbejde med de 
samme mennesker igen og igen. Man lærer 
hinanden at kende, og det gør mit arbejde 
lettere, når jeg kender mine medarbejderes 

styrker og svagheder, plus jeg jo vælger 
dem, jeg synes, der er dygtigst til deres ar-
bejde. Både på Kvinden i Buret og Fasan-
dræberne, havde jeg de dygtigste, som jeg 
personligt arbejder bedst sammen med. Det 
har noget med personlighed at gøre, dem 
man svinger bedst med. Man søger altid no-
gen, der kan være med til at højne ens ar- 
bejde og få det til at se endnu bedre ud.  
Daniel Parmo DFF var B-fotograf (focus 
puller), Per Danbo var belysningsmester og 
Mikael Kort Christensen var grip, og dem 
arbejder jeg alle utrolig godt sammen med. 

Jeg skal jo altid komme med initiativet 
til, hvordan tingene skal se ud, men når 
man har dygtige medarbejdere vil de altid 
komme og hjælpe til og spørge: ”Er det her 
den rigtige måde at sætte lyset på?”. Per 
Danbo er altid en utrolig dygtig og kreativ 
person med voldsomt mange ideer, som jeg 
nogle gange er nødt til at holde lidt nede! 
”Ville det ikke være sjovt, hvis der kom 
lidt cyan-lys fra den her side? Skal vi ikke 
have en varm side herovre?” Jeg siger det 
selvfølgelig med et glimt i øjet, for vi taler 
altid stille og roligt om det. Hvis man har 
ryggen til i ti minutter, så har han alle-
rede sat lys til næste optagelse og det er jo 
skønt at have medarbejdere, der bare kører 
på. Så jeg bruger de ting, jeg kan se passer 
til det Mikkel og jeg har snakket igennem. 
Udgangspunktet ligger i manuskriptet og 
samarbejdet med instruktøren og de ideer 
man har til at gribe historien an på. På det 
kreative plan er der meget mere, når man 
taler lyssætning, men en god B-fotograf som 
Daniel hvisker dig f.eks. lige i øret: ”Var det 
ikke en idé med et filter her? ”.

Fugl Fønix
Jeg forsøgte ikke at læse bøgerne først, fordi 
man risikerer at sidde tilbage med nogle 
følelser, som lige pludselig ikke eksisterer i 
manuskriptet. Så kan man komme til at re-
ferere til det i filmen uden det overhovedet 
er der i manuskriptet. Men jeg har læst dem 
siden. Jeg lagde det nu til side ret hurtigt. 
Så læste jeg manuskriptet mange gange for 
at få renset ud.

For at være helt ærlig, så overlader jeg 
alle bekymringer om bogen til manuskript-
forfatteren og instruktøren. Jeg tager kun 

udgangspunkt i manuskriptet. De transfor-
merer jo én fortælling til en helt anden. Det 
er en unødvendig distraktion. Det var det 
samme dengang, jeg lavede Mænd der hader 
kvinder – alle havde jo læst den bog – så jeg 
blev nødt til at slippe det. Jeg er slet ikke 
bekymret for, hvad andre har dannet sig af 
forestillinger. Der er kun manuskriptet og 
instruktørens visioner – der eksisterer ikke 
andet. Man må stole på sine egne instink-
ter. Der ligger et enormt ansvar i at følge 
det spor, der er lagt ud, selvom man ikke 
altid nødvendigvis er enig. 

For mig personligt var Kvinden i buret 
en renselsesproces. Der har været en ten-
dens til upræcished. Jeg var træt af at se 
ting, der var upræcise generelt. Ikke bare i 
krimigenren. Så jeg ville have, at vi skulle 
være sindssygt præcise, så hvert eneste bil-
lede gjorde, at publikum ikke var det mind-
ste i tvivl om, hvad de skulle se eller føle. Vi 
eliminerede derfor håndholdt og steadicam, 
vi ville have et styret formsprog. Lidt imod Fasandræberne: På location på hospital i Hamborg. Eric (ved sengekanten) og instruktøren 

Mikkel Nørgaard (ved fodenden).

Fasandræberne

Premiere:	
2. oktober 2014

Instr.:	 Mikkel Nørgaard

Manus:	Nikolaj Arcel
	 Rasmus
	 Heisterberg 

Cast:  	 Nikolaj Lie Kaas 
        	 Fares Fares
           	 Pilou Asbæk

Foto:  	 Eric Kress DFF
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tidens lidt løse, kontrastløse og en smule 
flagrende billeder. Jeg var dødtræt af at se 
på det. Hvis jeg ikke ved, hvad jeg skal se 
på, så tjener det ikke noget formål. Det har 
altid været min akilleshæl.

Jeg synes, vi som fotografer er publikums 
advokater. Vi er dem, som skal sørge for, at 
publikum bliver ført gennem historien, så-
dan som vi gerne vil have, de skal ledes. De 
billeder og det ly s, vi laver, skal være i over-
ensstemmelse med historien. Der skal ikke 
være nogen usikkerhed. Selvfølgelig uden 
at være manipulerende, men kort og godt: 
at være præcis. Til Fasandræberne blev jeg 
nødt til at bryde med det koncept. Når nu 
historien handler så meget om at være ung 
og vild, brugte jeg en løsere kameraføring 
i de partier. Vi arbejdede på Arri Alexa, 
fordi det er det bedste og mest pålidelige 
kamera. Man ved præcis hvad man får med 

Alexa. Det er det, jeg er mest tryg ved, og 
som teknisk holder. Vi brugte Alexa-M til 
de håndholdte sekvenser for ikke at bruge 
et helt andet kamera. Her kunne vi adskille 
optageren og selve kameraet og så bevæge 
os frit rundt med kun en ledning tilsluttet.

Vi gennemdyrkede toplys i Kvinden i Buret, 
mens vi i Fasandræberne havde klart mest 
sidelys. Jeg kan ikke gentage mig selv. Hvis 
man ikke kan gå ind til et projekt med en 
ny nysgerrighed, så dør man rent kreativt.

Fremadrettet
Jeg skal ikke lave den næste film i serien. 
Mikkel har allerede tilkendegivet, at han 
ikke skal lave den, og jeg ved heller ikke, 
om jeg får tid. Og det er fint. Det er svært 
at hive sig selv op og sige, hvordan undgår 
vi at lave det samme, selvom det fungerede. 
Det er som det skal være. 

Monica Z

Premiere:	
20. marts 2014

Instr.:	 Per Fly 

Manus:	Peter Birro   
             	Per Fly

Cast:   	 Edda Magnason  
           	 Sverrir Gudnason
           	 Kjell Bergqvist

Foto:  	 Eric Kress DFF
Fasandræberne: Natscene på location i Hamborg Fv. B-foto Daniel 
Parmo, fotograf Eric Kress. Grip Mikael Kort Christensen, instruk-
tøren Mikkel Nørgaard og Nikolaj Lie Kaas (Carl Mørck).

Fasandræberne: Hotel d’Angleterre København. Fv. David Dencik (Ulrik 
Dybbøl), Beate Bille (Thelma Pram). Daniel Parmo, gaffer Per Danbo, 
Eric Kress og Mikael Kort Kristensen.

De fleste instruktører kan godt lide at arbej-
de med de samme folk. Så det kan være, der 
kommer en ny mand ind, der hiver sit eget 
hold med. Konstellationer opstår og falder 
nogle gange fra hinanden. Sådan gælder det 
i øvrigt også os fotografer. Vi sammensætter 
jo også et hold med folk, man kan lide at 
arbejde sammen med.

Jeg nyder at lave mange forskellige slags 
film. Sidste år lavede jeg Monica Z med Per 
Fly, som var en musikfilm, det var enormt 
lystfuldt lige pludselig at arbejde i det uni-
vers. Hvor jeg i årevis har bevæget mig dy-
bere og dybere ned i skumle afkroge af det 
menneskelige sind, stået i våde kældre, nat 
og regn, var det befriende og helt vidunder-
ligt at arbejde med musik! Det var inspirer-
ende at lave så mange koncerter, hvor det 
var nogle helt andre kamera vinkler og lys-
sætninger, der var brug for. Det er en helt 

anden udfordring at få en natklub i New 
York i 60erne til at se troværdig og atmo-
sfærefyldt ud. Hvornår skal vi bruge blødt 
lys, hvornår skal vi bruge hårdt lys? Jeg 
havde en idé om, at vi skulle bruge hårdt 
kantlys filmen igennem for at have en as-
sociation til den lyssætning, man lavede i 
60erne.

Jeg laver helt enkelt det, jeg bliver tilbudt! 
Jeg skal til møde med Per Fly om Pelle Ero-
breren II. Men det er en tung opgave sceno-
grafimæssigt, så derfor bliver det også en 
lidt dyr film. Jeg tænder altid på at læse et 
nyt manuskript, det er utrolig sjældent, jeg 
ikke bliver interesseret i de opgaver, jeg får 
tilbudt. Jeg foretrækker at lave store filme 
om store menneskelige følelser.”



Dette korte intro-statement er at læse i 
interviewbogen fra 1984: Masters of Light: 
Conversations with Contemporary Cinema-
tographers af Dennis Schaefer and Larry 
Salvato. Taget i betragtning, at bogen i 
øvrigt behandler eliten af amerikanske 
filmfotografer i denne periode, bl.a. navne 
som Conrad Hall, Haskell Wexler, William 
A. Fraker, Michael Chapman, Vilmos Zsig-
mond og europæerne Néstor Almendros 
og Vittorio Storaro (som begge arbejdede i 
Amerika), må man sige, at forfatterne til-
deler Gordon Willis en status som tidens (og 
eftertidens) mest betydningsfulde ameri-
kanske filmfotograf.

Er det rimeligt? Sikkert er det, at han havde 
og nu har mytologisk status. Den eneste an-
den amerikanske filmfotograf jeg personligt 
kan tænke på, med et tilsvarende mytolo-
gisk eftermæle, er Gregg Toland. 
Det er rimeligt – hans filmfotografiske arbej-
de er exceptionelt, innovativt, imponerende, 
grundlæggende indsigtsfuldt i fotografiets 
betydning for filmens fortælling – og derfor 
en væsentligt inspirator for vores fags egent-
lige raison d’être. Stort som i småt!
Det er der mange filmfotografer der har 
præsteret (det kunstneriske, klogskaben, 
indsigten og inspirationen for os andre) – 
men nu handler det om Gordon Willis.

Gordon Willis blev født i Queens, New York, 
hans far arbejdede i filmindustrien som 
makeup artist, hans mor var Broadway 
danser. Med denne beskedne baggrund i 
et film orienteret miljø nærmest slentrede 
han ind i en lidt ussel karriere som mode- 
og portrætfotograf, med små jobs som stik-
i-rend dreng på film produktioner ved War-
ner Brothers studiet i Brooklyn, jobs hans 
far skaffede ham. Indkaldt under Korea 
krigen startede hans egentlige karriere som 
filmfotograf, da han blev indkaldt til luft-
våbnets dokumentarfilm enhed.
Ved hjemsendelsen arbejdede han som 
fotografassistent og reklamefilmfotograf i 
mange år. Hans første spillefilm (End of the 

Road, instruktør Aram Avakian) fotogra-
ferede han i 1970, 39 år gammel. Faktisk 
skød han 4 spillefilm i 1970 – men det var 
hans arbejde på Klute (1971, instruktør Al-
lan J. Pakula) med dets dystre skyggeagtige 
karakter, som gav Willis den første aner-
kendelse. Og dermed foranledigede Fran-
cis Ford Coppola til at benytte ham på The 
Godfather (1972). Netop denne produktion 
cementerede Willis’ ry som belysningens 
innovative mester. Dog paradoksalt i tiden 
kritiseret for, at man ikke kunne se Marlon 
Brandos øjne i de ikoniske optagelser fra 
Vito Corleones dystre hjemmekontor, kryds- 
klippet med de overbelyste bryllupsopta-
gelser uden for vinduerne. Willis havde kun 
hån til overs for denne kritik – med henvis-
ning til konventionel Hollywood stil.

Willis alsidighed blev yderligere under-
bygget, da han i 1977 indledte samarbej-
det med Woody Allen, med filmen Annie 
Hall. Willis bragte til filmen en solrig let-
hed og livlighed i stærk modsætning til 
det ekspressionistiske film noir udtryk 
han havde kreeret i sit arbejde på Pakulas  
kriminal- og skæbnedramaer, f.eks. Klute 
(1971), The Parralax View (1974) og All the 
President’s Men (1976) – og naturligvis Cop-
polas Godfather trilogi. Conrad Hall defi-
nerede dette arbejde ved at omtale Gordon 
Willis som ”mørkets fyrste”.

Willis samarbejdede med Woody Allen på 
8 film. Bemærkelsesværdigt er det raffine-
rede sort/hvide scope arbejde på Manhattan 
(1979), ofte omtalt som Willis kærligheds-
erklæring til hans hjemby New York. Det er 
naturligvis ligeledes Woody Allens fortjen-
este som ægte ”New Yorker”. Allen var 
meget optaget af Sven Nykvists samarbej-
de med Ingmar Bergman m.h.t. de intime 
kammerspil (inspirationen ses i Interiors 
1978) og Gianni Di Venanzos samarbejde 
med Federico Fellini m.h.t. deres sort/hvide 
arbejder og talte med Gordon Willis om 
disse samarbejder som inspirationskilder.
Gordon Willis vil primært blive husket for 
hans samarbejde med Pakula, Coppola og 
Allen. Interessant er, at disse instruktører 
fik deres egentlige gennembrud med film 
fotograferet af Willis – nemlig Klute, The 
Godfather og Annie Hall. Dog kan jeg anbe-
fale at se, eller gense, Pennies from Heaven 
(1981), instruktør Herbert Ross.
Willis havde et dårligt forhold til Hollywood. 
Muligvis grundet i hans arrogante holdning 
(antipati?) til West Coast filmindustrien. 
Statistikken siger, at mellem 1971 og 1977 
fotograferede han syv film, som tilsammen 
fik 39 Oscar nomineringer og deraf fik 19 en 

“Gordon Willis is the best cinematographer working in America today. Without a doubt. Period. End of discussion. And when he gets through 
rewriting the history of the American Cameraman, he will no doubt be considered the most consistently brilliant cameraman this country has ever 
produced. Even in the present day, his influence in the industry is pervasive.”  

