ANDRE
BAZIN

PORTRAT AF DEN GODE KRITIKER

Af Albert Wiinblad

Alt for mange synes nuomstunder at veere til-
bejelige til "at “tro, at en kritikers opgave
forst 0g fremmest er at kritisere. | daglig tale
betyder ,kritisere" jo ,have noget 3t ind-
veride imod" eller ,gare opmerksom pa. fejl".
Det ville nok vaere betenkeligt, hvis kritikeren
pa forhand havde forpligtet sig til at have
noget at indvende imod Verket” Og den kri-
tiker, der fremfor alt vil gere opmérksom pa
fejl, kommer til kort over for de mere kom-
Fllcerede kunstvzerker, hvis fejl ikke er ind-
ysende; han risikerer iser at komme til at
gare opmarksom pa sine egne fejl. _

Det er ikke nemt at bestemme ganske ngj-
agtigt, hvad der er kritikerens opgave, meget
kan“jo f, eks. afhaenge af, hvilken ‘opgave han
setter sig. Derimod lader det sig gare at
finde frem til nogle trek, som kendetegner en

]qod kritiker. Jeg™ taenker ikke farst pa keer-
|

ghed til kunsten, deyghed eller abenhed
over for varket og hign., “for sligt kreves jo
ikke blot af kritikeren, men af ‘enhver, som
v|rkel|g| onsker at opleve verket. Hvis man
ikke vil hgvde - hvad man 10 ellers godt kan
- at vi alle er kritikere, eller bar vaere det,
nar vi vil opleve kunst, sa er kritikeren spe-
cielt den af de oplevende, som ikke kan najes
med at opleve. Han ma kunne meddele Sin
oplevelse otg altsa i virkeligheden selv_ vare
kunstner, formuleringskunsther, eller i det
mindste en uhyre sikker sprogbruger. Helst
skulle han vare i stand til at”opdage noget
| veerket, som vi maske kunne komme til “at
overse. | en vis udstraekning bliver han altsa
meqskabende, idet han sa at sige kompletterer
varket. Hans holdning til varket ma svare til
kunstnerens holdning " til virkeligheden, eller:
veerket er den_wrkel(ljghed, han  beskeftiger
sig med. Endell,tt;, er det ogsa kendetegnende
for en god kritiker, at han skaffer “os et
overblik Over tidens tendenser og skoler.
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Litteraturhistorien har kendt adskillige af
denne slags, gode kritikere, og deres indsats
har veeretsa Uvurderlig, at de ganske simpelt
er blevet en del af litferaturhistorien. Filmens
historie er selvfﬂlgellg for kort til, at den har
kunnet kende synderlig mange kritikere af til-
svarende formaf, for store Kritikere er nasten
endnu mere ualmindelige end store kunstnere.
Dertil kommer, at det farst er i labet af de
sidste 25 ar, filmkunsten for alvor er blevet
en kunstart, der kan og tar male sig med de
klassiske kunstarter. Mén filmkunsten har dog
haft sin Sainte-Beuve 0? det er André Bazin,

Sainte-Beuves drivkraft, han har selv sagt
det, var hans store kerlighed til litteraturen;
tilsvarende er Bazins drivkraft en stor ker-
lighed til filmkunsten. For dem begge_ stod
kritikeren farst og fremmest som ,publikums
sekreter”. | et eSsay fra 1904 har Rémy de
Gourmont_givet en meget smuk Karakteristik
af Sainte-Beuve: kritikéren som créateur de
valeurs, Han gav os nye grunde til at holde
af varkerne; varkerne Torblev undrede, men
vi fandt takket veere den skabende kritiker
nye verdier i dem. Denne karakteristik er
lige sa anvendelig, nar det glder Bazin. Og
mens litteraturen, den aeldgiamle og respek-
table kunstart, ikke havde et vitalt behov for
en Sainte-Beuves skabende kritik —den kunne
kup blive endnu rigere, end den var i for-
vejen - sa trengte ‘den unge og endny for-
kettrede filmkunst til en kritiker, der havde
format til at skabe vardier. =

Sadanne vardier kunne man imidlertid efter
Bazins opfattelse kun skabe, dersom man op-
?av den for filmtilhengere karakteristiske de-
ensive holdning; man matte anvende samme
malestok ved vurderingen af filmiske kunst-
veerker som ved vurderingen af alle andre
kunstvaerker. Kritikeren matte bruge samme
sprog som de andre kunstarters " kritikere.



André Bazin - Jravail et Culture.

