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G enrebegrebet er etableret i litte-
raturhistorien. Nykritikerne René Wel-
lek og Austin Warren kalder i deres
indflydelsesrige »Theory of Litera-
ture« (1949) det litteraere genre-sy-
stem for »An institution ... a principle
of order. (...) Genre should be con-
ceived, we think, as a grouping of
literary works based, theoretically,
upon both outer (specific meter or
structure) and also upon inner form
(attitude, tone, purpose - more cru-
dely, subject and audience)«. Goethe
anvendte pd lignende made begrebet
ito betydninger, dels om de tre »Na-
turformen der Poesie« - lyrik, epik,
dramatik (som ogsa er de tre former
for digtekunst, Aristoteles opregnede
i sin »Poetik«), dels om hvad han be-
tegner som »Dichtarten«, hvorved
forstds de forskellige littersere for-
mer i sneevrere forstand, f. eks. sonet,
elegi, ode. | slutningen af forrige ar-
hundrede blev genrebegrebet tillagt
stgrste betydning, bl. a. hos den fran-
ske kritiker Ferdinand Brunetiére, der
(bl. a. i »L’Evolution des genres dans
I’histoire de la littérature«, 1890) ar-
bejdede systematisk pa at forklare
hele litteraturen som resultat af gen-
rernes udvikling, som han sidestillede
med de biologiske arters (pa fransk:
genrers!) udvikling. | den nyere litte-
raturvidenskab er genrebegrebet nok
trddt en del i baggrunden, men aner-
kendes hos en moderne teoretiker
som Jgrgen Dines Johansen, der de-
finerer de tre hovedgenrer gennem
deres fremstillingsformer: lyrik ud-
siger, epik fortaeller, dramatik frem-
stiller.

Ser man pa filmens forhold til
genrebegrebet, er det umiddelbart
pafaldende, at filmen ikke forholder
sig til de tre traditionelle littereere
genrer, de tre goethe’ske naturfor-
mer. Men alligevel er genrebegrebet
og referencer til genretilhgrsforhold
hyppigt optreedende i den teoretiske,
kritiske og mere hverdagsagtigt
sproglige behandling af film. Og det
er iseer inden for amerikansk film,
at man opererer med filmgenrer og
genre-film.

EFTERRATIONA-
LISERING

Der er dog ogsa blevet sat spgrgs-
malstegn ved rimeligheden af over-
hovedet at operere med et filmisk
genre-system. Den engelske teoreti-
ker Andrew Tudor anfeegter i sin bog
»Theories of Film« (1973) hele genre-
systemets erkendelsesmassige be-
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tydning, idet han sgger at affeerdige
det som en logisk vildfarelse. »To
take a genre such as a 'Western’,
analyse it, and list its principle cha-
racteristics, is to beg the question
that we must first isolate the body
of films which are 'Westerns'. But
they can only be isolated on the ba-
sis of the ‘'principal characteristics’
which can only be discoverede from
the films themselves after they have
been isolated. That is, we are caught
in a circle which first requires that
the films are isolated, for which pur-
poses a criterion is necessary, but
the criterion is, in turn, meant to
emerge from the empirically etablish-
ed common characteristics of the
films«. Tudors sofistiske pavisning af
ringslutningen i empiriske undersg-
gelser er dog ikke helt holdbar. Han
anser empiriske undersggelser for at
vaere struktureret efter princippet:
man kan fegrst opregne en abes ka-
rakteristika, nar man ved hvad en abe
er, og det ved man fgrst nar man
kender dens karakteristika. Men helt
sadan forholder det sig ikke, selv om
en lignende opfattelse spgger hos
Wellek og Warren: »The dilemma of
genre history is the dilemma of all
history: i.e. in order to discover the
scheme of reference (in this case,
the genre) we must study the histo-
ry; but we cannot study the history
without having in mind some scheme
of selection«.