Gordon Willis 1931-2014			   af Andreas Fischer-Hansen

Fra optagelserne til Annie Hall (1977)
– Gordon Willis (tv) og Woody Allen (th).

I 2009 modtog Gordon Willis 
en Honorary Oscar.
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Oscar. Klute, The Godfather og Annie Hall 
modtog alle en Oscar, Willis modtog ikke en 
eneste af disse 39 nomineringer!
Dog modtog han så sent som i 2009 en Hon-
orary Oscar – ”For uovertruffet mesterskab 
af lys, skygge, farve og bevægelse”. 
I oktober udgaven af American Cinemato-
grapher mindes Gordon Willis med fine, 
morsomme og dybtfølte udtalelser, af bl.a. 
Woody Allen, Francis Ford Coppola og foto-
grafer som havde arbejdet på hans crew som 
unge – bl.a John Baily og Richard Crudo. 

Allen fortæller om deres første møde på An-
nie Hall og de efterfølgende 10 års samarbej-

de: ”...Efter denne produktion samarbejdede 
vi i 10 år. Jeg lærte filmarbejdet af ham. Hvis 
man vurderer mine film før Annie Hall, – jeg 
anede ikke hvad jeg lavede. Jeg klarede det 
udelukkende fordi de var morsomme med 
vittigheder stablet oven på hinanden, uden 
nogen som helst indsigt i hvordan filmene 
blev skudt. Da Gordon dukkede op, viste han 
mig ved brutal rå magt hvordan det skulle 
gøres. Han viste mig hvad var godt, hvad 
dårligt, hvad jeg skulle holde øje med, hvad 
jeg skulle undgå.”
Og senere skriver Allen: ”...Hvad angår 
teknik var han forbløffende, han var i be-
siddelse af en enorm teknik, så jeg lærte en 

Manhattan (1979) – Queensboro Bridge, New York – Diane Keaton og Woody Allen.

The Godfather (1972).

Godfather III (1990) – Gordon Willis med 
viewfinder og Francis Ford Coppola med 
solbriller.

masse af ham. Gordy var en stor, stor kunst-
ner og en storartet fyr, og jeg havde nogen af 
de allerbedste år i filmproduktion med ham, 
bedre end nogen kunne drømme om.” 

Gordon Willis havde et mere kompliceret 
forhold til Coppola, eller snarere – Coppola 
havde et mere kompliceret forhold til Willis. 
Coppola omtaler ham som en ”...frygtelig 
hidsigprop og det var råt...”, og fortæller 
videre, at han (Coppola) havde en hård tid 
på The Godfather ”...jeg arbejdede med at få 
det bedste ud af skuespillerne, mens Willis 
var nådesløs at de ramte deres mærker”.

Coppola beskriver meget morsomt, at han 
under de første 3 uger var tæt på at blive 
fyret af Paramount og så samtidig skulle 
forholde sig til ”...denne sure stodder som 
gjorde mit liv så elendigt. Men da jeg så 
de daglige prøver var det så smukt at hans 
vanskelige personlighed var tilgivet og det 
hele værd...Dybt nede var han en ekstrem 
sød fyr...”   

I 1995 overrakte Francis Ford Coppola 
American Society of Cinematographers’ Life 
Achievement Award til Gordon Willis.

I den enorme mængde af anerkendelser til-
delt Gordon Willis i nekrologer og mindeord 
tror jeg, at jeg vil afslutte med et meget 
kort, men præcist, citat af Richard Crudo, 
tidligere i 12 år kamera assistent for Willis 
og nuværende ASC president: 
”Gennem hele livet bliver vi mindet om at 
døden indtræffer og skat opkræves som det 
eneste sikre. Jeg er enig, men foreslår en 
tilføjelse: Der vil aldrig komme en anden 
Gordon Willis.”



Filminstruktørerne Quentin Tarantino, 
Christopher Nolan og J.J. Abrams har 
fået de store filmstudier i Hollywood til at 
forhandle en aftale med Kodak, som skal  
sikre firmaets mulighed for at forsætte med 
at producere råfilm. The Wall Street Jour-
nal rapporterer, at aftalen sandsynligvis vil 
få studierne til at forpligte sig til at købe 
råfilm fra Kodak i faste mængder i årene 
fremover. Kodak er i dag den eneste store 
udbyder af råfilm, efter at Fujifilm lukkede 
deres Motion Picture afdeling i 2013.

Fremstillingen af de professionelle digitale 
kameraer fra firmaer som Arri, Sony og RED 
fik Kodak i knæ; The Wall Street Journal 
mener, salget er faldet 96% over de sidste 

otte år. Men heldigvis har mange i filmindu-
strien stærke følelser for det afgående for-
mat. F.eks. optager instruktøren J.J. Abrams 
og fotografen Daniel Mindel ASC, BSC, Star 
Wars: Episode VII på Kodaks råfilm, i mod-
sætning til den digital-tunge prequel trilogi, 
og Colin Trevorrow's Jurassic World er ble-
vet filmet med både 35mm og 65mm film af 
fotografen John Schwartzman ASC.

Quentin Tarantino er også fortaler for at 
optage på celluloid, og udtaler sig direkte 
om sin afsky for digital fremvisning. "Jeg 
synes, at det digitale format repræsenterer 
døden for filmen, som jeg kender den" sagde 
han under dette års Cannes festival. "At 
fremvise film i digitalt format er som at 

tænde for fjernsynet. Det er ikke det, film 
handler om." 

Tarantino anmodede selv produceren Bob 
Weinstein, The Weinstein Company, om 
at indgå i Kodak-aftalen. "Det er en finan-
siel forpligtelse, ingen tvivl om det" udtalte 
Weinstein senere til The Wall Street Jour-
nal. "Men jeg tror, der var nogen af vores 
filmskabere vi ikke kunne se i øjnene, hvis 
vi ikke gjorde det.»

Nu er Kodak angiveligt i færd med at sikre 
formelle tilsagn fra studier som Warner 
Bros., Universal, Paramount, Disney og 
Miramax Films. Deres nye CEO Jeff Clarke 
forventer, at Kodak vil tabe penge på rå-
filmsproduktionen i både 2014 og 2015, men 
i 2016 vender overskuddet tilbage. "En stor 
del af denne aftale vil være en anerkendelse 
af, at filmen er værdifuld,” udtaler han.

I Danmark er så at sige alle film blevet pro-
duceret digitalt de seneste år, men skulle 
der alligevel være en enkelt eller måske to 
hjemlige filmfotografer, som har lyst til at 
prøve Kodaks råfilm, er der heldigvis stadig 

muligheder: Kameraudlejningen har ind-
gået aftale med Kodak om at hjemtage rå-
film på bestilling.

Desværre har vi intet filmlaboratorium til-
bage her i landet, men i Stockholm ligger 
STOPP/FAMILY LAB. (Stockholm Postpro-
duction AB, Odengatan 104, S 11322 Stock-
holm, tlf: +46 8 507 035 38 og mobil: +46 70 
315 49 79), og i Berlin ligger ANDEC FILM-
TECHNIK, (Hasenheide 9, D 10967 Berlin, 
tlf: 0049 306 917036.) 
Kameraudstyret er intet problem, både KA-
MERAUDLEJNINGEN, (Rådmandsgade 
39, 2200 København N, tlf.: + 45 7020 3400) 
og BOOMERANG, (Skovalleen 39, 2880 
Bagsværd, tlf. + 45 4050 1635) har alt det 
udstyr, du kan ønske dig både til 16mm og 
35mm filmproduktioner.

Filminstruktøren Martin Scorsese gør op-
mærksom på, at råfilm er det eneste arkiv-
eringsmedie, der bevist kan holde mindst ét 
århundrede uden at skulle overflyttes til et 
nyt medie. Han siger: "Vi skal huske, råfilm 
stadig er den bedste og eneste over tid be-
viselige måde at bevare film på. Vi har ikke 
nogen forsikring for, at digital information 
vil vare ved, men vi ved at råfilm vil, hvis 
den bliver opbevaret rigtigt... Denne nyhed 
er også et positivt skridt i retning mod at 
bevare film, kunstformen som vi elsker".

Scorsese bemærker videre, at vi ofte bliver 
mindet om, at film er en forretning, men til-
føjer: "Film er også en kunstform, og unge 
mennesker, som er drevet af trangen til 
at lave film bør have adgang til de værk-
tøjer og materialer, der var byggestenene i 
den kunstform. Ville nogen drømme om at 

Hollywood forener kræfterne for at redde råfilmen, og indgår aftale med Kodak. Kameraudlej-
ningen indgår aftale med Kodak, og Frank Paulsen, æresmedlem af DFF, forsætter med at 
optage baggrundsbilleder på Kodaks 35mm farvenegativ. På den baggrund, og inspireret af 
The Wall Street Journal, konstaterer DFF’s formand med glæde, at 

Der er stadig liv i råfilmen!
af Jan Weincke 



fortælle unge kunstnere, at de skulle smide 
deres maling og lærreder væk, fordi iPads 
er så meget nemmere at bære? Selvfølgelig 
ikke. I filmhistorien er kun en lillebitte pro-
centdel af de værker, som udgør vores kun-
stform, ikke optaget på råfilm. Alt hvad vi 
laver i HD er et forsøg på at genskabe rå-

filmens look. Selv i dag tilbyder råfilm en 
rigere visuel palet end HD."

Filmfotografen Frank Paulsen, der gennem 
mange år har rejst land og rige rundt for at 
optage baggrundsbilleder af enhver art, har 
optaget alt sit materiale på 35mm råfilm 

(1:1,33) og gør det stadig. Ideen til at lave 
et filmarkiv med baggrundsbilleder af lo-
kaliteter, som står overfor at forsvinde, har 
Frank Paulsen haft i mange år, men først i 
1996 begyndte han optagelserne. Det første 
projekt blev Storebæltsoverfarten og siden 
kom turen til bl.a. Rådhuspladsen, Cirkus-
revyen, Kgs. Nytorv, Oslo-båden der sejlede 
ind og ud af Københavns havn før Operaen 
blev bygget og fiskerne ved vestkysten, der 
trækker kutterne op på stranden. Paulsen 
har i dag optaget over 160 emner af gader, 
huse, havne, og pladser.

Alt baggrundsmaterialet (35mm farvenega- 
tiv) fremkaldes, scannes og pakkes i 
vakuumposer, hvorefter det nedfryses til -5o 
C ved 30% RF (relativ luftfugtighed). Det 

Frank Paulsen DFF på baggrundsoptagelse

Palmers Hus ved Østerport station – den 21. april 2005 
(bemærk også den gamle Langelinie bro tv. i baggrunden).Martin Scorsese 

Christopher NolanQuentin Tarantino J.J. Abrams

Producer Bob Weinstein CEO Jeff Clarke, Kodak
Palmers Hus ved Østerport station –
22. oktober 2014 (med en ny Langelinie bro). 

betyder ifølge DFIs Filmarkiv, at negativet 
kan holde i op til 2000 år.

At Filminstruktørerne Quentin Tarantino, 
Christopher Nolan og J.J. Abrams mener 
deres kamp for råfilmen alvorligt, kan 
man konstatere ved at se deres tre seneste 
produktioner – råfilmen lever stadig!
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2011                                            
DOP: Larry Fong ASC
16mm (Kodak Vision3 200T 7213,
Vision3 500T 7219)
35mm (Kodak Vision3 200T 5213, 
Vision3 500T 5219) 
8mm (Kodak Vision3 200T 5213, 
Vision3 500T 5219)

	 2013
	 DOP: Daniel Mindel ASC, BSC
	 35 mm(Kodak Vision3 200T 5213, 
	 Vision3 500T 5219) 
	 65 mm(Kodak Vision3 200T 5213, 
	 Vision3 500T 5219)  

2015
DOP: Daniel Mindel ASC, BSC
35mm (Kodak Vision3 250D 5207
Vision3 500T 5219)
65mm (Kodak Vision3 250D 5207
Vision3 500T 5219)

DE MENER DERES KAMP FOR RÅFILMEN ALVORLIGT! 

2009                                              
DOP: Robert Richardson ASC
35 mm (Kodak Vision2 200T
5217, Vision3 500T 5219)

	 2012                                              
	 DOP: Robert Richardson ASC  
	 35 mm (Kodak Vision3 200T
	 5213, Vision3 500T 5219,
	 Ektachrome 100D 5285)

2015                                              
DOP: Robert Richardson ASC  	
65 mm (Kodak)

2010                                               
DOP: Wally Pfister ASC, BSC
35 mm (Kodak Vision3 250D 5207,
Vision3 500T 5219)
65 mm (Kodak Vision3 250D 5207,
Vision3 500T 5219)
    

	 2012
	 DOP: Wally Pfister ASC, BSC
	 35 mm (Kodak Vision3 250D 5207,
	 Vision3 500T 5219)
	 65 mm (Kodak Vision3 250D 5207,
	 Vision3 500T 5219)

2014
DOP: Hoyte Van Hoytema NSC, FSF
35 mm (Kodak Vision3 250D 5207,
Vision3 500T 5219)  
65 mm (Kodak Vision3 250D 5207,
Vision3 500T 5219) 

Filminstruktøren Quentin Tarantinos
	        3 seneste filmproduktioner

Filminstruktøren Christopher Nolans 
	        3 seneste filmproduktioner

Filminstruktøren  J.J. Abrams 
	    3 seneste filmproduktioner
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Det er med stor sorg jeg skriver disse linjer 
efter at have modtaget beskeden om, at Jes-
per er død. Han fik en rolig død derhjemme, 
som han havde ønsket sig.
Jesper nåede at arbejde på mere end 90 
danske og udenlandske spillefilm, et utal af 
reklamefilm, Tv-serier, kort- og dokumen-
tarfilm, og kunne den 30. september sidste 
år fejre 50 års jubilæum i filmbranchen. 
Han nåede at sætte sit aftryk på alt lige 
fra Annelise Reenbergs Min søsters børn til 
Lars von Triers Europa. Ingen i den dan-
ske filmbranche har kunnet undgå at møde 
hans smil og underfundige lune på en eller 
anden film, stor som lille – altid var han 
klar til at holde focus.
Mange i DFF, både fotografer og assisten-
ter, har trådt deres barnesko under Jespers 
beskyttende vinger – jeg har selv været en 
af hans lærlinge og det har jeg været yderst 
glad for.
Jespers første spillefilm var Sven Methlings 
sort hvide historie 5 mand og Rosa på Saga 
Studio. Han startede på sin 16 års fødsels-
dag og fik straks at vide, at når man var så 
ung, kunne man ikke blive krediteret – så 
det blev han heller ikke. Senere har han dog 
fået slået sit navn fast på filmenes rulle- 
tekster og det flere gange end de fleste.
Jesper var den eneste B-fotograf, jeg har 
kendt, der har beholdt sit job i så mange 
år og samtidig været blandt de allerbedste 

hele vejen – hans evne til hele tiden at få 
lagt skarpheden det rigtige sted var helt 
unik og det er de færreste, der kan gøre ham 
kunsten efter, om nogen. Jesper var en sand 
kunstner på sit felt og i 2009 modtog han 
DFFs Klukpris for sit unikke arbejde som 
focus puller.
I de sidste mange år, lige til sin alt for tidlige 
død, har Jesper siddet i DFFs bestyrelse og 
varetaget sine kollegers interesser, og det 
kan både de og vi kun være tilfredse med. 
Jesper vil blive savnet som focus puller, ven 
og kollega. Æret være hans minde.
Kærlige tanker til Jespers kone Karen Mar-
grethe og hele familien.
Jesper blev begravet den 6. august fra en 
fyldt Brønshøj kirke. 

