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DOKUMENTARISTER
OG FIKSJONALISTER

Tanker om valg av studenter til dokumentar-
filmutdannelser

Pa 1990-tallet var jeg i fem ar ansvarlig for dokumentarfilm-
utdanningen ved Hggskolen i Volda. Det var allerede pa denne
tiden stor ettersporsel etter medieutdanninger av alle slags typer,
og dette «markedet» gjorde at det oppstod tilbud om medie-
utdanninger pa stadig nye steder. Det var utrolig mange som
sokte seg til Volda. Hvordan skulle vi ga fram for & finne de
framste blant sokerne?

Av David Wingate, Skarkall, 4. januar 2002.
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Utdanningen varte i ett ir, og de som sokte seg dit
matte ha minst to 4rs utdannelse i mediefag og minst
et 4rs produksjonserfaring for 4 kunne bli tatt opp. A
bestemme hvem som fikk komme inn, var likevel ikke
enkelt.

Hagskolesystemet tillot oss ikke 4 intervjue sokerne,
men vi fikk lov av medieavdelingen ved Volda til 4
velge ut rundt tre ganger si mange studenter som det
var plass til pd studiet og sende dem skriftlige opp-
gaver som de mitte besvare. Resultatet avgjorde hvem
som fikk plass.

Fotografiet

Blant materialet som ble sendt til sokerne var noen
stillfotografier. Sekerne skulle kommentere dem pi
forskjellig vis. Et av dem viste en mann som var blitt
knipset midt i en situasjon mens han ser inn i kamera.
Det noe ubehagelige spersmalet som vi stilte sokerne,
var: «Nir du ser pa dette fotografiet av en mann, synes
du han ligner pa seg selv?»’

Noen av sokerne svarte: «Hvordan i helvete kan jeg
vite det, jeg har aldri mett ham!» eller noe i den ret-
ning, og det var et greit nok svar, selvsagt. Andre svarte
mer i retning av «Selvsagt har jeg aldri mott ham, men
ndr jeg ser pa dette fotoet, tenker jeg...» og si videre.
Atter andre svarte: «Ndr jeg ser pd ham, tror jeg at
kameraet og fotografen har fatt ham til 4 fole seg ...»
og s videre.

Jeg hadde stor nytte av denne oppgaven da resulta-
tene avslorte mye om sekerne. Jeg ville ikke ha studen-
ter som var for naive nir det gjaldt dokumentarfilmens
evner til 4 representere virkeligheten, men heller stu-
denter som allerede var klare over - enten intuitivt
eller bevisst - fallgruvene ved itetskravene til

To typer filmskapere

Jeg ville selvsagt velge ut de studentene som var genuint
interesserte i dokumentarfilm, som hadde et talent for
dokumentar og som var sterkt motivert for & leere mer
om det. Men det var enda viktigere & unngd dem som
var mer egnet for fiksjonsfilm, og som hadde skt seg
til dokumentarlinja fordi de trengte en inngangsportal
til filmskaping.

Jeg forestilte meg derfor at jeg matte finne méter &
skille mellom sokere som var «dokumentarister» i
motsetning til dem som var «fiksjonalister».

Det er ingen tvil om at det er for enkelt 4 anta det
bare finnes to typer filmskapere. I filmhistorien er det
en del eksempler pa filmskapere som kan begge deler.
Likevel var denne enkle, dualistiske modellen nyttig i
utvelgelsen.

Hvordan kunne vi skille mellom de to typene? Hva
kunne vare kvalitetene ved en typisk dokumentarist-
student i motsetning til en typisk fiksjonalist?

Jakten pa fortellere
En annen skriftlig oppgave som ble sendt ut til de ut-
valgte sokerne var 4 beskrive en dokumentar som de
ville lage. Denne dokumentaren skulle kunne vare
diplomoppgaven deres fra studiet. Det virket pd meg
som om noen av sgkerne tenkte & samle sammen do-
kumentarisk materiale og bruke det til 4 illustrere opp-
fatningene deres om hvordan verden var. Disse sokerne
onsket tydeligvis 4 bekrefte det de allerede trodde om
virkeligheten ved 4 lage den foreslatte filmen. Forsla-
gene deres lignet ofte illustrerte foredrag og ofte fore-
slo de retoriske strukturer for filmen.