Genrebegrebet i kritisk forstand er
opstdet som en efterrationaliserende
kategorisering. Naturligvis har man
ikke fra begyndelsen ledt efter »we-
sterns« eller »katastrofefilm«. Man
har efterhdnden noteret sig treek, som
var felles for flere film og saledes
gradvis samlet materiale til at skabe
en rent teoretisk »orden«, det kritiske
genre-system. Man konstaterer f. eks.,
at der inden for nogle & kommer en

reekke film, som alle treekker hardt
p&d speendingseffekter af en seerlig
art: en relativt forskelligartet sam-
mensat persongruppe udsettes for

en uventet, monumental eksistens-
trussel, enten i form af en naturkata-
strofe eller en menneskeforarsaget
gdeleeggelse, som rammer i blinde.
Man konstaterer, at der ikke kan ta-
les om »kriminalfiim«, enten fordi der
ikke foreligger nogen kriminalitet
(n&r det som i »Earthquake« drejer
sig om en naturkatastrofe) eller fordi
kriminaliteten enten er uforsatlig (il-
debranden i »The Towering Inferno«)
eller abstrakt (bombetruslen i »Jug-
gernaut«). Endelig megnter man sd ud-
trykket »katastrofefilm« til betegnel-

se for sddanne film, og har helt und-
gaet tudor’ske ringslutninger. Tudor
modificerer dog ogsa sit synspunkt:
»In sum, then, genre terms seem best
immediately employed in the analysis
of the relation between groups of
films, the cultures in which they are
made, and the cultures in which they
are exhibited. That is, it is a term
which can be usefully employed in
relation to a body of knowledge and
theory about the social and psycho-
logical context of film«. Men det geel-
der egentlig de fleste termer og be-
greber!

GENRE-KRITERIER

Skal man neerme sig etableringen
af en genre-opdeling, m& man farst
se p& genre-kriterier. En genre er et
(fransk) ord for en art, en slags, en
type, en kategori, en gruppe af
(kunst)veerker, der har et eller flere
indbyrdes feellestreek, som adskiller
dem fra andre veerker. Men disse lig-
hedstreek kan veere af forskellig ka-
rakter, og det er ikke alle trek, som
normalt accepteres som genre-ge-
staltende. Man ville formentlig ikke
sige, at farvefilm udger én genre og
sort-hvid film en anden; heller ikke,
at film med John Wayne i hovedrollen
ngdvendigvis tilhgrte en anden genre
end film med Barbra Streisand i ho-
vedrollen, selv om der i begge tilfee |-
de er tale om traek, der kendetegner
visse film i modsatning til andre. Det
synes at vaere forholdsvis konventi-
onsbestemt, hvilke treek der er blevet
betragtet som genre-gestaltende og
hvilke ikke.

Der er en vis tradition for at regne
med en lille gruppe »faste«, relativt
skarpt definerede genrer, og et mere
ubestemt antal mere vage genre-
angivelser, jf. eksempelvis Niels Jen-
sens opdeling i farcer, westerns, Kkri-
minalfilm, krigsfilm, dokumentarfilm
og »moderne film« (i »Filmkunst«,
1969), hvor den sidste, rummelige
kategori karakteristisk nok rummer
stgrstedelen af den nyere, kunstne-
risk ambitigse filmkunst. En mere
systematisk genre-opdeling kunne
forsgges efter tekniske kriterier -
hvorefter filmene kunne grupperes i
real-fotograferede film, dukkefilm og
tegnefilm —eller efter kriterier anga-
ende filmenes virkelighedsrelationer
- hvorefter man kunne skelne mellem
fiktionsfilm, dokumentarfiim og au-
tentiske film. Mere effektivt og for-
m alstjenligt er det dog at skelne ved
hjeelp af to seat kriterier, dels stil-



messige kriterier, dels tematiske Kkri-
terier. Man kunne sd pa den ene side
tale om f. eks. satiriske, parodiske,
humoristiske, melodramatiske, reali-
stiske, suspense-messige og psyko-
logiske film (hvor fremstiilingsmaden
er det genre-gestaltende traek), og
pd den anden side tale om tematiske
kategorier som kriminalfilm, thriller,
horrorfilm, krigsfilm, biografisk film,
periodefilm, western o. s. v. (hvor det
fremstillede indhold er genre-gestai-
tende). Til den sidste gruppe ville s&
komme den naesten uendelige raekke
af tematiske under-grupper af typen:
& gteskabsfilm, teenagerfiim, motor-
cykelfilm, lee derjakkefilm, guldgraver-
film, sgrgverfiim o.s.v., hvor genre-
betegnelsen blot er et predikat der
angiver handlingsplanets domineren-
de faktor. Wellek og Warren afviser
i en littereer sammenhaeng sadanne
genre-dannelser, der »helt er baseret
p& emne og stof, en rent sociologisk
klassificering«, men i det filmiske
genre-system (og maske ogsd i det
litterseere) har sddanne grupperinger
alligevel deres funktion. De indgar
nemlig i filmbranchens (respektive
bogbranchens) egen klassifikations-
virksomhed, det kommercielle genre-
system.