I 2009 modtag Jesper Find DFFs Klukpris 
for sin indsats på div. filmproduktioner.

Fra optagelserne til 
Min søsters børn i sneen (2002).

Jesper Find (f. 30. september 1947 
– d. 1. august 2014). 

B-fotograf Jesper Find 
døde fredag den 1. august 2014    af Jan Weincke



Et mindeord om 
Henning Carlsen
Født: 4. juni, 1927 i Aalborg 
– død: 30. maj, 2014 i København

af filminstruktør Gert Fredholm
 
Det er mærkeligt, at Henning Carlsen ikke 
er hos os mere. Han har ellers været her 
altid. Han startede på Minerva Fim i 1948 
og efter 66 aktive år, døde han den 30. maj 
2014, få dage før sin 87 års fødselsdag.
I 2010 instruerede han i Mexico sin sidste 
film Erindring om mine bedrøvelige ludere, 
da var han 83 år gammel. Lad det være en 
håndfast hån mod offerattituder og alders-
kassation.
Man kan ikke forestille sig dansk film uden 
Henning. Han deltog generøst i det hele, 
agtpågivende, progressiv og samarbejdende 
med alle – der ville noget.

Han skrev og instruerede industrifilm, do-
kumentarfilm og spillefilm. Han co-produ-
cerede, underviste, var aktiv filmpolitiker, 
skrev bøger, var distributør og biografdi-
rektør. Mange husker premiereaftener i 
Dagmar i 70-erne, hvor Henning inviterede 
venner og kolleger til de nye film af Buñuel, 
Truffaut, Godard, Scorsese, Fassbinder, 
sydamerikanske film etc., etc. En løbende 
moderne filmhistorie.
Henning elskede at sejle og rejse, havde 
en dejlig stor børneflok og en kæmpe ven-
nekreds i Danmark og i udlandet, og mange 
fandt sammen ved middage og fester i Hen-
ning’s og Else’s (Hennings hustru og tro-
faste arbejdsmakker) fantastiske lejlighed. 
Hvordan kunne han rumme og håndtere 
alt dette og så også formå at få tid til efter-
tænksomme stunder med en kop the eller 
en whisky.
Jeg arbejdede på flere af Hennings film, 
som instruktørassistent og indspilningsled-
er – dejligt arbejde. Henning udspredte ro 
og koncentration, han var uhyre forberedt, 
manuskriptet var færdigskrevet efter en 
præcis research, han var idérig om det foto-
grafiske look og han var sikker i sit valg 
af skuespillere. Han havde en matematisk 
evne til at udnytte dekorationer og locations 
effektivt. 
Vi spildte ikke tiden, alt var gennemtænkt. 
Alle fag havde det godt, fyldt af en gengældt 
respekt. 
Hennings film er meget forskellige, det var 
hans princip at filmene ikke måtte ligne 
hinanden. Alt var konciperet inden optage 
start, derfor holdt budgettet, produktions-
planen – Henning var simpelthen profes-
sionel.

Hver morgen mødte han tidligt og sad på sit 
kontor og tegnede dagens skudplaner og ka-
meragange på store grafisk flotte ark, som 
vi kunne hænge op i dekorationen, så alle 
kunne følge med.
Når nervøsitet, tidspres sivede ned af sæt-
stykkerne, var Henning selv en rolig su-
veræn orkesterleder. Skuespillere og film-
hold nød at arbejde sammen med ham og 
som stillfotografen Roald Pay engang sagde: 
”Det er nærmest hyggeligt at være en del af 
Hennings filmhold”. Filminstruktør Gert Fredholm.

Fra filmen SULT (1966).

Det er mærkeligt, at man ikke mere skal 
møde Henning og at man ikke mere kan 
ringe til ham og få en sludder eller få et godt 
råd, professionelt eller privat. Han lyttede 
og reaktionerne var saglige og blandet med 
en himmelsk humoristisk sans. 
Hennings virke i dansk film gennem 66 år 
vil kun langsomt udviskes.
Men værkerne består.
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af filminstruktør Nils Malmros

Jeg er næppe den eneste, som Henning 
Carlsen har hjulpet på et afgørende, kritisk 
tidspunkt. 
Jeg havde for egne penge produceret og rea-
liseret Lars Ole, 5c og vidste ikke, om jeg 
var købt eller solgt. Min første hjemmelave-
de film En mærkelig Kærlighed havde mildt 
sagt ikke været nogen succes. 
Jeg havde vist Lars Ole, 5c for Thorvald 
Larsen, som havde Alexandra Teatret og 
med stor succes havde kørt Ole dole doff. Han 
sagde pænt nej tak. Jeg viste derpå filmen 
for Simon Spies, som havde Merkurteatret. 
Han var heller ikke interesseret.
Selv i min fødeby Århus – hvor man dog 
måtte forvente en vis nepotisme – var 
landsretssagfører Arthur Ilfeldt – som var 
formand for Århus Teaters bestyrelse og 
direktør for Scala biografen – heller ikke 
imødekommende. Han lå inde med filmen i 
et halvt år uden at kunne tage sig sammen 
til at se den og endte med at overfuse mig 
for ”at prøve at diktere ham, hvad han skulle 
spille i Scala”.

Så tog jeg mod til mig og gik direkte til Hen-
ning Carlsen, som med stor succes havde 
fået Dagmar Teatret placeret i alles be- 
vidsthed som den vigtigste kvalitetsbiograf 
i København. Henning lod først Hanne Høy-
berg se filmen, og så skete der noget. På 
Hennings anbefaling så derpå klipperen 
Christian Hartkopf filmen igennem i klip-
pebordet og foreslog nogle stramninger, som 
jeg stort set fulgte. 
Henning ville godt vente med at spille fil-
men, til han havde fået Dagmar lavet om til 
en flersalsbiograf. 
Men i mellemtiden var der jo Cannes, hvor 
Henning fik filmen placeret i Quinzaine 
des Realisateurs. Henning førte mig frem 
på festivalen og filmen fik en smuk mod-
tagelse. I et mindre fransk filmtidsskrift 
var der en utrolig indforstået anmeldelse, 
hvor der stod at Lars Ole, 5c, netop ved at 
være forankret i et konkret ægte provinsielt 
miljø, var universel. Alt sammen skrevet på 
det smukkeste fransk.
Jeg viste med stolthed Henning min flotte 
anmeldelse, hvortil han spurgte mig, om 
hvem anmelderen mon var? Hans signatur 
stod efter anmeldelsen: H.C.

Filmfotograf Henning Kristiansen DFF 
og Henning Carlsen på optagelse.

Da Svante forsvandt (1975).

Henning Carlsen og Else Heidary til 
Robert fest (2012).

Filminstruktør Nils Malmros.

Filminstruktør Henning Carlsen.

Tak til Henning



Det er altid svært at få en fotograf foran et kamera. 3 udtryk. Paolo Carnera, AIC (f. 1957) 

Paolo Carnera AIC, ”Direttore di fotografia”
En italiensk filmfotograf                               af Erik Norsker

”Jeg kunne godt tænke mig en hurtig rush 
mod vores figur, så vi ender i nærbillede”. 
Instruktøren gør en hurtig bevægelse med 
armen; ”Du ved, waammm, og så er vi der-
henne!”

”Men der er næsten 30 meter… Forestil-
ler du dig en køretur?” Fotografen gør en 
grimasse og kigger over på produktionsle-
deren, som ville han sige: det havde vi da 
ikke aftalt noget om. Men denne trækker på 
skulderen.

”Vi kan lave det med en steadicam, men 
så bliver det ikke helt jævnt. Hvis det skal 
være jævnt, og man ikke skal kunne se 
skinnerne, skal vi have fat i en super-tech-
nokran, og sådan en har vi ikke med. Den 
skal hentes i Rom – så den kan tidligst være 

her i morgen... hvis den ellers er hjemme”, 
siger Paolo.
”Ja, så må vi vente til i morgen”, affærdiger 
instruktøren diskussionen, og Paolo går hen 
til produktionslederen for at aftale hvilke 
skud, de så kan få i kassen den dag.
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Vi er på location i Syditalien. Der skal laves 
en komedie, Si accettano miracoli. Alessan-
dro Siani er manuskriptforfatter, instruk-
tør og skuespiller. Han er autodidakt og en 
upcomming komiker, der sælger billetter – 
”især i Syditalien”, pointerer Paolo. Komi- 
kerens medvirken i sidste film gav et 
kæmpe overskud, og produktionsselskabet 
havde lovet at lade ham instruere og spille 
med i næste. Så forventningerne er store. 
Paolo er hyret som ”Direttore di fotografia”, 
dels fordi han er en rigtig dygtig fotograf, 
men også fordi han skaber ro, har overblik 
og er en samlingskraft på holdet.

Paolo er i Danmark for at holde ferie med 
fruen. De bor fast i Firenze med børnene, 
men Paolo har en lejlighed i Rom – byen er 

centrum for filmproduktionen i landet – og 
han er ikke meget hjemme.
Nu sidder jeg med ham i et sommerhus nær 
Liseleje og sludrer om gamle og unge dage, 
for engang i de glade 80’ere gik vi på film-
skole sammen.

Det er ikke en uge siden, han forlod opta-
gelserne ved Amalfikysten, og jeg er nysger-
rig, for det bringer minder frem, når han 
fortæller om excentriske instruktører, trav-
le lysfolk, smukke locations, umulige carelli 
(køreture), diskussioner og gestikulationer 
– og ikke mindst frokoster med ”Penne ar-
rabiata”.
Vi startede på Centro Sperimentale di Ci-
nematografia (den italienske filmskole) i 
efteråret 80. Paolo forlod medicinstudiet 

i Padova for at hellige sig drømmen om at 
blive filmfotograf.
”Det var ikke mindst Carlo di Palma, der 
som lærer det sidste år fik en stor betyd-
ning. Ikke fordi han, som sådan var en god 
lærer (ved tavlen), men fordi, han kunne 
vise os, hvordan man gjorde, når vi var på 
optagelse”, beretter Paolo.
Carlo di Palma blev især kendt for sin foto-
grafering af Michelangelo Antonionis film, 
som f.eks. Den røde ørken og Blow up, men 
også Woody Allens film, som Hanna og hen-
des søstre og Radiodays.
”Jo,.. og så efter skolen ringede han og ville 
ha’ mig med som assistent på Antonionis 
næste film – det var jo fantastisk, og jeg 
glædede mig helt vildt. Hvilken chance. 
Men den blev ikke til noget, og så tog Carlo 

Fra Tv-serien Gomorra. Paolo filmede 9 episoder.Fra Tv-serien Gomorra – ikke lige det folkloristiske Napoli. Fra Tv-serien Gomorra (2014).

di Palma til USA for at filme for Woody Al-
len”.

Dengang, altså i 1980, havde man instruk-
tørlinje (12 elever) fotograf- (6 elever) 
produktion- (4 elever) og scenografi- (5 
elever) på skolen, ingen klipning, ingen lyd 
(alt blev jo eftersynkroniseret). Og Paolo er 
den af fotograferne, der har gjort den mest 
bemærkelsesværdige karriere – men det 
var ikke nemt i starten. 
Ganske vidst havde han lavet Francesca 
Archibugis afgangsfilm, og hun fik hurtigt 
tilbud om at lave en spillefilm – og lovede 
ham arbejde. Men produktionsselskabet 
anså Paolo for at være for urutineret til en 
debutfilm, og han måtte vente tre-fire år til 
hendes film nummer to blev sat i gang og 



Si accettano miracoli, byfest ved Amalfikysten ikke langt fra Napoli. Filmen har premiere 1. januar 2015 i Italien. 
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var jublende glad, da hun ringede ham op og 
tilbød ham at være fotograf på filmen Verso 
Sera. Det var producenten Pescarolo – som 
har co-produceret Gabriel Axels Christian 
(1989) med Morten Bruus som fotograf, der 
stod bag. 

Når man forlader filmskolen i Italien, er der 
ingen A-kasse, der kan understøtte én i de 
døde perioder. Og selvom Paolo havde suc-
ces med de første spillefilm, var der langt 
mellem snapsene. Han lavede små eksperi-
menterende low-budgetfilm, rejsefilm og 
små dokumentarfilm og økonomien var 
altid stram i den periode, hvor man typisk 
også skal etablere familie. Og i Italien er 
overgangen mellem at lave film og lave TV 
meget mere skarp end herhjemme, og film-
fotografer flyder ikke lige over og laver lidt 
TV, hvis der ikke er nogen film på bedding.

”Det var også vanskeligt at arbejde i en as-
sistent-funktion på filmproduktionerne, når 
man på andre produktioner arbejdede som 
cheffotograf.” siger han ”I dag er det mere 
almindeligt. Min kameraoperatør arbejder 
også som cheffotograf og kan finde på at 
ringe til mig og spørge mig til råds”. 
”Hvordan klarede du det, når der ikke 
var arbejde. Har du aldrig tænkt på at 
lave noget andet i de perioder?” 
”Nej, jeg sparer op til de perioder, hvor der 
ikke er arbejde. At fotografere film er mit 
fag, mit arbejde”.