Bazins SPTOQbTUP er da ogsé tydeli?t preeget
af den ermmo_ogl, der Dlev “skabt af mo-
derne fransk kritiks og astetiks tre hovedret-
ninger, d.v.s. de to former for eksistentia-
lisme, den ,fenomenologiske” (Sartre, Mer-
Iea_u-Ponty) 0g den ,kristne" (Mounier, Be-
quin) og”endelig Malraux’s kunstfilosofi.

*

Bazin opfattede sin kritiske virksomhed som
en kerlighedserklaring, overhovedet er ,ker-
lighed" det ene af de to negleord, man har
brug for, nar man vil karakterisere Bazin.
Han ville nok farst og fremmest vere publi-
kums sekretzer, men han ville ogsa gerne vere
Kunstens og_Kunstnerens t{_ener. Man kan til-
lade sig at sige, at den kritik, han gver, barer

Erae af hans menneskellge kvaliteter, Denne
ritik er ?enerﬂs; han Dryder sig ikke om
at tage afstand fra et vark uden farst at have
fremhzvet alle de positive. sider, der lader
sig finde ved det. Helst skriver han om film,
han kan holde af. Forekommer filmen ham
virkelig ringe, skynder han sig at lede den
ind i en eller anden sociologisk sammenhzng,
saledes at den dog kan gefe krav pa et mi-
nimum af interesse, eller”han venter med at
skrive om den, til den ikke I$nPere, er pa, det
lobende repertoire, Kan han slet ikke finde
noqet,posmvt at 5|ﬂe om_en film, velger han
I almindelighed heft at tie.

Nogile vil maske finde, at dette ubehag
ved at skulle felde en negativ dom ger kri-
tikeren svag, at det er u&rligt kun at_frem-
heve positive sider ved ef verk og fejt helt
at tie. Men hvor meget @rligere_er det i grun-
den kun at fremhave negative sider i et Vark,
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saledes som de fleste kritikere ynder det? En
dom feeldes der jo i en vis forstand alll?evel.
QOg er det ikke unmell(T;t pa_forhand af for-
lange en stillingtagen af kritikeren, hvis han
nu nar valgt at mene, at den_pageldende film
ikke er veerd at beskeftige sig med? Man ter
sige, at der er kritikere nok,” som hgjst ube-
svaeret ta%er stilling til alt muligt, og som
med Schybergs udtryk er ,sterkest i formag-
telsen”. Herhjemme’ synes de fleste af krifl-
kerne at nare reedsel for, at de skal ende som
Kai Flor, der simpelthen elsker det altsammen.
For Bazin repraesenterer en hvilkensomhelst
film et st¥}<ke arbejde, nqgle mennesker har
(T;]ort; har Tilmen positive sider, sa lad os finde
rem {il dem, har den ingen, hvorfor sa bruge
tid JJa den? SekretaerenS opgave er_ ikke ‘at
minde publikum om de film,” det alligevel er
spildt ulejlighed at se, men snarere at gere
publikum " opmarksom P_a de film, det kan
veere rimeligt at bruge tid pa at se.
Nuvel, det er maske kun et spargsmal om
sp_rqurug: det, som visse harske og myndlge
kritiker-mandfolk kalder svaghed, “er ‘maske
netop def samme som det, Vi andre Kalder
styrke. Saledes skal nogle tough critics have
forklaret Bazins genergSe holdning som kri-
tiker med en henvisning til hans e_?en legem-
lige, svaghed, hans tilbgjelighed til stamimen
o_?sa ja"—og det er maske karakteristisk -
fi den,kendsgern[ng, at han ikke helt fuld-
forte sin akademiske uddannelse. Men skal
der ikke netop et stort mal af andelig styrke
til for - trods svaghed og skuffelsér — at
kunne vere genergs over “for omverdenen ?
Bazins genergSitet har derfor nok Ianqt min-
dre med konstitutionel zngstelighed €l. lign.
end med medmenneskelig varme at gere. Det
er slet ikke sa nemt at vare genergs og sam-
tld_llq blive taget alvorligt. Fristelsen 'til at
brillere_med bedreviden 0g bagklogskab lurer
altid pa den_ intellektuelt"veludrustede kriti-
ker, I virkeligheden kraver det starre sely-
tillid at veere” genergs | den forstand, Bazin
var det, end at brillere med hoymodige dom-
me. Violinisten forbereder sig maske 1 maneds-
vis pa den udfgrelse, han har taenkt su{; af det
vark, det tog komponisten flere ar at skabe,
005 bruger kritikeren et par timer pa at
skrive, hvor elendig udfarelsen var, og hvilket
makvark, der i virkeligheden er tale om fra
komponistens hand. Nej, som prof. Rubow
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har sagt: en kritiker skal ferst og fremmest
kunne “nare sig. . ,
Serlig filmKritikeren skal kunne nzre sig.
Hans situation er jo en anden end_litteratur-
kritikerens, der har bogen foran sig, saledes
at han er i stand til at blade tilbage osv.,
og end musikkritikerens, der ganske vist er
ringere stillet end ljtteraturkritikeren, men som
dog har_noderne til sin hjlp:. filmkritikeren
kan derimod kun statte 'S|E til sin hukom-
melse, han kan jo end ikke gere notater i
biografen. Mange, der for t|d||gi<t fik sagt no-
get om Dreyers ,Gertrud”, gnsker nok I dag,
at de havde kunnet nzre 3|%. o
Bazins S&I’h%? holdning har muligvis endnu
en forklaring. Det kan synes paradoksalt, men
denne, som"det nu overalt anerkendes, emi-
nente kritiker, der virker sa professionel som
nogen, falte det ikke i farste reekke som sin
opgave at virke som kritiker; hans mal var pa
forskellige mader, deriblandt gennem- Kritisk
virksomhed, at skabe filmisk kultur. o
Allerede som ?uru,ng forelskede han snll |
filmkunsen og fascinéredes af dens mulig-
heder, bade i rent artistisk-&stetisk og i socio-
logisk-kulturel henseende. Han kom_ til at
leve og dg for filmkunst; han holdt sa meget
af sin kunstart og dens potentielle publikum,
at han sled sig” op: den legemlige styrke
stod ikke mal med den andelige. Det var et
ajt for kort liv (1918-1958), nar der nu var
sa meget, han kunne give. | 1942 stiftede
P-A. Touchard ,La Maison des Lettres" i
Paris og overlod filmsektionep til den unge
Bazin. Hvad kan man na pa selle 15 ar?
Maske var han_inderst inde Klar over, at han
havde travlt; i hvert fald var hay umadelig
flittig, leeste overordentlig meget, sa sa mange
film, han overhovedet kunne na at se_og del-
toq I snart sagt samtlige periodens filmfesti-
valer i Cannes og Venezia. Desuden fik han
tig til_ filmk|ubarbejde, til at holde foredrag,
bade 1 provinsen 0g I Paris, iser ved film-
instituttet 1.D.H.E.C", og til at arranqere film-
diskussioner med gymnasieelever, Studerende
OP alle interesserede. Skent han' led af den
alvorlige, men sjeldne (blandt kritikere synes
den i det mindste ikke at optraede epidemisk)
%gdom, som den store litteraturkritiker Albert
Ibaudet kaldte la maladie du sc_ruFuIe, ik
han ogsa skrevet en lang rekke artikler, bade
til diverse blade og tidsskrifter og til forskel-