TO GENRE-SYSTEMER

| denne sammenhaeng skal et, hid-
til forholdsvis uobserveret trek ved
det filmiske genre-system pdapeges,
nemlig det forhold, at der faktisk er
tale om to relativt let adskillelige gen-
re-systemer, nemlig dels den Kkritisk/
teoretiske efterrationaliserings grup-
pering af filmene iforskellige katego-
rier, dels filmindustriens praksis-be-
stemte sat af kommercielle produk-
tions-skabeloner. Mange genre-pro-
blemstillinger kan fgres tilbage til
denne dobbelthed. Det er takket
vere det brancheetablerede genre-
system, at genre-begrebet i filmhi-
storien ofte har fremstdet som et
temmelig odigst feenomen, som et
system af livlese, kommercielt be-
tingede skabeloner, efter hvilke and-
lgse succes-produkter skulle kunne
massefremstilles. Jf. eksempelvis den
schweiziske sociolog Peter B&chlin,
der i sin marxistiske analyse af »Der
Film als Ware« (1945) fremhever
dette traek, der tidligt bliver bestem-
mende for den amerikanske filmindu-
stri: »Das Problem, die als Erfolgs-
momente erkannten Motive und
Handlungsabladufe auf moglichst viel-
faltige Weise abzuwandeln, fand sei-

ne Losung im sog. »Formula picture,
d.h. der Aufteilung in stereotype
Filmgattungen (Dramas, romances,
action pictures, westerns, »shockers,
comedies etc.)«. Dette forhold, som
Bachlin ogsd omtaler som »die Be-
schrdnkung der Stoffwahl auf bestim-
te Filmgattungen«, ses som et udtryk
for filmindustriens gnske om at gare
film til varer, der kan markedsfgres
p& den kommercielt mest fordelag-
tige made, en bestrebelse som ikke
tager hensyn til mediets kunstneriske
muligheder. Genre-systemet kan sa-
ledes fungere som en effektivitets-
skabende faktor, der skal sikre, at
kulturproduktet kan produceres indu-
strielt i bestemte konforme vare-
grupper. | denne egenskab har gen-
re-systemet ofte - men ikke ngdven-
digvis - en negativ effekt.

* U

Et nyligt og (i mere end én hen-
seende) skremmende eksempel pa
det kommercielle genre-system er
William Girdlers »Grizzly«, en film
der er lavet som et i alle henseen-
der pinagtigt og dilettantisk plagiat
af Steven Spielbergs effektive, suve-
reent realiserede thriller »Jaws«. Her
kan man iagttage det kommercielle
genre-system i renkultur: en film far
stor publikums-succes og bliver fgl-
gelig omgaende anvendt som skabe-
lon for produkter med lignende »sen-
sationer«, idet man opfatter den fgr-
ste films succes som et bevis pa, at
publikum gnsker flere film om lignen-
de emner og med lignende effekter.

Spielbergs film er et stykke perfekt
professionalisme, »Grizzly« er det

mest miserable juks, man kan tenke
sig, elendig fotografering og klipning,

hdblgse skuespillere, ulogisk over al
made i handlingsgang og fortelle-
made. Filmen har overtaget hele in-
trige-opleegget, det dramaturgiske
princip og hovedideen fra »Jaws«.
Den menneskegnaskende kaempehaj
ved badestrandene er blevet trans-
formeret til en kempemassig gra-
bjgrn (som annoncerne heavder er
6 m hgj, filmens dialog 4,5 m og fil-
mens billeder ca. 2,5 m - i sandhed
en lunefuld skabning!) der seder et
forblgffende stort antal besggende i
en naturpark. Fra »Jaws« er ogsa
hentet uhyrets pikante forkeerlighed
for at flense unge, helst nggne eller
letpaklee dte kvinder; de lokalpoliti-
ske konflikter omkring lukning eller
ikke-lukning af det haergede omrade;
den tapre udryddelsesgruppe med

ufcIerdl naIforsker, og det for-

Den sommetider skremmende
bjgrn i »Grizzly«, et pinligt
plagiat af »Dgdens gab«.

melle trick med at preesentere mon-
stret indirekte via subjektivt kamera.