Tilbage til filmkomedien

”Hvad er budgettet på sådan en film” spør-
ger jeg.
 ”Otte-ni millioner euro, og den sidste film, 
vi lavede med Alessandro, som havde et 
budget på fire millioner euro, er nu oppe 
på en indtjening på over femten millioner 
euro, det er derfor Alessandro er lidt af en 
guldfugl”

Paolo arbejder altid med de samme omkring 
kameraet. På denne her produktion bruger 
han fire lysfolk, fire gribs, en ”operatore di 
machhina”, første focuspuller, kameraas-
sistent og anden focuspuller (hvis der er to 
kameraer, er han selv anden kameramand), 
videocontroler til uplining af monitorer og 
en ”Digitali ingeniere” (DIT) til håndtering 
og sikring af det digitale materiale. Udover 
at sikre materialet og line det op til instruk-
tøren, hvis denne har brug for at se noget, 
der er skudt tidligere, så arbejder de også 
med en pre-filtersætning, så man hele tiden 
har en fornemmelse af, i hvilken retning 
stemningen skal være.

Det er ikke et år siden, at Paolo skød på 
film, og det er stadig udbredt i Italien, 
siger han: ”Kvalitet i farverne er meget 
bedre, og der er mere bund i billedet”, og så 
gnider han tommel- og pegefinger sammen 
for at mindes følelsen af celluloid mellem 
hænderne. ”Man kan også se det i biograf-
salen – udover, at vi er sluppet for snavset 
og ridserne, så er den digitale projektion 
mere flad, altså når det er en 2K projektion, 
ikke nødvendigvis 4K, det har jeg ikke set 
endnu”.

Paolo (th) og manuskriptforfatter, instruk-
tør og skuespiller Alessandro Siani (tv) ved 
indspilningen af Si accettano miracoli.

Paolo (th) og instruktøren til Tv-serien 
Gomorra Stefano Sollima (tv). 

Fotografen har hovedrollen – optagelsessituation fra Si accettano miracoli.



Fra filmen Si accettano miracoli. Typisk italiensk landsbyplads som man kender dem fra utallige italienske komedier op gennem tiderne. 
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havde over-budgetteret og var usikker på, 
om pengene kom hjem”. 
Men serien fik en enorm succes, dels hos 
kritikerne, og dels hos publikum i Italien og 
også i udlandet, hvor HBO har købt den. Så 
mon ikke, vi får den at se i Danmark.
Paolo er stolt og glad for sit arbejde på Go-
morra. Dels skrev forfatteren en mail, der 
roste hans hårde og ærlige billeder, og dels 
har serien gjort, at han nu har manifesteret 
sig blandt den lange række af store italien-
ske filmfotografer. 
”Sei cosa mi ha colpito di piu ..Ved du hvad, 
der gjorde størst indtryk, Erik?... Jeg fik en 
mail fra Vittorio Storaro AIC – som jeg ikke 
kender personligt – hvor han roste min foto-
grafering og gav udtryk for, at han glædede 
sig til hver tirsdag, hvor endnu et afsnit 
blev vist… Større kan det da ikke blive!”

Associazione Italiana Autori 
della Fotografia 
Cinematografica / AIC

Da Paolo blev medlem af AIC, skulle man 
have lavet mindst tre spillefilm og være 
rekommanderet af mindst to medlemmer. 
”Så ingen B-fotografer?”
Paolo ryster på hovedet. 
”Og forsikring?” – Jeg fortæller, at vi i DFF 
har en forsikringsordning.
”Produktionen forsikrer os. Jeg har været 
ude for at skulle optage en brand i en cam-
pingvogn, hvor ilden pludselig blæste os om-
kuld – så det er vigtigt med forsikring, og 
når jeg føler mig udsat, beder jeg om, at de 
hæver forsikringssummen.”
”Lægger AIC nogen linje for lønningerne?”
– ”Nej, jeg forhandler selv løn… Vi arbej-

der ni timer og har en times pause som ud-
gangspunkt, men jeg har selvfølgelig noget 
mere arbejde, når dagens optagelser er slut. 
Jeg får en fast ugeløn, og som regel har jeg 
mindst to ugers præproduktion og to ugers 
post”.
– ”Hvad tager du om ugen? – Har du noget 
imod, jeg skriver det?”
– Paolo ryster på hovedet, ”det kommer an 
på budgettet, og hvilken type film”.
– ”F.eks. komedien her?”
– ”5000 – 6000 euro, – men jeg har også tag-
et 1000 euro, hvis det har været en kunst-
nerisk eksperimenterende produktion uden 
penge, men… det ville være dejligt, som i 

andre lande, at have en agent til at forhand-
le løn og tider.”
– ”Hvorfor tiden?”
– ”Det sker jo ofte, at man siger ja til en 
bestemt periode, men kontrakten er ikke 
kommet, og man ved, de trækker den, fordi 
financieringen ikke er helt på plads, og så 
bliver man ringet op af en anden produk-
tion om samme periode – og man kan jo ikke 
sige ja eller nej, fordi den første produktion 
ikke er klar. Og så befinder man sig der i 
et limbo, hvor man enten risikerer at miste 
begge eller dobbeltbooke.”
– ”Får I anerkendt jeres kunstneriske ret-
tigheder, får I nogen rettighedspenge?”

Ti-femten film vil formodentlig stadig blive 
lavet på negativ, og det er ud af de ca. 100 
– 120 film, der produceres i landet, fortæller 
han.

Egentlig vil Paolo nok hellere snakke om 
Gomorra, som er en Tv-serie på tolv af-
snit, der følger op på den berømte og pris-
belønnede film, af samme navn fra 2008,  
instrueret af Matteo Garrone og fotografer-
et af Marco Onorato.
”Det er altid enormt svært at lave en serie, 
en efterfølger, på en succes som Gomorra. 
Dels var den jo utroligt flot og indtagende, 
så teknisk var det krævende, men mest af 
alt, havde man det jo sådan, at når man 
havde set filmen, gjorde det ondt, man fik 
ondt i maven og havde ikke lyst til at se 
mere…. Hvordan laver man så en TV-serie, 
hvor folk skal se afsnit efter afsnit, hvis 
man føler sådan?”

Gomorra handler om den Napolitanske un-
derverden, som består af de mest hårdkogte 
kriminelle, der lever i forstaden til byen.  
Serien bliver skudt on location og stort set 
kun om natten. Forfatteren til bogen, Rober-
to Saviano, måtte efterfølgende leve under 
politibeskyttelse og flytte fra sted til sted i 
Italien, indtil han rejste til USA. Paolo ar-
bejdede et år på optagelserne, der havde et 
budget på elleve-tolv millioner euro. 
To kameraer, et helt år, og alt blev skudt 
håndholdt. ”Ved du hvor hårdt det er!” 
Paolo tager sig til skulderen; ”man ser det 
på filmen…, men til sidst følger du person-
erne, som om du dansede med dem – det er 
fantastisk!”
”De var meget nervøse”, fortæller han og 
hentyder til produktionsselskabet, ”for man 

Paolo kæler for lyset og ser efter skygger – optagelsessituation fra Si accettano miracoli.



– ”Nej, vi får ingenting. Det kunne være 
godt, om AIC sammen med IMAGO fik 
anerkendt filmfotografernes kunstneriske 
ophavsrettigheder – at der blev en euro-
pæisk standard – det er heri, jeg ser frem-
tiden for AIC og IMAGO”. 

Men jeg vil tilbage til komedien, for optag-
elserne langs Amalfikysten minder om det 
Italien, man husker fra de gamle film med 
Toto eller de Sica, hvor instruktøren var lidt 
af en excentrikker, altid kom en time senere 
end de andre og ikke havde nogen videre 
teknisk indsigt. 

”Vi skulle optage i en gammel kirke i byen 
Scala. Den lå lige ud til klippen, og vi måtte 
bygge specielle stilladser op for at få lyset 
ind. Kirken var centrum for historien, som 
handlede om en finansmand, der fyrede folk 
for store selskaber. Så blev han selv fyret og 
gik så amok på sin arbejdsgiver, for derefter 
at komme i fængsel. Han blev kun prøveløs-
ladt, hvis et familiemedlem ville tage sig af 
ham. Der kommer så denne her broder, han 
ikke har set i 20 år, og tager ham med hjem 
til sin lille fattige landsby, hvor han er præst 
og har et børnehjem. Det er en meget fattig 
landsby langt fra det miljø, vor hoveperson 
kender fra sin gang i finansverdenen. Men 
han kommer nu på den idé at få den lokale 
helgenstatue, Sankt Thomas, til at udskille 
tårer. Og pludselig bliver landsbyen, og 
ikke mindst kirken, besøgt af tilrejsende 
pilgrimme, og byen bliver rig.

Kirken var fra 1300-tallet, og scenografen 
skulle få den til at se fattig ud – og derefter 
rig, så han hængte lidt ekstra billeder op, 
udsmykkede alteret, satte lysestager osv. 

Men da instruktøren kom forbi, rystede han 
på hovedet; ”Hmm…det går ikke.” Slog ud 
med hænderne og sagde, ”jeg bryder mig 
ikke om det.. du må gøre noget.” 
Scenografen kiggede uforstående på ham, 
”men du har jo valgt denne her kirke... hvad 
kan jeg gøre!”
”Hmm…ja, måske skulle den være sådan 
lidt mere varm,…måske ha’ gullige vægge..” 
”Det er jo en kirke fra 1300-tallet... Så skal 
vi jo male den hele...” 
Udsigten til at få tilladelse gennem det itali- 
enske bureaukrati huede hverken sceno-
grafen eller produktionen. 
”Hmm...,” sagde instruktøren, ”hvis der 
ikke bliver gjort noget, er det ikke sikkert, 
jeg gider bruge denne kirke!”
Kirken blev malet – og blev så malet tilbage 
til sin originalfarve efter optagelserne.
”Tilladelsen blev givet, fordi man håbede, 
at med filmen her, ville interessen for byen 
blive større. Så tolerancen og iveren for at 
få filmoptagelser til byen var stor. Det giver 
turistindtægter”.

Italien er kontrasternes land. Og Paolos hop 
fra komedie til barsk realisme er kendeteg-
nende for en stor del af den italienske film-
tradition, hvis succes i det store udland ofte 
har været de realistiske og politiske film, 
mens komedien altid har haft et godt tag i 
hjemmepublikummet.
I slutningen af september starter Paolo 
således op på en skarp politisk film om 
svindel og korruption, hvor både Berlusconi 
og Paven vil indgå. Anden del af Gomorra-
serien starter op i begyndelsen af næste år, 
så kalenderen er booket et godt stykke ind 
i fremtiden.

Paolo med instruktøren Franscesca Comencini ved optagelserne af Gomorra. Der var flere 
instruktører på serien. Franscesca er datter af den legendariske instr. Luigi Comencini, 
der bl.a. lavede mange berømte komedier.
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San Sebastián: Denne 62. udgave af den 
spanske filmfestival kunne i år byde på hele 
to danske film i den internationale konkur-
rence om La Concha de Oro (den gyldne 
musling). Det er aldrig før sket, at to dan-
ske film optræder på samme tid i den offi-
cielle sektion, som i øvrigt kun består af 17 
internationalt konkurrerende film. Susanne 
Bier var her for tredje gang med sin nye En 
chance til (fotograferet af Michael Snyman, 
red.), og så deltog Bille August med Stille 
hjerte (fotograferet af Dirk Brüel DFF, red.). 
Begge film får dansk premiere efter festiva-
len. (Stille hjerte, den 13. november 2014, og 
En chance til, den 15. januar 2015, red.) 

Men udover konkurrenceræset, er festiva-
len et udstillingsvindue for spanske og latin- 
amerikanske film. Mange får deres interna-
tionale premiere her, samt en mulighed for 
at vinde en ikke ubetydelig pris på 35.000 

€. Festivalen lokker 1.200 journalister til 
byen, men frem for alt vidner køerne for-
an biograferne om en overvældende  pub-
likumsinteresse. På de ni dage bliver der 
løst 167.000 billetter, hvoraf de 100.000 er 
købt af et betalende og lokalt publikum. Ud 
af de 14 film i kategorien Horizontes Lati-
nos er lande som Mexico, Chile, Brasilien, 
Uruguay og Columbia repræsenteret, men 
de argentinske film dominerer, og ”Næsten 
alle disse film drejer sig denne gang om 
familielivet,” udtaler festivalens direktør, 
José Luis Rebordinos. ”Og dét er ikke en til-
fældighed. Det er ikke os, der udvælger den 
tematiske linie, men snarere filmene, der 
vælger os. I en tid med økonomisk og social 
krise, sætter filmfolkene fokus på familien, 
specielt blandt de fattigste og mest udsatte.”

I opløbet mellem de to danske film i Sección 
Oficial var det Bille August og Dirk Brüel 

DFF med Stille hjerte, 
der triumferede i form 
af, at Paprika Steen 
vandt en Concha de 
Plata som bedste kvin-
delige skuespiller.
 ”Men skal jeg virkelig 
sige noget? Dét er der 
ingen, der har for-
talt mig,” sagde hun, 
med et skævt smil på 
scenen til afslutnings-

gallaen, sendt direkte i spansk tv. ”Jeg vil 
kun sige tak for at have været med til at 
lave en film, der giver liv til tre generationer 
af kvinder. Jeg er ikke feminist, eller måske 
er jeg! Men jeg er glad for, at der findes film, 
hvor det er kvinderne, der dominerer.” Og 
dét gør de i dén grad. I de fleste film jeg har 
set på festivalen er manden eller faderen 
stort set ikke eksisterende.
I Spanien undrede man sig også over dansk 
films dobbelte deltagelse i den internatio-
nale konkurrence. I El Diario Vasco kunne 
man, som en slags forudsigelse, på selve 
morgenen før prisoverrækkelserne læse en 
artikel af Juan Arteaga under overskriften 
DINAMARCA: ”Intet synes at lugte råd-
dent i Danmark, hvis vi taler om biograffilm 
(eller andre anliggender). Efter en weekend 
med to danske film i den officielle konkur-
rence, i kraft af to af verdens sværvægtere, 
som Bille August og Susanne Bier, må man 
spørger sig, om grundene til, og en forkla- 
ring på, hvorfor et af de mindste lande i 
Europa producerer filmskabere og film, der 
automatisk bliver filmiske og æstetiske ref-
erencer på verdensplan, samt udgør én af ​​
de mest robuste og risikobetonede foreta-
gender, både kunstnerisk og industrielt. 
Hvis vi graver lidt i historien, finder man 
ud af, at det ikke er et nyt fænomen, men 
går langt tilbage i tiden, da filmen blev 
opfundet, med filmselskaber og navne så 
basale, som Nordisk Film, Asta Nielsen og 

Dreyer. Men fænomenet dansk film, som vi 
kender det, begynder at manifestere sig i 
firserne med Lars von Trier ved roret. Før 
og efter ham, findes en lang liste af impo-
nerende navne: Gabriel Axel, Jørgen Leth, 
Søren Kragh-Jacobsen, Ole Bornedal, Lone 
Scherfig, Thomas Vinterberg, Simon Staho 
og Nicholas Winding Refn.”