Andre sokere brukte dpenbart oppfatningene sine

Lelioh

dokumentarer. Min personlige mening er at doku-
mentarfilm er umulig, men likevel svart nedvendig.
En filmkultur der det bare finnes fiksjonsfilm, ville ikke
vere sunn. Jeg s sarlig for meg at jeg behovde stu-
denter som allerede forstod at realisme i dokumentar-
film er noe annet enn realisme i fiksjonsfilm, og at en
fiksj har en annen pavirkningsk pa det
som er foran kamera enn det en dokumentarfotograf
har. Jeg syntes at en arsenhet var for kort tid til 4 lere
dem dette fra begynnelsen av.

En viss modenhet og sofistikerthet nir det gjaldt
paradoksene og dilemmaene ved realisme var for meg
en nedvendig forutsetning for at elever skulle fi ad-
gang til kurset. Jeg tror at det er en viktig kvalitet ved
de som skal bli dokumentarfilmskapere. Den lille foto-
oppgaven var et forsok pa 4 mile noe av dette.

om vi pé en mer p de méte. De ville
bruke film for 4 utforske det de var nysgjerrige pi, og
det virket som om de ville at oppfatningene deres
skulle bli forandret som en folge av arbeidet med
filmen. Forslagene deres skildret i storre grad obser-
verende filmer og de kom med forslag om hvordan de
skulle fortelles i stedet for hvilke retoriske strukturer
som skulle brukes.

Jeg folte meg mest tiltrukket av dem som virket
dpne — i den forstand at de var genuint nysgjerrige pa
verden, og jeg valgte derfor som regel dem. Jeg hadde
allerede avgjort at dokumentarutdannelsen skulle ha
et grunnlag som bygde pa fortelling og observasjon.
Jeg forsokte 4 vere pragmatisk og tenkte meg at
elevene etterpa kom til 4 jobbe i tv, og pa den tiden var
observerende fortellinger hovedtrenden i tv-dokumen-
taren. Sa disse elevforslagene passet derfor godt inn i

1 Oppgaven med sporsmalet «...om han var ik seg selv» hadde jeg fra Agneta Ekman Wingate. Hun begynte 4 bruke det da hun var

leerer i ved Christer Stromhol

fotoskole i Stockholm pa 60-tallet.
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studiet. Men jeg tenkte ogsd at et dpent sinn og en
nysgjerrig holdning overfor virkeligheten var karakteri-
serende for dokumentarister i motsetning til fiksjona-
listene som ensket 4 illustrere deres egne i

Lsionali d

mene sine. Dette passet fi blant st
fordi det 4 skrive et forhdndsmanus feltes som en
naturlig del av utviklingsprosessen for dem. Men det
var vanskeligere for dok istene, serlig tidlig i

Dokumentaristene hadde behov for 4 fortelle historier
om hendelser i stedet for 4 diskutere dem.

Feltundersokelsesangstsyndromet
I lopet av de fem arene jeg jobbet ved Hagskolen i
Volda lot jeg noen ganger en soker som jeg mistenkte
for 4 veere en fiksjonalist, men som hadde erfaring som
virket tiltrekkende, begynne pa studiet. Noen av disse
elevene klarte seg bra, og noen gjorde det ikke. En ting
som ofte skjedde med disse typiske fiksjonalistene var
at de opplevde det jeg etterhvert kalte «feltunder-
sokelsesangstsyndromet»

Det var vanskelig 4 f disse studentene til 4 dra ut
og giere research i felten. De var engstelige for de dro,
og da de kom tilbake fra feltundersokel: var de

utviklingen av dokumentarprosjektene.

Likevel fortsatte jeg 4 oppmuntre dem, for og etter
feltundersokelsene, gjennom hele utviklingsprosessen
og under selve filmingen, til 4 forestille seg konkrete
filmscener, men ba dem samtidig om alltid 4 se pi dem
som midlertidige. De ble oppmuntret til 4 forestille seg
detaljerte scener til tross for at de visste at de fleste av
disse scenene aldri ville bli aktuelle i lopet av inn-
spillingen. Jeg ville at de skulle se pa disse forestilte
scenene som skisser. Jeg forsokte & hjelpe dem til 4 ut-
forme feltarbeidet slik at de undersekte om disse fore-
stilte scenene lot seg filme «ute i virkeligheten». Stort
sett var det ikke mulig, men jeg mente at forsekene pa
4 se for seg hvordan det skulle filmes, var en viktig

ofte deprimerte og uten motivasjon. Den typiske doku-
mentaristen likte derimot 4 gjere research og kom til-
bake fra felten med friskt mot og masse kreativ energi.
«Feltundersokelsesangstsyndromet» var derfor karak-
teristisk for fiksj d Dette fi pa-
virket dene mine nir jeg gj fe undervis-
ning i prosjektutvikling av dokumentarfilmer.