Typiske eksempler pd, hvorledes
en hel genre - af mere eller mindre
kommercielt tilsnit - opstar, kan man
iagttage i forbindelse med »katastro-
fefilmen«, »politifimen« og »nostalgi-
flmen«. N&ar man f. eks. i tilfeeldet
katastrofefilm via en kritisk efterratio-
nalisering nar frem til at hentyde til
en bestemt gruppe film, der har visse
distinkte feellestreek, som »katastrofe-
film«, s& bunder dette direkte i, at
filmindustrien med overleeg har sat
sig for at skabe en genre. »!f a cer-
tain film has received approvaf, the
industry hopes to turn that successful
film into a genre quickly enough to
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maintain public interest« hedder det
hos Stanley J. Solomon (»The Film
ldea«, 1972) og Colin McArthur taler
(i »Underworld USA«, 1972) om Hol-
lywoods »built-in impulse to repro-
duce a successful formula«.

UNDERGENRER

Det kommercielle udgangspunkt er
i saddanne tilfelde altid en kasse-
succes som har fadet uventet omfang
Katastrofefilmene begynder saledes
med, at Seatons let antikverede »Air-
port« (1970) fik betydelig succes og
resulterede i det egentligt genre-
etablerende (mak)veerk, Ronald Nea-
mes »The Poseidon Adventure«
(1972), som med sin skematisk karak-
teriserede, broget sammensatte per-
songruppe, keempende for overlevel-
se under bizarre og sensationelle
omstendigheder (i synkende ocean-
damper med bunden i vejret), dben-
bart formaede at interessere et stort
publikum. 1 1974 kom s& »Airport
1975«, »Earthquake« (der ogsad bgd
pd et nyt effektskabende lydsystem),
»The Towering Inferno« og den briti-
ske »Juggernaut«, i 1975 »Hinden-
burg« og som en variant »Jaws«, der
altsd er ved at etablere en ny under-
gruppe. Politiflmen (en underafde-
ling af kriminalfimen) blev foregrebet
af film som Jewisons »In the Heat of
the Night« og Siegels »Coogan’s
Bluff« og »Madigan« i 60’erne, men
forst med Siegels »Dirty Harry«
(1971) kommer en s& monumental
succes, at efterligningerne samle-
bandsproduceres. Og derpd velter
det i en arrekke frem med film, som
viser politi-manden som ensom helt,
retsbevidsthedens sidste korsridder
med bé&de forbryderne og et svagt
og korrumperet samfund imod sig:
»The French Connection«, »The New
Centurions«, »Badge 373«, »Magnum
Force«, »Busting«, »The Seven-Upsx,
»McQ«, »Serpico«, »The Super
Cops« og »The French Connection
llc. Nostalgi-flmene udggr en mere
personlig genre, hvorfor de kommer-
cielle genre-udbygninger virker sa
meget mere pafaldende. »Bonnie
and Clyde« stod nok fadder med sin
skenhedsdyrkende fremstilling af 30’-
ernes elendighed. Men den egentlige
bglge begyndte med Bogdanovich’
»The Last Picture Show«, et person-
ligt orginalt veerk, som sa plagieres
i en kommerciel fidus som Mulligans
»Summer of '42« (efter en tvivisom
bestseller). Der fglger andre person-
lige veerker (som Lucas’' »American
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Graffitixk) og andre spekulations-gen-
refilm (som Pollacks »The Way We
Were«). Serlig typisk er et produkt
som Claytons filmatisering af Scott
Fitzgeralds roman fra 20’erne, »The
Great Gatsby«, som under enorme
og kostbare pr- og reklame-foran-
staltninger paces frem, ridende (tem-
melig usikkert som det skulle vise
sig) p& bade nostalgi-bglgen og den
romantik, som havde slaet sd godt
an i »Love Story«, men som ellers
ikke rigtig var blevet udmgntet i nye
film af lignende tilsnit. Her blev alts&
hele det store kommercielle genre-
maskineri sat i gang for at frembringe
en ufejlbarlig succes. Og sa slog det
fejl.