Og avisens førende filmskribent fortsæt-
ter: ”Gennem alle disse instruktører frem-
kom Dogme, Nimbus Film, og frem for alt, 
producenten Peter Aalbæk Jensen og hans 
Zentropa, der strækker sine fangarme over 
den halve verden og åbner datterselskaber 
i adskillige lande. Men hvilke elementer og 
årsager kan forklare alle disse brilliante 
navne og værker? For at få et svar, spurgte 
jeg vía Twitter Zentropas mand i Spanien, 
David Matamoros, som igen talte med den 
store Peter Aalbæk Jensen om emnet.” Hvor- 
efter ’Ålen’ er citeret for den sædvanlige 
svada om alle de danske depressioner i et 
land uden sol, der fører til kunstnerisk eks-
otisme, set med fremmede briller, hvorefter 
Juan Arteaga konkluderer: ”En foruroligen-
de forvandling til det sublime.”

Prismodtageren Paprika Steen (th) 
og fotograf Steen Dalin DFF.En foruroligende 

forvandling til det sublime   			    af Steen Dalin

Det smukt oplyste festival palæ: Kursaal.



Dejlige futuristiske linjer i hallerne der huser IBC.

 Umiddelbart bød dette års IBC ikke på noget helt banebrydende eller overraskende. 			    
 Til gengæld var der mange forskellige mindre nyheder og færdigudviklinger af tidligere ideer og produkter.

Trends, hypes og små gode nyheder

af Claus Rosenløv
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Jean-Yves forklarer at der snart kommer en 
form for beskyttelse af bag-elementet på den 
nye anamorphe 30-72 zoom fra Angenieux, 
som David Kristensson og Frederik Lillie 
fra RR bemærkede ville være et problem i 
forhold til udlejning.

Kristoffer Noltenius og Robin Holtz fra RR i 
gang med nørderi på højeste plan.

Meget sigende...

I forhold til højere opløsning som standard, 
altså 4K-hypen, var alt som det plejer. Næ-
sten alle producenter af udstyr tilbyder nu 
4K, og lancerer det som et must for kvalitet 
og fremtidssikring. Det på trods af, at stan-
darderne for broadcasting, streaming og 
projektion, slet ikke følger med. 

De fleste film, serier m.m. vises stadig i 
max. 2K og ofte højest i 720p. Den høje op-
løsning er selvfølgelig et rigtigt godt red-
skab til reframing, vfx og maskearbejde. 
Hvis det samtidig betyder, at kompressio-
nen øges, farveopløsning, dynamisk område 
og signal-støj-forhold bliver ringere, er det 
ikke ligefrem en fordel. Desuden er det ikke 
nødvendigvis nogen fordel, at alt bliver 
skarpere og detaljeringen højere. Kunsten 
har jo altid været at skabe en illusion og 
samtidig skjule ting, der afslører, at man 
faktisk står i en dekoration eller at der er 
problemer med skuespilleres uperfekte hud 
og små skavanker. 

Ofte er dette gjort ved filtrering i kameraet, 
som i princippet nedsætter den optiske op-
løsning, skarphed og detaljering. Så hvorfor 
er alle så optaget af højere opløsning? Er det 
fordi det er en god håndterbar vare at sælge 
for producenterne af udstyr? Noget alle kan 
forholde sig til og forstå? 

Arri i høj opløsning
Selv hos Arri har man nu lanceret mulig-
hed for 4K eller UHD via up-scaling i både 
Amira og Alexa kameraerne. I Amira’en 
foregår selve up-scalingen endda i kameraet 
i realtime.
 
Denne nyhed har hjulpet med at fastholde 
interessen for Arri’s kameraer, da mange 
kunder efterhånden følte, at Arri var sakket 
bagud i forhold til fremtidige krav. Dette på 
trods af, at de fleste (filmfotografer) ikke er 
i tvivl om, at Arri's look er det, de bedst kan 
lide blandt eksisterende kameraer – høj op-
løsning eller ej. 

På Arris stand fremviste de således det nye 
Amira med en beta UHD firmware, samt 
nogle optagelser på en stor 4K skærm. Og 
det så virkeligt godt ud! Høj opløsning, fin 
højlyshåndtering, flot farvehåndtering. Næ-
sten som at være der selv, hvis man ellers 
havde lyst til det. Man kunne stå meget tæt 
på skærmen og se alle detaljer, som selvføl-
gelig er helt fantastisk, hvis detaljerne er 
der, og man laver en real life optagelse. 

Jeg kan dog samtidig ikke lade være med 
at tænke på, hvordan en low budget deko-
ration ser ud i den opløsning. Men det kan 
sikkert klares med nogle retro objektiver, 
soft filtre, lav skarphedsdybde og flares – 
forhåbentligt. 

4K/UHD formatet følger for øvrigt fuld-
stændig samme melodi, som da HD forma-
tet i sin tid blev lanceret: samme problemer 
med medier, båndbredde, håndtering i post 
mm. Det er selvfølgelig kommet for at blive, 
og vil også på sigt blive en standard i hele 

pipelinen ud til forbrugeren. Det kommer 
bare til at tage sin tid, ligesom med HD, som 
jo i virkeligheden ikke er fuldt implemente-
ret endnu. 

Arri og Dolby Vision Display
På Arris stand var der desuden demo af Dol-
by Vision Display systemet. En meget inte-
ressant teknologistandard, der fokuserer på 
andre parametre til kvalitetsforøgelse end 
flere og hurtigere pixels. Dolby koncentre-
rer sig i stedet om bedre og mere lysstærke 
pixels.

Deres grundlæggende tanke er at kunne 
reproducere det højkvalitets materiale, som 
bl.a. Arri og Red-kameraerne kan levere, 
altså at bibeholde det høje dynamiske om-
råde og farveopløsningen i original materia-
let. Så her er faktisk en mulig udbryder af 
hele højopløsnings trenden. En vision, som 
forhåbentligt vil slå igennem på sigt, og som 
nyder godt af den nye BT rec 2020 standard, 
som bl.a. understøtter laser til at generere 
pixel farver. 

Det interessante er, at det virker, som om 
opløsningen er meget højere på et HD dis-
play, der benytter Dolbys Vision System, 
end et tilsvarende HD display i samme op-
løsning. Et standard display er ca. 100 Nits, 
hvor et Dolby Vision display er 4000 Nits. 
Man skal lige vænne sig til den anseelige 
lysmængde, specielt når man ser en sam-
menligning. Men det er helt sikkert en tek-
nologi, der potentielt giver et langt større 
kvalitetsløft end høj opløsning. 



Lækker og velkonstrueret anamorph 56-152 
T4 zoom fra Angenieux, i en yderst kompact 
størrelse på 2.1 kg, der gør livet lettere i 
steadicam og håndholdt situationer.

En stolt Marcus Dürr fremviser Amira ka-
meraet han har været produkt manager på. 
Her er det monteret med deres EF-mount 
prototype, og mit objektiv:)
Kommunikationen mellem kamera og ob-
jektiv var desværre ikke på plads endnu, og 
ej heller strømtilførsel til objektivets stabi-
lizer. Men Marcus lovede, at det bare var et 
spørgsmål om tid, og hvis nogen kunne løse 
problemet var det Arri.
Ved hans side står fotograf og producent 
Mathias Deismann sammen med Bico’s 
Mogens Gewecke.

Med mulighed for PL, EF og B4 mount, 
200 Fps, Indbygget ND, kommende UHD 
firmware update, super ergonomi, 5 bruger 
LUT's, super kvalitet, excellent højlyshånd-
tering, m.m., er det bare den super baby 
alle har ventet på.

Sony
Ovre hos Sony stødte jeg på det nylancerede 
PXW-FS7, som til en pris på kun 8000 $, kan 
levere 4K på en super 35 størrelse sensor i 
op til 60 fps, samt HD i op til 180 fps. Ka-
meraet vejer samlet incl. batteri, monitor og 
kort kun 2,9 kg. Det er optimeret til hånd-
holdt brug i bedste handycam stil og efter 
mange års erfaring på feltet. Kameraet kom-
mer med e-mount og dermed muligheden for 
let at adaptere til næsten hvad som helst. 
Desuden virker det faktisk temmelig velkon-
strueret, specielt i forhold til prisen, om end 
det selvfølgeligt godt kan føles lidt plastikag-
tigt. Kameraet er umiddelbart tænkt som en 

konkurrent til Canon C300, 
Cion eller Black Magic, men 
kan også sagtens true deres 
egne F5 og F700. 

Desuden stødte jeg på deres 
a7s still kamera med den 
imponerende høje sensitivi-
tet, jeg tidligere skrev om i 
forbindelse med besøget på 
NAB tidligere i år. Og det 
er meget imponerende med 
en følsomhed på op til iso 
409600, men kameraet lider 
under så ekstrem rolling 
shutter artifact, at det nær-

mest er ubrugeligt, medmindre man laver 
faste billeder. Men det kan måske bruges 
som et ekstra kamera til faste low light to-
taler? Det koster kun 2500 $.

Anamorphe overraskelser
I objektiv afdelingen, havnede jeg bl.a. hos 
Angenieux, hvor en venlig hvidhåret mand 
ved navn Jean-Yves entusiastisk fortalte 
om et par zoomer, jeg kun lige havde ladet 
blikket glide over kortvarigt uden den store 
interesse. 

I løbet af samtalen gik det op for mig, at 
han blev ved med at referere til fordelen 
ved anamorphe objektiver i den ene og an-
den sammenhæng, og jeg blev pludselig klar 
over, at de to undseelige zoomer, jeg havde 
ignoreret, faktisk var super kompakte ana-
morphe zoomer. Det drejede sig om en 56-
152 T4, samt en nyligt lanceret 30-72 T4. 
Begge med en vægt på lige omkring 2,4 kg! 

Zoomerne er af typen, hvor man monterer 
de anamorphe prismer bag objektivet, hvil-
ket giver et andet look i forhold til flares, 
oval bokeh, og artifacts m.m. end ”rigtige” 
anamorpher. Til gengæld er de meget let-
tere at matche med almindelige sfæriske 
objektiver. Desuden har man stadigvæk 
perspektiv fordelen, som Jean-Yves fortalte 
ivrigt om. 

Han fremviste nogle billeder, han brugte 
i undervisnings sammenhæng, hvor man 
sammenlignede sfæriske og anamorphe ob-
jektiver i forhold til perspektiv og billedop-
bygning. Det var ret fantastisk at se, hvor-
dan det samme billede, lavet med samme 
relative brændvidde på samme afstand, op-

Entusiasmen mangler ikke når Jean-Yves 
forklarer sin vision omkring objektiver.
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træder helt forskelligt. Det anamorphe bille-
de fremhæver forgrunden og centrerede ting 
på en helt anden og tilstedeværende måde 
end den sfæriske pendant. Så der er altså en 
hel del mere i det, end det at baggrunden for-
tones og dybdeskarpheden er lille.

Cooke
Når vi nu er ved anamorphiske objektiver, 
er der jo også Cooke, som annoncerede yder-
ligere to anamorpher, nemlig en 180mm 
samt en 300mm til deres serie, som allerede 
består af 25, 32, 40, 50, 75, 100, 135mm. 
Cookerne er kendt for deres smukke bokeh 
og meget organiske look. 

Personligt har jeg dog lidt svært ved, at de-
res anamorpher har en tydelig tendens til 
pillow distortion i stedet for barrel distor-
tion, som man ser hos de fleste producenter. 
I det hele taget må man sige, at det ana-
morphe look har fået sit revival. 

Som Les Zellan hos Cooke fortalte, er det 
grundet overgangen til digitale kameraer 
blevet meget lettere at skyde anamorph, og 
samtidig en fantastisk måde at skabe noget 
organisk i et ellers skarpt og kedeligt rent 
digitalt univers. Så igen en bekræftelse af, 
at vi ikke nødvendigvis har brug for mere 
opløsning, skarphed og detaljer, men hel-
lere noget organisk til at skabe den illusion 
og fortælling, en film består af. 

På Big Screen viste Arri en demonstration 
af deres Master Anamorphic Lenses pro-
jiceret med Christie 4k 6p projektor. Der 
er kun en ting at sige: De står simpelthen 
fantastisk, hvis man leder efter det perfekte 
tekniske scope look. 

Lækre flotte LED fresnel lamper. Fås i 100, 
150, 200, samt 400w. I daylight og tung-
sten, med og uden DMX styring.

Og er man til det anamorphe look og savner 
en rigtig gammeldags viewfinder har Denz 
netop annonceret en anamorph/sfærisk fin-
der med Pl mount og mulighed for at benyt-
te alle de gamle 435 matskiver. 

Codex Actioncam
I afdelingen af mindre kameraer stod Co-
dex for en interessant nyhed, nemlig deres 
Actioncam. Et 2/3” single chip kamera, som 
optager i fuld HD-opløsning med global 
shutter i op til 60 fps. Processeringen er 12 
bit raw, og optages på ekstern recorder via 
coax cabel, som også strømføder kameraet. 
Kamerahovedet måler kun 45x42x53mm, 
og er en høj kvalitets løsning til steder, hvor 
man ellers kun har haft Indiecam eller Go-
Pro muligheder pladsmæssigt. Kameraets 
base iso er 400 og kommer med C-mount, 
som kan adapteres videre til PL, EF samt 
B4. Med Codex sædvanlige tradition og se-
riøsitet omkring deres produkter kan det 
kun blive en succes. 