Den filmiske forestillingsevnen

En konsekvens av dette var at jeg oppmuntret elevene
til 4 se for seg mulige dokumentarfilmscener underveis
i utviklingen av en film. Jeg var klar over at dette var
mer vanlig nir man skrev manus for fiksjonsfilmer,
men jeg mente like fullt at dette ville vaere nyttig i ut-
viklingen av dokumentarfilmprosjekter ogsa.

Den som skriver fiksjonsmanuser, lukker synene og
lar mulige filmscener spilles fram og tilbake i hodet,
akkurat som om et klippestudio finnes der oppe.
Manusforfatteren har kamera og mikrofoner i hodet,
og kan forandre skuespillet, ta opp scener pa nytt og
forbedre dem helt til han blir forneyd. S& skrev han
dem ned for 4 huske dem senere. Som fiksjonsfilmfor-
fatter er mélet at alle disse notatene og innbilte scenene
skal kunne foyes sammen til et filmmanus.

Jeg begynte 4 tenke at denne evnen til 4 se for seg
filmscener i en film som ikke har blitt laget ennd — 4 se
og hare dem svart konkret for seg i hodet — burde ut-
gjore en essensiell del av undervisningen i filmutvik-
ling, enten det gjaldt dokumentar eller fiksjon. Jeg be-

beredelse til den endelige filmingen. Senere i utvik-
lingsprosessen oppmuntret jeg dem til 4 se for seg for-
skjellige mater 4 filme mulige scener pa, og i neste sta-
die av feltarbeidet ba jeg dem om finne mater 4 teste
disse scenariene pa og méter de kunne filmes pa. Ved
hijelp av dette begynne de & forsta hvilke deler av filmen
som var det var mulig & forutsi hvordan den kunne
filmes, hvilke deler som var mindre forutsigelige, og
hvilke som var helt uforutsigelige.

En viktig begrensning i denne treningen av den
filmiske forestillingsevnen var at de ikke skulle bruke
for mye tid pd 4 se for seg hele filmen. Jeg oppmuntret
dem til 4 se for seg individuelle scener og grupper av
scener, og til 4 tenke pa disse som mulige byggesteiner
for filmen. Men de skulle ikke se for seg hvordan disse
scenene og byggestenene kunne settes sammen til en
hel film. I stedet for 4 legge mye energi inn i 4 tenke pa
hvordan scener skulle klippes sammen, ble de opp-
muntret til 4 tenke pd dem som forelapige og fritt fly-
tende byggestener som kunne brukes til 4 bygge flere
forskjellige filmer.

Dokumentaristene motsatte seg denne metoden i
begynnelsen. Tidlig i filmkurset klarte de ikke & bruke
den filmiske forestillingsevnen for de hadde konkret
materiale 4 arbeide med. De matte gjore feltarbeidet
forst — begynnne & bli kjent med folk, steder, situa-
sjoner, hva det handlet om og sa videre, for de kunne
se for seg miter dette kunne filmes pa. De pleide derfor
4 utsette forestillingsarbeidet til sent i utviklings-
prosessen. Dette forte til at de ikke var tilstrekkelig

gynte 4 tenke pi det som «filmisk forestilling; 5

og jeg si pa det som en viktig evne som ethvert film-

kurs burde mile, evaluere og oppeve studentene i.
Jeg oppmuntret dokumentarelevene til 4 bruke

deres «filmiske forestillingsevne» nir de utviklet fil-
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nar i startet da de laget de forste

filmene sine i begynnelsen av kurset.
Senere i kurset lzerte de fleste dokumentaristene &
bruke forestillingsevnen sin tidligere i utviklingen, og
de aller fleste av dem syntes at forandringen ga dem

energi og motivasjon. De skjente at de filmiske losnin-
gene som de si for seg og forkastet, i en betydning
fortsatt var til stede og hjalp dem med 4 holde fokus
pa det de skulle filme. Flere av dem ga tilbakemeldin-
ger om at de syntes de var i stand til 4 «improvisere»
bedre under filmingen pi grunn av alle de forestilte
scenene som de hadde sett for seg. Noen av dem for-
talte at de forestilte, men forkastede, scenene hjalp
dem i klippingen. For meg var dette tydelige tegn pa at
metoden var vellykket.