| disse tilfeelde ser man ogsd, hvor-
ledes genre-systemet nok stgtter sig
p& en reekke traditionelle hoved-gen-
rer, men ogsa til stadighed udformer
sma undergenrer, der ofte blot op-
treeder som forbigdende smagsluner.
Man kan s& i genre-systemet se et
system af etablerede klicheer, der
kan kombineres og varieres i det
uendelige efter aktuelle behov. En
film som »Jaws« kan f. eks. genre-
meessigt rubriceres som thriller, en
gyser graensende til horror-genren,
men i modsetning til de fleste hor-
ror-film ikke samtidig greensende til
kriminalfilmen, eftersom kampehajer
ikke omfattes af straffeloven og de-
res uméadeholdne forteering af men-
nesker fglgelig ikke er kriminel. Men
at placere den som en speendings-
og horror-domineret thriller karakteri-
serer ikke dens sarlige karakter. Den
udviser nemlig ogsa affinitet med ka-
tastrofefilmen og en okkult gyser som
»Eksorcisten«. | alle tilfeeldene pree-
senteres et moderne, civiliseret miljg,
hvori en katastrofal, irrationel ond-
skab ger sin entré med gdeleeggen-
de resultat. Ondskaben optreeder som
et uforklarligt fenomen, naermest som
en guds straf over mennesker. Pa
den baggrund kunne man opstille
som genre-betegnelse: metafysisk
thriller. Et andet karakteristisk ek-
sempel p& en antagelig modepraeget
genre-variant er hvad man kunne be-

nevne: selvtegtsfiimen. | film som
George C. Scotts »Rage«, Siegels
»Dirty Harry«, Michael Winners

»Death Wish«, Phil Karlsons »Walk-
ing Tallk og Jonathan Demmes
»Fighting Mad« skildres personer,
der, provokeret af samfundets uret-
feerdigheder og lovens nglen, tager
loven i egen hand. Filmene harer
mere traditionelt til kategorien spaen-
dings-film, evt. hvad man kunne kalde
action-film og kriminalfilm, men séale-

des at selvteegten anskues som for-
holdsvis acceptabel og i hvert fald
ikke klart kriminel, hvilket forskubber
flmenes holdning fra kriminalfilmens
intrigebevidsthed hen mod melodra-
maets patos.

Der er en tendens til at betragte
genrerne som kategorier, der kun la-
der sig anvende i forbindelse med
nogle film og iser triviale film, altsa
sdkaldte »genre-film«; ligesom der er
en tendens til at opfatte genre-ska-
belonerne som ngdvendigvis negati-
ve faktorer i filmkunsten, hvilket for
sd vidt er urimeligt. Litteratur, maler-
kunst og musik har lige s& snavre
»genrer«, og man ville neppe ind-
vende mod f. eks. Thomas Manns
»Buddenbrooks«, Botticellis »Venus’
fedsel« eller Mozarts g-moll symfoni,
at de respekterer nogle etablerede
regel-saet indenfor de respektive
kunstarter. | Niels Jensens omtalte
»Filmkunst« desekkede betegnelsen
»moderne film« ikke over film af sam-
me genre, men, sd vidt man kan for-
std, film, der er kvalitativt haevet over
en genre-rubricering. Bogen bevee-
ger sig angiveligt fra »genrekapitler-
ne (...) om forholdsvis veldefinerede
og afgreensede former for film, (...)
bort fra, hvad man kunne kalde arts-
betegnelserne, henimod signalemen-
tet af en periode«. Tilsvarende ope-
rerer amerikaneren Stuart M. Kamin-
sky i sin bog »American Film Genres:
Approaches to a Critical Theory of
Popular Film« (1974) med pé& den ene
side »American genre film« og pa
den anden side »European art film,
og opfatter altsd genre-begrebet som
et begreb der eksklusivt lader sig
anvende inden for populeer- og trivial-
flmen. Men samtidig understreger
forfatteren, at der ikke ngdvendigvis
er kvalitetsmaessig forskel mellem
amerikanske genre-film og europeei-
ske art-film, »their difference is in
kind, not quality«.

UDEN FOR GENRERNE

Situationen skulle sdledes veare
den, at der findes en trivial populeer-
film(kunst), der formulerer sig gen-
nem fast etablerede genrer og et
relativt uforanderligt system af sikre
klicheer, derudover er der sa en mere
ambitigs finkulturel film(kunst), der
ikke lader sig rubricere i genrer,
men som fglger sine egne individu-
elle love. P& den ene side har vi sd
f. eks. westerns, kriminalfim og mu-
sicals og pa den anden side f. eks.
»Den rgde grken«, »Som i et spejl«