I|%e antologier. Han herte til de ledende med-
arbejdere ved alle de tre tidsskrifter, som
har “sat deres preg pa modeme fransk film-
historie; ,L'Ecran” frangais®, ,La Révue du
Cinéma“ og ,Cahiers du Cinéma“, Det sidst-
ngvnte, som han var medstifter af, domine-
redes ||%e til 1958 af hans tanker og_per-
sonlighed. Den rolle, ,Cahiers* kom il at
spille, er velkendt; nogle franske filmhisto-
rikere hzvder uden omsveb, at uden det ville
der slet ikke have varet nogen filmisk nou-
velle vague i FrankrTlg, 0g hvad man end vel-
er at mene om en Trujfauts eller en Godards
ilm, kan man allerede nu, hvor disse kunst-
nere er unge, anse det for afgjort, at der er
sikret dem —og feenomenet —én plads 1 film-
historien, For “mange, forstar man, er disse
film endog det sande tegn Pa, at vi i disse
ar befinder os i filmens quldalder. Jeg ville
mene, at det - forelgbig” - er at overvur-
dere Bazins disciple; hvis det er rlgtllgt, at
vi befinder os i filmens sande guldalder i
disse ar, og det tror jeg det er, Skyldes det

“Citizen Kane”.

nok sa meget, at den italienske. filmkunst har
naet et sadant niveau, at andshistorikere fgler
sgP lige sa tvunget til at tage stilling til visse
film “som il Joyces eller™ Prousts” romaner.
Men vi er i pvrigt ikke kommet bort fra vort
emne ved at tale om moderne italiensk film-
kunst: Federico Fellini, et af denne filmkunsts
starste navne, erklerede ved Bazins dod, at
Bazin havde veret ham en ,uvurderlig hjelp*
i hans filmkunstneriske arbejde.