Lys forude med LED
På lyssiden var der også nogle interessante 
nyheder inden for LED området. Et mindre 
firma, Sumo Lights, producerer LED fixtures 
med et Tlci index på 99. Som nogen måske 
husker, er Tlci standarden skabt af Alan Ro-
berts, som afholdt et seminar om lyskvalitet i 
moderne lampetyper sidste år i Grøndalscen-
teret. Det er en index værdi, som ifølge ham 
nærmest er perfekt! Problemet med LED har 
primært været manglende områder i farve-
spectrum. Så det er bestemt lovende, hvis de 
har fundet vejen frem. Lamperne fås både i 
tungsten, daylight, og bi-color versioner med 
diverse Chimera bokse og honeycombs mm. 
med dmx styring. 

Den klassiske spacelight i LED udgave. 
Lavt effekt forbrug i forhold til output, som 
kan dæmpes uden farveskift. 
Fås i både daylight og tungsten, med 
og uden DMX styring.

Mole-Richardson’s lækre LED
Hos Mole-Richardson er man også gået all 
in med deres Quantum Dot LED Techno-
logy. Indpakningen er sædvanligvis deres 
lækre retro designs, som bare oser af rigtig 
film, men nu med den nyeste teknologi.
 
Ud over nogle flotte fresnel lamper, har de 
også produceret en softbox og spacelights. 
Ifølge Mr. Weiner, deres senior vice presi-
dent, er kvaliteten af lyset i forhold til far-
vespectrum helt på højde med ”normale” 
lyskilder, og kan sagtens blandes med disse. 
Lamperne giver 5-6 gange watt forbruget i 
lys-output i forhold til tungsten. Deres 900w 
spacelight er derfor at sammenligne med en 
normal 6kw, og deres 400w fresnel en 2kw. 
Så det ser efterhånden ud til, at vi nærmer 
os tider, hvor studierne bare behøver et par 
16 amp udtag for at være forsyningssikre. 

Til gengæld skal der skrues op for varmen, 
så skuespillerne ikke bliver forkølede... 

Traditionelt lys med tweeks
Hos K5600 lighting holder de fast i traditio-
nelle lyskilder med HMI, men tilbyder stor 
kreativitet i forhold til tilbehør og innova-
tive løsninger. En pakke, der består af en 
200w Alpha fresnel og en 200w Joker Bug 
lampe giver tilsammen muligheder for rig-
tig mange konfigurationer. Med et minimalt 
strømforbrug og muligheden for batteri for-
syning, kan det sagtens være en løsning, 
som kan konkurrere med de fremstormende 
LED fixtures. Med det medfølgende tilbehør 
har man mulighed for lys med helt hård 
skygge (open face), profillys med knive, soft-
tube m.m. En klar fordel er, at man ikke har 
de samme problemer med multi skygger, 



Den ser lidt sjov 
ud den nye Gimbal 
fra Maxima, men 
kvaliteten fejler ikke 
noget. Tysk og bund-
solid med ret interes-
sant konstruktion.

Codex Actioncam i PL mount udgave med 
en standart Leica prime monteret.

Og her med et C-mount objektiv, som helt 
sikkert giver mere mening størrelsesmæs-
sigt. Virkelig en interessant nyhed, da de 
små kameraer ofte er i ringe kvalitet med 
rolling shutter, problemer samt høj kompri-
mering.

som LED lider under, grundet de mange 
lysdioder i panelerne. 

Gimbals
I forhold til udviklingen af gyro stabilise-
rede 3 akse-gimbal systemer, må man sige 
at firmaet Ronin er kommet godt af sted 
med et produkt ,som virker ret funktionelt 
og stabilt. Prisen for deres Ronin DJI er på 
kun 3000$, hvilket er langt under prisni-
veauet for konkurrenterne. Jeg fik chancen 
for at lege lidt med en DJI monteret med 
et Epic kamera, som ellers har været lige 
i overkanten vægtmæssigt på andre syste-
mer. Det føltes egentligt ret godt og meget 
styrbart. Det var også hurtigt at skifte mel-
lem ”underslung” og ”upright” mode, hvilket 
er vigtigt, så man ikke er tvunget til at stå 
med strakte arme over hovedet i øjenhøjde 
skud. Ronin DJI er allerede her i landet hos 
bl.a. Kameraudlejningen og Red Rental, 
hvis man har brug for en ny udfordring. 

En anden pudsig ting jeg stødte på i gimbal 
universet var FoMaTec Maxima. En bund-
solid tysk konstruktion til en pris på 17000 
€. Systemet har stabiliseret pan (320 °), tilt 
(150 °) og roll (40 °) funktion.

Maxima var hængt op i to wirer på Zeiss 
standen, og virkede måske lidt klodset og 
tung, hvis man sammenligner med andre 
gimbals, men samtidig ekstrem velkonstru-
eret. Konstruktionen muliggør, at man kan 
montere selv store kameraer med zoomer, 
da der ikke er begrænsninger pladsmæssigt 
bagved kameraet, som på andre systemer. 
Det betyder, at man kan balancere stort set 
alt med en vægt helt op til 30 kg uanset ud-
formning. En helt anden sag er dog at bruge 

4K er et godt salgs tag.

Lille stand – men høj kvalitet ifølge nyeste 
lyskvalitets standard Tlci.
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det håndholdt. Det bliver godt nok tungt, 
selv med et Amira og en lille zoom. Måske 
har det en fremtid i diverse situationer rig-
get på kran, biler m.m.  

I den mere seriøse afdeling af gimbal sy-
stemer, annoncerede Shotover deres nyud-
viklede 6-akse stabiliserede F1 hoved. Med 
mulighed for at benytte kameraer som bl.a. 
Red Epic, C300/500, Sony F55, Alexa-M, 
samt et utal af forskellige zoomer, f.eks. 
Zeiss 9,5-18mm, Angenieux 25-250 eller 
Alura 18-80 er tivoli åben. Endvidere giver 
F1 muligheden for at skyde lige ned med 
stabilisering, som den eneste gimbal, og har 
skønne features så som auto horisont, fjern-
betjent roterende pol filter og raindeflektor 
m.m. Det er ren Hollywood, men måske 
ikke så uopnåeligt alligevel...! Det er nem-
lig så vildt, at der findes ikke mindre end to 
af disse F1 gimbals i Danmark i skrivende 
stund. Hos både Red Rental/Filmgear og 
Kameraudlejningen er det muligt at leje, 
hvis man ellers har tømt sparegrisen. Der 

er ingen tvivl om, at det virkelig kommer 
til at rykke ved mulighederne og kvaliteten 
herhjemme, med så skønne værktøjer inden 
for rækkevidde. 

I det hele taget er det en fantastisk tid, hvor 
de kreative muligheder hele tiden kommer 
nærmere til en bredere del af branchen. 
De forskellige medieområder smelter sam-
men. Vi bruger det samme udstyr og har de 
samme muligheder, uanset om man er i fik-
tion, dokumentar, reklame, tv og sågar still 
branchen. Det giver selvfølgelig en meget 
større konkurrence, men samtidig også en 
fantastisk mulighed for deling af viden og 
erfaring.

Fremtiden er lys og spændende 
– bare kom an!

Messehallerne luk-
kede desværre kl. 18, 
men heldigvis er Am-

sterdam en interes-
sant by med mange 

andre spændende 
udstillinger...

FilmGEARs og Red Rentals Shotover F1 monteret på helicopter 
– Fra BBC’s optagelser til Tv-serien Wallander, episode 10-12 (2015)



Seoul

Insisterende farver og blinkende lys, lyden af nudelslubrende koreanere og lugten af chili-syltet kål har bombarderet vores sanser de sidste 14 
dage. Filmfotograferne fra Filmskolens årgang 1115 har okset Sydkorea tyndt, set koreanske film, mødt koreanske filmfotografer, nydt smagen 
af koreanske skaldyr og udforsket de mange farverige koreanske drinks.

På Studietur til Sydkorea
Af Sine Vadstrup Brooker, Sebastian Danneborn, Catherine Pattinama Coleman, Troels Rasmus Jensen og Louise McLaughlin, årgang 1115.



Pulserende rytmer fra neonoplyste kældre og letpåklædte 
kvinder, ventende bag farvet lys og blondeforhæng.

Korean National University of Arts (KARTS).  Mr. Kim tog os rundt på KARTS, hvor vi mødte 
hans filmfotograf-elever. 
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Mandag den 28. april satte vi os ind i fly-
et mod Asien og landede 13 timer senere i 
Seoul. Fem filmfotografer på tur. Jasper var 
desværre blevet forhindret, men vi andre 
stod parate til at begive os ud på et spæn-
dende eventyr! Hurtigt erkendte vi vores 
store hang til det sydkoreanske køkken – 
frisk fisk og skaldyr, krydret kød og sprødt, 
salt tang. Når man bestiller en ret i Syd-
korea medfølger der altid minimum 4 skåle 
med tilbehør per person, så vores bord og 
maver blev hurtigt fyldt op efter vores første 
timer i Seoul. Det var vores første møde med 
”kimchi,” men langtfra det sidste (kimchi er 
en sur omgang chili-syltet kål, der serveres 
til samtlige måltider i Sydkorea og desuden 
det ord man siger, når nogen tager et billede 
– det koreanske svar på ”appelsiiiin!”).

Dag og nat er to vidt forskellige størrelser 
i Sydkorea. De solbeskinnede gader med 
slanke træer og høflige små koreanere fyl-
des pludseligt med grinende munde og 
berusede øjne, pulserende rytmer fra neon- 
oplyste kældre og letpåklædte kvinder, ven-
tende bag farvet lys og blondeforhæng. 
 
Den første aften besøgte vi det festlige 
Hongdae-område, og fra Sandbarens me-
nukort kan vi varmt anbefale den syd-kore-
anske Soju eller Blue Margarita, serveret i 
højstilket glas med sukkerkant.
  
Den første uge besøgte vi filmfotograf Mr. 
Kim Hyung-koo, på Korean National Uni-
versity of Arts (KARTS), hvor han arbejder 
som professor ved siden af sit virke som 

fotograf. Mr. Kim er kendt for sit arbejde 
på Memories of Murder (2003), The War-
rior (2001) og The Host (2006). Han fortalte 
om arbejdet som filmfotograf i den sydkore-
anske filmbranche og filmuddannelserne i 
Seoul og foreslog os at tage et udvekslings-
ophold på deres internationale linie – un-
dervisningen foregår dog kun på koreansk. 
Mr. Kim nævnte to filmuddannelser. Den 
ene var The Korean Film School, som er 
skolen han selv har gået på – en praktisk 
uddannelse, svarende til Den Danske Film-
skole, hvor eleverne lærer ved at være ude 
og lave små filmproduktioner. Den anden 
er universitetet, hvor han nu underviser 
som professor (KARTS), hvor man kan tage 
kurser og uddannelser indenfor forskellige 
kreative fag, bl.a. skuespil, filmfotografi, in-

struktion mv. På universitetsuddannelsen 
arbejdes også praktisk med produktioner, 
men med et mere akademisk fokus på dra-
maturgi og filmhistorie. 
 
På KARTS havde de eget kamera-, grip- og 
lysudstyr, samt to filmstudier med green 
screen. Skolen havde selv to Red Epic ka-
meraer, med tilhørerne optikker, og et min-
dre lysdepot med det mest basale. Deres 
c-stands stod meget ordentligt opstillet. Ko-
reansk perfektion.
     
I Sydkorea er der en skarp opdeling mel-
lem film-, reklame- og tv-branchen. Som 
filmfotograf skyder man derfor ikke både 
reklamer og spillefilm, men dedikerer sig til 
én af retningerne. Det har sine fordele, da 



folk på den måde specialiserer sig inden for 
deres respektive felt, men samtidig forhin-
drer denne opdeling også udveksling af er-
faring på tværs af faggrænserne. Tidligere 
sås der tydelig forskel på Sydkoreanske film 
og Sydkoreanske tv-dramaer, især ifht. ka-
meraføring og lyssætning, men i løbet af de 
seneste år er en del filmarbejdere gået over 
til også at arbejde på tv-dramaer, hvorfor 
kvaliteten på disse er højnet væsentligt. 

Mr. Kim tog os efterfølgende videre rundt 
på KARTS hvor vi mødte hans filmfotograf-
elever, som havde fået opgaven at adaptere 
en scene fra filmen S.W.A.T. (2003). Elever-
ne fortalte os, at de på skolen ejer to Red 
Epic kameraer, og at det ofte er Red der sky-
des på i den koreanske filmbranche. 
Da vi spurgte Mr. Kim om han foretrak 
film fremfor de digitale formater, fik vi et 
grin tilbage som svar. ”No one shoot on film 
anymore”. Det sidste laboratorium i Syd-
korea lukkede for en del år siden, og hvis 
man alligevel insisterer på at skyde på det 
nostalgiske format, skal rullerne sendes til 
Thailand for at blive fremkaldt. Mr. Kim 
tilføjede, at han selv foretrak at skyde på 
Alexa.

Dagen efter mødtes vi med den yngre film-
fotograf Mr. Cho Sang-yoon, der bl.a. har 
skudt Architecture 101 (2012). Sammen 
med Mr. Gi-Jin Nam fra CGK (Cinemato-
graphers Guild of Korea, det koreanske film-
fotograf forbund, svarende til DFF) og en 
tolk fra ambassaden bød de os velkommen 
på Seoul Film Commission. De var begge 
meget interesserede i at høre om den dan-
ske filmbranche. Om metoder og arbejds- 
forhold, og om det at vi var så mange film-

fotograferende kvinder repræsenteret ved 
mødet. I Sydkorea er der et begrænset an-
tal kvinder i filmbranchen, og kun ganske 
få kvindelige filmfotografer. ”You have to be 
physically strong to be a cinematographer,” 
lød argumentet fra de koreanske herrer, 
hvortil Troels uden at tøve, med et nik mod 
de tre piger fra årgang 1115, svarede: ”We 
have some very strong girls in Denmark”.