og »Amarcord«. Men spgrgsmalet er,
om det forholder sig s& simpelt. For
det fgrste er de tilsyneladende gen-
re-fri film ikke - som Kaminsky gar
ud fra - et ikke-amerikansk faanomen,
f. eks. ville det ikke vaere lettere at
genre-bestemme tre amerkanske film
som »The Last Picture Show«, »Blume
in Love« og »The King of Marvin
Gardens« end de tre neevnte euro-
paeiske film. For det andet er det
tvivisomt, om den tilsyneladende frit
fabulerende art-film virkelig forhol-
der sig i mindre grad til genre-mas-
sige strukturer og fglgelig i mindre
grad lader sig analysere og forsta ud
fra et teoretisk genre-begreb end de
dbenlyst genre-betingede trivialfilm.
Eksempelvis er en film som John
Cassavetes’ »Husbands« ikke en
genre-film i trivial forstand, men det
betyder ikke, at den star isoleret som
et 100% originalt fenomen. Histori-
en om de tre segtemand (uden ko-
ner) pa soldetur i London er fortalt
i en semi- eller pseudo-improviseret
stil med additiv dramaturgisk kompo-
sition og pikaresk struktur. Hvor den-
ne film med sin alt-kan-ske-handling
tilsyneladende stadr udenfor genre-
filmens fasttemrede dramaturgi, ja,
naesten paberdber sig at std uden for
alle kategorier, fordi den ikke er
kunst men registreret liv - der jo
netop karakteriseres ved sit princi-
pielle alt-kan-ske-moment, er den i
virkeligheden blot en repreesentant
for den genre, der gnsker at afspejle
virkeligheden ved at anvende en be-
stemt stil, sestetik, dramaturgi og te-
matik. Den improviserede spillestil,
den pseudo-autentiske tilfeeldigheds-
lignende e stetik, den periodiske og
vilkarlige dramaturgiske struktur og
det hverdagsagtige stof, er principielt
lige s& kunstige genretreek som mu-
sical'ens, treek der ogsa findes i film
som Morrisseys »Trash«, »Flesh,
»Heat«, Warhols »Chelsea Giris,
Mazurskys »Blume in Love« og Ash-
bys »The Last Detail«.

Det er klart, at en film som For-
mans »One Flew Over the Cuckoo’s
Nest« ikke forholder sig til en etable-
ret genrestruktur pad samme simple
made som f. eks. Stuart Rosenbergs
»The Drowning Pool«, der klart leeg-
ger sig i forlengelse af detektivfilm
som »The Maltese Falcon«, »Harper«
og »Chinatown«. Men det skyldes
ogsa, at hvor en film som »The
Drowning Pool« i selve produktions-
situationen er skabt som udbygning
af det kommercielle genresystem, er
»One Flew Over ..« lavet som en

individuel opgave, der ikke er sggt

indpasset i det produktionsmessige
system (men som nok skal blive efter-
lignet indenfor dette system). De tri-
viale genrer bliver s& dem, som det
oftest betaler sig for det kommerci-
elle genresystem at holde liv i. Men
det betyder ikke, at de individuelt
kreerede kunstveerker ikke forholder
sig til det kritisk-teoretiske genre-
system.

VAREBETEGNELSE

Desuden kan det kommercielle
genre-system med de konforme ska-
beloner ogs& péavirke den finkultu-
relle filmkunst, der ellers antages at
veere havet over det. En film som
»Chinatown« kan illustrere dette.
Denne film, som er skabt indenfor
rammerne af den traditionelle, tredi-
ver-agtige detektivfilm (& la Hammett
og Chandler i litteraturen og Huston/
Bogart i filmen), var netop i kraft af
respekteringen af genrekravene et
mere samlet, koncentreret og distinkt
veerk end Polanskis gvrige, mindre
genre-bevidste veerker fra de senere
ar, film der ofte har lidt under mang-
len pa kunstnerisk disciplin. Han har
vaeret bedst, og betegnende nok vee-
ret kunstnerisk mest original og over-
bevisende, nar han opgav den frie
fabulering og arbejdede inden for en
fast genres forholdsvis faste rammer.
Et mere indirekte eksempel er Robert
Altman, som i sine film konstant for-
holder sig til de kommercielle genre-
krav, dog saledes at han gjensynlig
har sat sig for systematisk at gen-
nemhulle de traditionelle genrers my-
tologier. Jf. Jgrgen Oldenburgs be-
merkning om »Det lange farvel«
(Kosmorama 118): »Noget tyder p4, at
Altman har til hensigt at skabe en
film inden for hver af de populere
genrer, uden at ville benytte sig af
de egenskaber, der har gjort dem sa
populere. Forelgbig har han praesen-
teret sine opfattelser af henholdsvis
krigsfiim med »M.A.S.H.«, westerns
med »McCabe & Mrs Miller« og nu
kriminalfilm med »Det lange farvel«.
Alle betegner de et brud med den
normale romantiske, heroiserende
holdning til stof og milieu« - pd sam-
me made som »Thieves Like Usk, en
gangsterhistorie fra 30’erne, blev
hans glamourlgse antitese til Penns
»Bonnie and Clyde« og en karikatur
af den nostalgiske gangsterfilm. Her
fungerer genresystemet som et seet
regler, der skal overtreedes.