Sandt nok, Bazins kritik har —som al god
kritik - pedagogiske kvaliteter. Han, der op-
rindelig falte _SI?. kaldet til at blive lgrer,
blev en larer i Tilmkunst, ikke naturligvis i,
hvordan man skaber filmkunst (han er trods
alt ikke selve Vorherre), men i, hvordan
man oplever filmkunst. Men han kunne altsa
derigennem _inspirere de skabende kunstnere,
00, er det ikke akkurat en padagogs triumf,
hvis han virker som inspirator?.

Men for sine unge filmbegejstrede venner
0g protegéer, hvis maitre a penser han i syrigt
ef forblevet, var han ogsa en lerer pa et
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mere praktisk plan. Han mente nemlig, at det
matte veere en god skole for de un?e film-
kunstnere in spe, hvis de lzrte af skelne
skidt fra kanel i andres film: fik de tilmed
til opgave at formulere deres vugdermg, ville
det palegge dem det forngdne mal af koncen-
tration 0g ansvarsbevidsthed. Han lod derfor
sine unge disciple fa deres filmkunstneriske
lzeretid Som kritikere ved ,Cahiers”.

De lzrte af ham at holde af visse store
eneres film og gik med en lidenskab, der
endog iblandt” kunnet skremme Bazin selv,
ind for hans idé om instruktgren som auteur
de films. Bazin var nu forresten ikke den
eneste, der opfattede instrukteren som film-
forfatter”, Historisk vil man antagelig kunne
fore begrebet tilbage til den diskussion, pra-
sentationen | 1946 af Orson Welles' ,Citizen
Kane" affadte 1 Paris. Forskellige ganske pro-
minente personhgheder deltog I diskussionen,
bl. a Jean-Paul Sartre, og niveauef var folge-
I|P meget hejt. | de ar~blev ogsa de farste
af den italiénske neorealismes™ film vist i
Frankrig, og I disse film sa Bazin og hans
meningsfaller en bekreftelse ,Pa, at_auteur-
ideen var bere_tn?_et. | 1949 stiftede Bazin en
filmklub, ,,Objectif 49", og udnzvnte en rekke
af sine venner og menmgsfaeller bl. a. Astruc
Bresson, Cocteall og Roger Leenhardt, il
gresmedlemmer.  Disse fire  eresmedlemmer
skulle i avrigt siden blive beramte som til-
hengere af den sakaldt ,litterere” filmkunst;
Astruc introducerede begrebet - caméra-stylo,
for Bresson var filmkunsten une écritire,
Cocteau drgmte om at skabe filmisk poesi
0g Leenhardt om at skrive romaner ogI novel-
lér i film. Alle fire har ogsa skabt film, der
i filmhistorierne netop omtales som litte-
rere”, Den forste (0g vigtigste og maske ene-
ste) forudsetning for, at der kan veere memng
i at brugie ordet”, litterer” i forbindelse me
filmkunst er, at instruktererne har en be-
stemt, personlig stil, OE at denne stil er gen-
kendelig i deres veerker. | begyndelsen” af
50%rne”var det ikke forfatterné®s film, der
opnaede premier ved filmfestivalerne, men
film af f. eks. Delannoy, Duvivier, Christian-
Jague el. andre, 0? disse film, hvor dygtigt
lavede, hvor perfekible de end er, bgrer intet
preeg af personlig stil, de_bygger pa filmiske
klicheer", anvender klassiske 0g udslidte ef-
fekter, og den filmiske komposition er stort
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set den samme fra film til film. La nouvelle
vague fodtes i opposition. til denne overfla-
diske, sterile qualite fran(aise.