Også Mr. Cho Sang-yoon skulle udsættes 
for vores celluid-spørgsmål.  Da vi spurgte 
ham hvordan det forholdt sig med brugen 
af film i Sydkorea grinede han og sagde: 
“There is no more film in Korea, all the labs 
are closed”, men da vi efterfølgende spurgte 
ham om hvad han selv ville vælge, hvis han 
fik valget mellem at skyde digitalt eller på 
film, var der ingen tøven: “35mm film”. 

Mr. Cho Sang-yoon udtrykte desuden sin 
begejstring for danske film – især Lars 
von Triers værker, var han glad for, og 
Vinterbergs Jagten, der netop nu er bio-
grafaktuel i Sydkorea, blev også nævnt. 
Efter en uge i Seoul hoppede vi ind i 
den største Chevrolet med glimmerlak 
vi kunne opstøve, og roadtrippede ud 
mod den sydkoreanske østkyst.
  
Vilde klippeformationer, brusende bølger 
og et fascinerende udvalg af små lokale 
skaldyrs-spisesteder, væltede ind over os. 
Friskdampede krabber og tørret fisk med 
chili, blev hurtigt vores yndlingsspise, og 
en (mindre) del af fotoflokken blev nærmest 
afhængige af rå søsnegle. På trods af den 
sproglige barriere blev vi mødt med en utro-
lig venlighed, gæstfrihed og tillid overalt i 
landet.

Ryggene var efterhånden temmelig møre af 
at sove på vattæpper på hårde gulve (stan-
dard motel-stil i Sydkorea), så vi indlogerede 
os i bedre gemakker, da vi nåede til Jeonju, 
der var klar til den store filmfestival med 
kandiserede popcorn og flagrende bannere. 
Jeonju International Filmfestival 2014 var 
den 15. af slagsen, og bød på film, store som 
små, fra hele verden. Nils Malmros’ Sorg og 
Glæde (2013) havde sin asiatiske premiere 
på festivalen. Alle filmene på festivalen blev 
vist på DCP.

Festivalen var velbesøgt, og når vi kiggede 
os omkring i salene var der også overrask-
ende mange unge ansigter blandt publikum. 
I Sydkorea er antallet af biografgængere 
støt stigende, hvilket er meget interessant, 
i forhold til den ærgerlige tendens, der ses 
i de fleste andre lande, hvor biografpubli-
kummet falder fra, og de store lærreder har 
svært ved at kæmpe mod sofaen og Netflix.  
 
Efter cirka 300 kilometers asfalt, Gangnam 
Style på bagsædet og et punkteret dæk, 
var vi tilbage til businesslivet i Seoul. Vi 
aflagde visit på postproduktionshuset Se-
bang Film Laboratory. Her blev vi modtaget 
af deres CEO, Mrs. Yoon Kim, hun fortalte 
os hvordan hun havde overtaget the family 
business fra sin far, dengang Sebang Film 
Laboratory skiftede fra film til digitalt post-
arbejde.

Derefter fik vi rundvisning og smagsprøver 
på kommende sydkoreanske film af colour-
isterne Joseph Lee og Il-Gwang Kim. Jo-
seph Lee havde tilfældigvis også gradet den 
sydkoreanske film Night Flight (2014), som 
vi havde set på Berlinalen i februar. 

Flagrende bannere til Jeonju 
International Filmfestival 2014.



Hurtigt erkendte vi vores store hang 
til det sydkoreanske køkken – frisk fisk og 
skaldyr, krydret kød og sprødt, salt tang. 



Samarbejdet mellem fotograf og colourist 
i Sydkorea foregår meget på samme måde 
som i Danmark. Hver fotograf har sin egen 
måde at arbejde på, og det er individuelt i 
de forskellige samarbejder hvorvidt foto-
grafen sidder med under hele gradningen, 
eller kun er i rummet af og til.
 
Joseph Lee fortalte os om, hvordan Syd-
korea var langt fremme i skoene, da det 
kom til skiftet fra film- til digitalprojektion 
i biograferne.“I would say that almost every 
single theatre has been converted to digital 
projectors, there might still be one or two 
arthouse cinematheques in Seoul that still 
shows film copies.” 

Samme eftermiddag fik vi et indblik i kore-
ansk tv-produktion, da International Rela-
tions Director Mrs. Kim Hae-Ran bød os vel-
kommen i de store KBS-bygninger. Korean 
Broadcasting System (KBS) er Sydkoreas 
førende public service broadcaster.  

Udfra den smule fjernsyn vi havde set i lø-
bet af vores ophold, kunne vi konstatere, at 
deres lyssætning generelt ligger i den lyse 
ende. Det gav derfor perfekt mening, da 
rundviseren begejstret udbrød, at de brugte 
”five lamps per person”, til at oplyse del-
tagerne i underholdningsprogrammerne, 
for at undgå skygger. 
 
At befinde sig i et miljø, der er så fjernt fra 
ens eget, er utrolig fascinerende og inspire-
rende. Konstant at blive overvældet af nye 
farver, dufte og lyde. Den måde by og natur 
smelter sammen – beton og højhuse adskilt 
af frodige, grønne træer. Maden, musikken, 
arkitekturen, naturen, gestik og sprog. Alt 

er nyt. Det er de færreste koreanere, der ta-
ler engelsk, og da de fleste heller ikke læser 
det latinske alfabet, var kommunikation 
til tider en spøjs størrelse. Her kom Google 
Translate stærkt til undsætning, og hjalp os 
gennem mange knudrede situationer. Vores 
snak med kokken på den lokale sushi-res-
taurant gav meget mere mening, efter han 
fik tastet sine tegn ind i oversætteren, der 
leverede sætningen ”Sorry, d’Bob fell down 
so sushi is going to be difficult”, og senere 
”the loving is less for salmon now”, hvor-
efter vi fik serveret en ordentlig omgang rå 
laks med gulddrys. Tak, Google!
 
Vi har haft en berigende, lærerig og oplev-
elsesproppet tur, og vil gerne sige tak til 
alle, der har støttet og hjulpet os med at 
gøre denne rejse mulig. En stor tak til DFF, 
Kameraudlejningen, Zentropa, Bico, og Den 
Danske Filmskole. Også tak til Alaric Ham-
acher og Den Danske Ambassade i Korea, 
der hjalp os under vores ophold i Seoul.

Vi glæder os til at levere en ny omgang af-
gangsfilm til jer, med sydkoreansk inspira-
tion og nyt foto-blod på tanden!The Korean Film school – 

filmstudiet med gangbroer 
de bruger for hurtigere at 
kunne flytte på lyset...

Colouristerne Joseph Lee og Il-Gwang Kim. 
Joseph Lee.
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Vi hoppede ind i den største Chevrolet 
med glimmer-lak vi kunne opstøve.

Foran KBS-bygningerne – Korean Broadcasting System.

Ryggene var efterhånden temmelig møre af at sove 
på vattæpper på hårde gulve, (standard motel-stil i 
Sydkorea).

Filmfotograf Mr. Kim Hyung-koo, på 
Korean National University of Arts (KARTS).

Filmfotograf Mr. Cho Sang-yoon og Mr. Gi-Jin Nam fra CGK 
(Cinematographers Guild of Korea, det koreanske filmfotograf-
forbund, svarende til DFF).
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Dronerne kendes bedst som førerløse fly, udviklet for militæret til fremføring af våbensystemer 
eller overvågning, som i de meget omtalte operationer, hvor amerikanerne har anvendt og an-
vender droner i Afghanistan, Irak, Pakistan, Yemen ect., men nu

Går dronerne til filmen
								           af Michael Rosenløv



Tao Ahler: ”Selvfølgelig skal man have en 
drone med det nødvendige udstyr, men der-
til kræver det, at man er certificeret opera-
tør, altså har været til en prøve, hvor man 
demonstrerer at have styr på dronen og kan 
udføre forskellige manøvrer, lige som når 
man er til køreprøve.

Jeg havde et certifikat til at flyve en traditi-
onel 1 rotor modelhelikopter i forvejen, som 
er væsentligt sværere at manøvrere end 
dronerne, så her havde jeg et stort fortrin.

Man skal også kende sikkerhedsreglerne 
og der er forskellige restriktioner, alt efter 
hvor man flyver, om det er i byzone, land-
zone over forsamlinger af mennesker, nær 
lufthavne, offentlige institutioner, militære 
anlæg ect. 

Eksempelvis må jeg ikke flyve over en for-
samling på over 21 mennesker på et areal 
så stort som en fodboldbane, dvs. at jeg ikke 
kan lave luftbilleder af en fodboldkamp, 
med mindre en af spillerne har fået det røde 
kort : )

Samarbejdet mellem droneoperatør og ka-
meraoperatør og visuel forståelse er selvføl-
gelig også meget vigtige parametre, og der-
til erfaring og øvelse.

På selve optagelserne er vi to mand til at 
operere, en til at styre dronen og en, der 
tager sig af kamerabevægelserne. Jeg har 
hidtil brugt en Hexacopter, som vejer 7 kg 
og må flyve i byen med en sikkerheds af-
stand på mellem 15-50 m, alt efter flyve 
højden. Den kan flyve i 10-12 minutter ad 
gangen, og den har en maks. hastighed på 

ca. 70 km/t. Kameraet er en Panasonic Lu-
mix GH4, som jo optager i 4K. 

Da jeg startede for 4-år siden var gimbal 
systemerne ikke så gode, og vi var oftest nød 
til at stabilisere optagelserne efterfølgende i 
postproduktionen. Det er historie nu, de nye 
gimbals er bare super gode og samtidig ble-
vet væsentlig billigere.

GH4 kameraet laver rigtig gode billeder, og 
vi har ikke oplevet problemer med rolling 
shutter, som på mange af de andre DSLR 
still/videokameraer, og vores oplevelse er, 
at materialet klipper fint sammen med 
optagelser fra de helt dyre professionelle 
kamerasystemer. Kamerahuset er billigt 
og driftsikkert – prisen på kameraudstyret 
kan hurtigt blive et issue.

Eksempelvis havde vi en kedelig oplevelse 
med en tidligere drone, hvor hovedkontrol-
len pludselig svigtede totalt, midt i en opta-
gelse, hvor vi bevægede os ude fra havet 
mod et sommerhus på stranden. Resultatet 
var, at hele molevitten faldt i havet!

Der kan ikke tegnes forsikring på dronerne 
og kameraudstyret under flyvningen, men 
blot en kaskoforsikring som dækker, når 
dronen står på jorden, hvis nogen uforvar-
ende kommer til træde på den eller andet.

Man kan købe droner med en meget høj 
løfteevne, som kan bære et fuldt monteret 
Alexa eksempelvis eller et tungt  3-D setup, 
men jeg har svært ved at forestille mig, at 
ret mange udlejere vil løbe risikoen og le-
vere udstyr til droneoptagelserne, hvis det 
ikke kan forsikres.

Dronerne har for alvor gjort deres indtog 
i dansk film- og Tv-produktion, og lige nu 
kommer der hele tiden nye og fantastiske 
optagelser, som for bare 3 år siden nærmest 
var uopnåelige teknisk og ikke mindst 
økonomisk inden for et almindeligt dansk 
budget. Dronernes fordel er, at de er rela-
tivt prisbillige og kan flyve i  lave højder 
og på steder, som er utilgængelige for tra-
ditionelle helikoptere. Endvidere rækker 
de højere end traditionelle kraner og kan 
anvendes på steder med meget begrænset 
plads, både indendørs og udendørs.
De mest anvendte droner til luftoptagelser 
er ikke fly, men multirotorer med et varier-
ende antal rotorer, typisk fra 4 og opefter, 
alt efter hvilken bæreevne, der ønskes. De-
lene er typisk konstrueret af kulfiber for at 
få høj styrke og lav vægt. Energiforsyningen 
kommer oftest  fra højt ydende genoplade-
lige letvægtsbatterier. Film/TV-dronen skal 
så monteres med et kamera, og et trådløst 

video/kontrol link, for at operatørerne kan 
manøvrere samt monitorere billedsekvens-
erne. På de mere professionelle systemer er 
der en 3-vejs gimbal for at fjerne eller redu-
cere vibrationer og holde kameraet i level.

Efter Freefly's introduktion af MõVi, med 
den velfungerende og på tidspunktet uhørt 
prisbillige 3-vejs Gimbal med børsteløse mo-
torer, på NAB i Las Vegas  er der virkelig 
sket et skred i priserne. Meget velfunger-
ende stabilisering koster kun en brøkdel 
af prisen for et fungerende system for 4 år 
siden. Priserne er tilsvarende også redu-
ceret væsentligt på stabile, digitale video/
kontrol link og digitale film/video kameraer 
med lav vægt og høj ydeevne.

Edvard Friis Møller og Tao Ahler, begge 
DFF fotografer, har taget den nyeste tek-
nologi til sig og producerer højkvalitets 
droneoptagelser til Film- og Tv-produktion.

Jeg har talt med Tao Ahler, 
hvis primære beskæftigelse nu 
er droneoptagelser til rekla-
me-, spille- og dokumentarfilm 
gennem sit firma Rotor Film 
på Vesterbro, og jeg spurgte 
ham, hvad det kræver  at kun-
ne producere kvalitets drone-
optagelser?

Octocopteren bliver gjort klar 
til optagelse i udstyrsbilen af 
filmfotograf Tao Ahler DFF, 
ROTOR FILM.



Fra droneoptagelse til: Far til fire – Onkel Sofus vender tilbage (2014) DOP: Bo Tengberg DFF (dronen ses i cirklen).

Folk er virkelig ved at få øjnene op, billedligt 
talt, for dronernes nye spændende visuelle 
muligheder.

Jeg har lige bestilt en Dodecacopter, som er 
en virkelig velfungerende klasse 2 drone. 
Den har 12 rotorer eller rettere 6 x 2 rotorer 
og vejer mellem 18 – 25 kg, alt efter kamera 
typen, som er monteret. Den kan maksimalt 
bære et kamera på 8 kg. Dronen er ca. 165 
cm fra rotor spids til rotor spids. 

Jeg monterer et Black Magic Production ka-
mera 4K, som kan optage i RAW og i ProRes 

HQ 880Mb. Kameraet har Super35 chip 
med Global Shutter og kan monteres med 
Canon EF objektiver med mulighed for kon-
trol af focus ect. Jeg bruger min eksister-
ende Lightbrigde digitale video/kontrol link 
med et 720P videosignal til kontrolmoni-
torerne og forventer, at flyvetiden er 10 – 12 
minutter per opladning i det nye setup.