Det amerikanske genre-system er
rigt udbygget og steerkt domineren-

de, méaske fordi amerikansk film s&
malbevidst og succesrigt har satset
pa at industrialisere filmproduktionen,
sdledes at dens varer kunne finde
afsaetning flest mulige steder. Ame-
rikansk film kan nok opvise de mest
forstemmende eksempler pd andlgse
plagiat-agtige genre-produkter, men
har samtidig indenfor de traditionelle
triviale genrer - som western, thriller
og musical - skabt nogle af sine be-
tydeligste kunstveerker. (I dette num-
mers leksikon-sektion er der under
opslagsordet »genrer« henvisning til
oversigter over en lang reekke genrer
i 70’ernes amerikanske film).

At branchen og industrien har.brug
for sit kommercielle genre-system,
der ogsa er et simpelt varebetegnel-
ses-system, er &benbart ved dets
blotte eksistens. Hvilken funktion der
ligger i et kritisk genre-system kan
méaske synes mere problematisk at af-
gore. Et udsagn som f. eks. at »»Bad
Company« tilhgrer western-genren«
angiver implicit, at det er relevant for
forstdelsen af filmen, at erkende at
den forholder sig til den gruppe film,
der hentydes til med betegnelsen
»western«. En rent intern analyse af
»Bad Company« kan ikke sige noget
om dens genre-tilhgrsforhold, d. v. s.
dens forhold til andre film. Det genre-
massige udsagn om filmen angiver
noget eksternt om filmen, nemlig at
den ikke kun kan opfattes som et
autonomt kunstveerk, der helt hviler
i sig selv, og heller ikke kun kan op-
fattes som et dependent veerk der
kun kan forklares som et udsagn om
virkelige forhold, men at den iseer
kan forstds ud fra sit sleegtskab med
andre lignende f&enomener, altsd med
andre film - og med nogle mere end
andre. Trods terminologisk forvirring
og kriterie-massig uklarhed har det
kritiske genre-system den veesentlige
opgave at fortaelle noget om filmenes

forhold til hinanden.

Litteratur:

Ed Buscombe: »The Idea of Genre in the Ameri-
can Cinemag«, Screen, Vol. 11, no. 2 (1970).
John Cawelti: The Six Gun Mystique, Bowling
Green, Ohio, 1970.

Jorgen Dines Johansen: Novelleteori efter 1945,
Kgbenhavn 1970.

Jorgen Dines Johansen: »Genre«, art. i Gyldendals
Litteraturleksikon, Kgbenhavn 1974.

Stuart M. Kaminsky: American Film Genres: Ap-
proaches to a Critical Theory of Popular Film,
Dayton, Ohio, 1974.

Jim Kitses: Horizons West, London 1969.

Stig Larsson: »Vad ar en filmgenre?«, Chaplin 137
(1975), anm. af Kaminsky.

Colin' McArthur: Underworld USA, London 1972.
Bjorn Rasmussen: Filmens Genrer, Kgbenhavn 1942,
Upubliceret manuskript p& Det danske Filmmuseum.
Tom Ryali: »The Notion of Genre«, Screen, Vol.
11, no. 2 (1970).

Peter Schepelern: »Katastrofefilm og filmkatastro-
fer (betragtninger over en genre)«, Kosmorama 126
(1975).

Andrew Tudor: Theories of Film, London 1973.
René Wellek & Austin Warren: Theory of Litera-
ture, New York 1949.

Film ‘Genres - An essay in terminology and deter-
mination of film genres. Udarbejdet af anonym
gruppe ved Filminstituttet i Beograd, 1964.

305