Feltarbeid
For fiksjonalistene tror jeg at denne metoden for-
sterket, og kanskjetil dsl felrundersokel

3

. De folte at jeg ret dem til &
bygge opp «ferdige» filmscener i hodene sine og de var
tilboyelige til & bli mer knyttet til disse forestilte
scenene enn det dokumentaristene ble.

Fiksjonalistene syntes det var vanskelig 4 se pa de
forestilte scenene som forelopige, detaljerte, utfor-
skende scener som skulle bli forkastet senere. Til tross
for mine instruksjoner, pleide «fiksjonalistene» 4 sette
sine forestilte scener sammen. De klippet dem med ele-
gante overganger i hodet, og lot seg dermed bli knyttet
til disse forestilte sammenfoyningene. For dem var det
vanskeligere 4 forholde seg til disse forestilte delene av
filmen som fritt flytende byggestener. Til en storre grad
enn dokumentaristene syntes de 4 mitte forholde seg
til filmen som helhet for 4 kunne forestille seg delene. I
de forste filmene i lapet av kurset pleide derfor fiksjona-
listene & bruke for mye tid og energi tidlig i utviklings-
prosessen pi 4 forestille seg for mye av filmen. Kon-
trasten til dokumentaristene, som brukte & vente for
lenge med 4 forestille seg scener, var tydelig.

Den typiske fiksjonalisten ville helst ikke gjore
feltarbeid. Jeg hadde folelsen av at de bygget fiksjons-
aktige «luftslott» av idéene sine. De var blitt for knyt-
tet il slottene og ville ikke g4 ut i den virkelige verde-
nen fordi de visste at de ville finne ut at slottene deres
ikke kunne bli filmet. Noen av dem fortalte at det fol-
tes som om dok odela illusj
deres. Feltarbeidet tvang dem til 4 revidere de forestilte
filmene sine og denne prosessen opplevde de som
smertefull.

I kontrast til dette virket det som om noen av doku-
mentaristene, szrlig de som var mest nysgjerrige pd
hvordan verden hang sammen, faktisk satte pris pa 4
hente ned slottene sine fra luften. Prosessen ga dem
folelsen av at verden pi denne miten lzrte dem noe
viktig.

For fiksjonalistene var det mindre smertefullt 4 lage
illustrerende, retoriske filmer som lignet foredrag og
som bekreftet det de allerede trodde om virkeligheten.

Fortellende, observerende dokumentarfilm, selve vink-
lingen pa filmkurset, var ikke deres métier.

Klipping

En siste observasjon som gjaldt forskjellen mellom
fiksjonalister og dokumentarister var evnen til 4 tenke
i strukturer. De som var best til & samle inn observa-
sjonelt filmmateriale, hadde som regel en personlighet
som ikke var serlig strukturalistisk.

Det er som om filmskapere for & kunne vare apen
for det som spontant skjer foran kameraet ikke bor
vare for bevisst opptatt av hvordan scenen skal passe
inn i hele filmen, ellers vil de g4 glipp av den. De md
vaere konkret til stede i pyeblikket, i filmprosessen.

De studentene som var best til 4 filme observerende,
var etter min mening ikke s& gode klippere. Det virket
som om ferdighetene som de hadde som dokumenta-
rister, og som var helt nodvendige i den observerende
filmprosessen, ikke stemte overens med de mer struk-
turalistiske og kanskje «fksjonalistiske» kravene som
klipping stiller. I overensstemmelse med dette var de
beste klipperne ofte studenter som jeg tenkte pa som
fiksjonalister.

Jeg sa det derfor som sannsynlig at dette betydde at
klippingen av narrativt strukturert, observerende do-
kumentar er noks4 likt arbeidet med fiksjon, og derfor
ligger det godt til rette for & passe fiksjonalistene blant
studentene.

Owersatt av Per Terje Naalsund

Artikkelen ble opprinnelig skrevet for det danske tids-
skriftet P.O.V. Her finnes ogsd to andre artikler om
dokumentarfilm av Wingate. Se http://pov.imv.au.dk.
Wingates artikler er i nr 13, 15 og 16.

David Wingate (f. 1943 i Cardiff, Wales) har
undervist ved Hogskolen i Volda, Dramatiska
Institutet i Stockholm og ved den Nederlandske
filmskolen i Amsterdam. Han bor ni i Sverige,
der han har jobbet som dramaturg pd dokumentar-
filmer, spillefilmer og tv-produksjoner. Han har

blant annet vert dram:

g
USA mot Al-Arian (2007). I Norge laget han flere
kortfilmer for NRK og regisserte spillefilmen
Svart hav (198
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