Investeringen til det nye gear håber jeg at 
kunne holde på omkring 150.000 kr.

Da det er en kategori 2-maskine, som vejer 
mellem 7 – 25 kg gælder en større sikker-

En rigtig positiv oplevelse havde jeg til 
gengæld, da jeg var i Mexico for at lave 
droneoptagelser til TV3 programmet Para-
dise Hotel.

På hotellet, hvor vi opholdt os, stødte vi ind 
i et filmhold fra BBC, som var ved at optage 
en dokumentarfilm om flagermus. Vi havde 
nogle hyggelige middage, og da de hørte og så, 
hvad vi lavede, var de meget interesserede, og 
det endte med, at vi filmede 2 dages drone-
optagelser til BBC dokumentaren: The Bat 
Man of Mexico – en high end dokumentar 
med speak af selveste David Attenborough.

Det er jeg ret stolt af, da de har brugt hele 
70 sek. af droneoptagelserne til en montage 
midt i filmen, og to af skuddene blev også 
brugt i traileren.

Jeg startede med droneflyvning i sommeren 
2010 og brugte rigtig lang tid på at øve og 
øve og havde forskellige små opgaver. 

I 2012 og 2013 begyndte der for alvor at 
komme mange opgaver, og i 2014 har jeg 
en meget høj belægningsgrad, 2-3 dage hver 
uge med droneoptagelser.
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Tao Ahler DFF og 
Jens Bo Fraek på 

optagelse i Mexico til 
BBC dokumentaren 

”The Bat Man 
of Mexico”.

Reklamefilm for Hi-Fi Klubben. Dop Eric Kress DFF. Droneoptagelse til SVTs Tv-serie ”Ängelby” i Trollhättan. 
DOP Erik Molberg DFF (første 3 episoder) 2014.

hedsafstand på mellem 50 – 150 m alt efter 
flyvehøjde og hastighed. Den kræver altså 
en noget mere omfattende afspærring ved 
flyvning inde i byen. Men det er ikke umu-
ligt, for sikkerheds området ender ved f.eks. 
husmure, så længe man ikke flyver højere 
end tagryggen. For alle fjernstyrede flyve-
maskiner inkl. droner gælder i øvrigt en 
maksimal flyvehøjde på 100 m.

Generelt har det ikke været så svært med 
sikkerheden, når vi har optaget reklame- 
og spillefilm inde byen, da der som regel er 
spærret af i forvejen i forbindelse med de 
øvrige optagelser.
                                                                                                                                

Ellers gælder det, at der ikke må kunne 
komme tilfældige forbipasserende ind i sik-
kerheds/flyveområdet. Man kommer hurtigt 
op på 2,3,4-6 afspærringsfolk til at sikre, 
at der ikke kommer nogen kørende eller 
gående ned af vejen eller ud af opgange 
eller porte. Alle inden for området skal sik-
kerhedsbriefes, så de ved, hvordan de skal 
forholde sig i tilfælde af, at der sker et uheld 
med dronen.

Men jeg glæder mig til at tage det nye ud-
styr i brug, og forventer at kunne tilbyde en 
komplet pakke med alt nødvendigt udstyr, 
kamera og droneoperatør til en pris per dag 
på mellem 13.000 – 16.000 kr., alt efter op-
gavens karakter.
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Droneoptagelse til spillefilmen ”Under sandet” (2015) DOP Camilla Hjelm.



Den nye DJI S800 EVO
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Droneoptagelse fra 
Tv-serien ”Paradise Hotel”.



Optagelsen/Diligencen int. Optagelsen / Begravelsen

Animatic /Diligencen int. Animatic / Begravelsen.
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Storyboards er aldrig rigtig slået igennem i 
Danmark. De er dyre at lave og virker pa-
radoksalt nok ofte begrænsende på fotogra-
fens kreative valg. Det man kan forestille 
sig i en tegnet skitse, er ofte svært at reali-
sere i virkeligheden. I stedet for at lade fo-
tografen træffe et efter omstændighederne 
bedre valg, insisterer instruktøren ofte på 
at storyboardet skal følges ned til mindste 
detalje. Det er tidskrævende og resultatet 
bliver sjældent tilfredsstillende for hverken 
instruktør eller fotograf.

The Salvation er den første danske film som 
er skudt efter et ”animatic”, et animeret sto-
ryboard. I løbet af de 3 måneders produk-
tion høstede Jens Schlosser DFF værdifulde 
erfaringer. Han fik en indsigt i, hvor det 
animerede storyboard har deres styrker, og 
hvor det for fotografen kan blive en klods 
om benet.

iPad med animeret storyboard
I halvanden time så Jens Schlosser kun 
ganske få tegn på civilisation, imens bilen 
banede sig vej gennem den sydafrikanske 
outback. Men så dukkede der en by op i ho-
risonten. Alle husene var bygget i træ, og de 
var blevet opført efter detaljerede anvisnin-

ger fra instruktøren Kristian Levring. Jens 
Schlosser havde tidligere besøgt ”western-
byer” i bl.a. Spanien, men på settet i Syd-
afrika var husene ikke bare facader. Med få 
undtagelser skulle alle interiørscener filmes 
inde i de små huse frem for i et studie.

Jens Schlosser og de andre hovedfunktio-
ner på settet fik udleveret en iPad med hele 
filmen i animatic. Der var kameragange 
med dolly og scener med steadycam, hvor 
lysindfald og skygger ændrede sig under-
vejs. Der var komplicerede kranture med 
hundredevis af statister i bevægelse og ga-
lopperende heste. Jens hørte revolverskud 
og underlægningsmusik, når han klikkede 
på de dramatiske passager i historien. Og i 
dialogscenerne kunne han læse replikskif-
tene som undertekster. Det var næsten som 
at se en computeranimeret tegnefilm.

Kristian Levring havde sammen med story-
boarder Thomas Busk brugt adskillige må-
neder på at konvertere manuskriptet til et 
animeret storyboard. Jens Schlosser havde 
derefter haft to uger til at gennemgå hvert 
eneste skud med instruktøren. Nu skulle 
animatic stå sin prøve i en dansk film.

”Jeg var ret spændt på, hvordan det ville 
gå”, husker Jens Schlosser, som har stået 
bag kameraet på alle Kristian Levrings spil-
lefilm.

Show it – you don’t have to tell it
Selv på traditionelle storyboards er der 
brug for regibemærkninger, som så igen 
skal fortolkes af de mange forskellige funk-
tioner på holdet. Når Jens Schlosser sam-
men med scenografen og rekvisitørerne 
skulle gennemgå hvilke elementer, man 
skulle kunne se i et konkret skud, kunne de 
tage udgangspunkt i den animerede scene 
på tabletcomputeren. På den måde undgik 
Schlosser uenigheder om, hvordan regibe-
mærkningerne skulle tolkes. Det gjorde 
det også meget lettere for Jens Schlosser at 
tale en tur igennem med den sydafrikanske 
steadycam operatør. ”Jeg kunne jo trykke 
på play og vise ham kameragangen fra start 
til slut”, fortæller Jens Schlosser.

Scene 4 i det animerede storyboard skulle 
foregå på en togstation. Samtidig med, at 
et lokomotiv kom kørende ind til perronen, 
trackede kameraet i en lige linje mod højre 
langs med en diligence og endte på kusken. 
Det var egentlig ligetil, men scenen voldte 

Jens Schlosser store problemer. Proportio-
nerne på diligencen var ikke helt identisk 
med den der stod på settet. Når kameraet 
nåede sin slutposition, sad kusken for langt 
nede i billedet. En mulig løsning kunne 
være at sænke kranen gradvist i løbet af 
turen, men det gik ikke, for det var vigtigt 
for instruktøren, at trackingen forholdt sig 
præcis til turen i storyboardet. Efter mange 
forsøg lykkedes det at få scenen i kassen, 
men den blev aldrig helt som forventet.

Et animeret storyboard, hvor kamera og motiv bevæger sig, var det forlæg Jens Schlosser DFF fik stukket i hånden da han skulle skyde The Salvation 
(2014) i Sydafrika. DFF-fotografen måtte forholde sig til en helt ny måde at producere på. Skal danske filmfotografer nu til at arbejde med animerede 
storyboards i fremtiden?

Første danske film optaget efter 
animeret storyboard					        Af Kenneth Sorento Fotografen Jens Schlosser DFF i saloondøren.

Instruktøren Kristian Levring



40 kvm og tre kameraer
Jens Schlosser havde valgt Alexa Plus til 
opgaven. Han ville have foretrukket XT mo-
dellen, så han var fri for at have den store 
Codex recorder siddende ovenpå kameraet. 
Men den var ikke kommet på markedet 
på det tidspunkt. Schlosser arbejdede med 
en blanding af Angénieux zooms og Ultra 
Primes.

I en af interiørscenerne træder Mikael Pers-
brandt ind i en købmandsbutik for at tilbyde 
sine skind til den unge mand bag skranken. 
I det animerede storyboard ser man steady-
cam turen hele vejen ind i lokalet. Herefter 
følger et kryds i nærbilleder samt en ”over 
shoulder” på Persbrandt. Brændvidden for 
hver indstilling fremgår af storyboardet. 
Med andre ord en scene, som bør være lige 
til at gå til, men den viser sig at være langt 
mere udfordrende end forudset under udar-
bejdelsen af det animerede storyboard. 

”Konceptet var, at alle scener som udgangs-
punkt skulle skydes med tre kameraer på 
én gang”, fortæller Jens Schlosser. Det 
skulle spare tid, når han ikke skulle skyde 
scenen flere gange fra forskellige vinkler. 
Jens Schlosser husker, at trekameraopstil-
lingen fungerede godt på eksteriørskud. Det 
viste sig desuden, at kamera 3 i praksis 
ofte kunne levere ekstra skud, som ikke var 
planlagt, men som siden gav klipperne flere 
valgmuligheder. Indendørs var det til gen-
gæld en udfordring at få plads til kameraer, 
lamper og crew på de få kvadratmeter. Køb-
mandsbutikken på omkring 40 kvm var det 
mest rummelige interiør på settet.

Intim stemning med et par 20KW
I de fleste interiørscener var det et ønske, at 
eksponeringen matchede med det man kun-
ne se gennem vinduerne. I modlys blev der 
sat ND-plader op foran vinduesrammerne, 
svarende til en dæmpning på mellem 1.2 og 
1.9, mens medlys krævede et større antal 
plader, svarende til mellem ND2.7 og 3.2. 
Problemet var så bare, at det i sagens natur 
også dæmpede det indfaldende dagslys. Når 
lysholdet så begyndte at sætte lys, bouncede 
det rundt mellem væggene i de små rum, 
selvom alt var malet i mørke toner. Men det 
gik, fordi der var afsat tilstrækkelig med tid 
til den efterfølgende elektroniske lyssæt-
ning.

Særlig et billede husker Jens Schlosser som 
meget vanskeligt. Da Mads Mikkelsen bli-
ver slæbt ud af sheriffens dør, er han nødt 
til at bruge to stk. 20KW HMI til at udlig-
ne eksponeringsforskellen mellem ude og 
inde. ”Prøv at forestille dig, at skulle skabe 
en trykket indendørsstemning med 40.000 
Watt”, siger Jens Schlosser og griner.

”Den indstilling ville have været nervepir-
rende at skyde på film”, tilføjer Jens Schlos-
ser. Han følte sig ganske sikker på, hvordan 
billedet ville tage sig ud, fordi han supplere-
de lysmåleren med den Transvideo-monitor 
han altid har med på optagelse.

På trods af vanskelighederne, var det et 
stort plus, at holdet slap for at skyde interi-
ør i studie, for det lå halvanden times kørsel 
fra de to westernbyer, som Levring havde 
fået opført. ”Når det blev dårligt vejr, behø-
vede vi ikke at sidde og vente på, at solen 
kom frem igen”, forklarer Jens Schlosser. 
Holdet gik i stedet i gang med interiøropta-
gelser i et af husene.

Flere af scenerne i det animerede story-
board var nattescener. Schlosser besluttede 
at skyde dem som Day for Night for at skabe 
den stemning, Kristian Levring ønskede. 
Det ville ikke have været muligt at lyssætte 
det lige så flot om natten. Og det gik rigtig 
godt. Nattescenerne i The Salvation er Jens 
Schlosser særlig tilfreds med.

Mads Mikkelsen (Jon) th. og 
Mikael Persbrandt (Peter) – begravelsen.

Fv. Eva Green (Madelaine), Mads Mikkelsen 
(Jon) og Jeffrey Dean Morgan (Delarue). 

Eva Green (Madelaine) og 
Mads Mikkelsen (Jon).



Muligheder og begrænsninger
Jens Schlosser tabte ti kg. i løbet af de 12 uger, 
optagelserne stod på. Han pendlede hver dag 
mellem opsætningen af ny dekoration på én 
location, lyssætningen på en anden og deref-
ter tilbage til settet for at skyde næste scene.

Jens Schlosser tvivler på at ”animatics” får 
et større gennembrud i den danske film-
branche, fordi det animerede storyboard er 
så tidskrævende, at man i de fleste tilfælde 
sikkert vil foretrække at bruge pengene et 
andet sted i budgettet. Men på store pro-
duktioner kan han sagtens forestille sig, at 
det nye værktøj kan blive brugt.

Når han ser tilbage på forløbet, er der flere 
fordele ved at bruge animerede storyboards. 
Det er et glimrende instrument til at prøve 
forskellige indstillinger og kameragange af 
med, inden man står på location omgivet 
af et stort crew. Men hvis man holder sig 
meget slavisk til animationen og overser de 
muligheder, den konkrete location tilbyder, 
fungerer det ifølge Jens Schlosser ikke. Kort 
sagt er animerede storyboards et godt værk-
tøj, så længe det bruges vejledende frem for 
dikterende.

Gå ind på DFF’s site dff-dk.dk og se et 
eksempel på en scene i animatic, og 
hvordan den kom til at se ud i virke-
ligheden.

Eva Green (Madelaine)

Day for night 
– Diligencen gennem natten

Mikael Persbrandt (Peter)
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