_Nar Bazin og hans _tilhengere taler om
filmisk sprog, mener de ikke kunstnerisk sprpq
I udvidet forstand, men et nuanceret og smidig
udtrykssystem, hvis struktur er som daglig-
sproget, “d. v. 5. bygger pa grammatik og ‘Syn-
taks.” Ganske vist kan filmSproget aldrig lelt
blive et sprog i denne forstand,” hvilket Dliver
klart, hvis man erindrer sig professor Louis
Hjelmslevs definition: Ved et d%ghgsprog
forstas et sprog, til hvilket alle andre srog
|ader SI% oversgtte”. Filmteoretikeren Marce
Martip har da ogsa med megen skensomhed
foreslaet, at man” standser op”ved ordet stil.
Pa den anden side har man_ brug for de
spro?h?e analogier (et kunstnerisk sprog i ud-
videf forstand “har “filmen selvfglgelig altid
haft) for at kunne forsta, hvorved den mo-
derne_filmkunst adskiller sig fra tidligere ti-
ders filmkunst. Som andre kunstnere vil film-
kunstneren brugi(e sin Kkunst til af udtrykke
folelser og tanker; han er for sa vidt™ be-
slegtet med romanforfatteren, som han med-
deler et handlingsforlgh. Han forteller i sce-
ner, sekvenser Som romanforfatteren i ord,
setninger; begge arbejder med virkemidler,
der er karakteristiske for sprogllq formulering:
ellipse, pleonasme, hyperbel, Iitot, osv., Om
alt dette er der m(‘;_en uenighed. Men s& pa-
star Bazin og hans filhaengere, at efter Welles,
Wyler og neorealismen “har. filmsproget  er-
hvervet udtryksmjdler nok til at stillé film-
kunstneren lige sa frit over for et emne som
sp_rolgkunstnerer_l, at, filmkunstnerens udtryks-
midler nu_er lige sa sm|d|fqe som sprogkunst-
nerens. Filmkunstneren, filmforfatteren, vil
kunne taenke sit vark 1 billeder som roman-
forfatteren sit veerk i ord. Og endda begran-
ser filmforfatteren sig jo netop nuomdage” ikke
til at tenke i billeder alene; hans rige mulig-
heder har noget at %zre med den kendsger-
ning, at han kan fortelle bade med billeder
0g ‘ord, stille billeder o? ord op mod hinan-
den og bygge selve kunstvzerket op pa forhol-
det mellem™ billeder og ord. 1 Bressons ,Le
journal d’un curé de campagne” genfindes alle
romanens rent litterere kvaliteter ved siden
af de rent billedmassige, de filmiske kvali-
teter. Eller bedre (da “det nemlig kan vere
svart at sige, hvad der i en filmer litterzre



0% hvad der er filmiske kvaliteter): Bressons
film er Bernanos’ roman, 0g Ssa noget mere.
Filmen er ikke bedre end romanen, Siger Ba-
zin, der var en stor beundrer af Bernanos,
men no%et mere end romanen. | begyndelsen
var ordet, og til ordet kommer vi tilbage. Det
er savist ke tilfeldigt, at man i disse” ar ud-
?lver filmmanuskripter og _drejebager i bog-
orm. Det er heller ikke tilfeldigt, at stadig
flere litterater ikke blot ser sig ngdsaget, men
0gsa foler trang til at beskaftige sig med film-
kinst. 1 de hyperlittersere amerikanske Uni-
versity Quarterlies findes nu filmkritik pa
linje "med litteraturkritik, o |_Frankr|% er
René Clair plevet optaget i det litterere Aka-
demi, hvis arhundredgamle opgave det er ,at
gore det franske sprag skikkef til behandling
af kunstneriske emner”, Konsekvent nok un-
derviser man ved det franske filminstitut
IDHEC. i litteratur, for, siger instituttets
leder Rémy Tessonneau, ,litteraturen er fil-
mens alfa oy omega“, Bazin talte ikke for-
%aeves. Det er det”,litterere” i filmen, der
indrer den i at udarte til ren og sker ima-

gerie, . .
Maske skyldes den italienske filmkunsts

b_Iomstrmg siden 40’erne, at man dér hur-
tigere end_andre steder gjorde filmen litte-
rer,

Bazin selv sa jo T neorealismen den
moderne amerikanske roman overfart til fi|
men. Man kan finde adskillige eksempler pa,
at italienske litterater ikke var lznge om  at
blive klar over, hvilke littersere” muligheder
ar siden, da Mondadorl-forlage_t_samlede en
riekke artikler, den bergmte Kritiker, roman-
forfatter 0? ||tteratur8rofessor, G A Bor?ese
i begyndelsen af 30%erne havde skreve il
Milano-dagbladet ,Corriere della Serg", til
bogen L4 cittd assoluta™. | en af artiklere
ta?er_den forfinede litterat stilling til filmens
sifuation i 1932 og konstaterer, "at der ikke
eksisterer nogen filmens krise". Hvis der er
nogen krise at tale om, sa er det savel en lit-
teraturens som en filmens krise, ognohan slut-
ter med at spa, at Hollywood efterhanden vil
blive et litterart centrum. o

Men i Frankrig skulle der en Bazin til.
Man kan mene, hvad man vil om hans ideer,
det ser ud til, at man vi| reservere ham_en
lads savel i film- som 1 litteraturhistorien.
et vil_han forHene af mange Prunde men
mest maske, fordi han definitiv gjorde det

af med den naive idé om det rent filmiske
og ligefrem gjorde sig til talsmand for en
cinéma impur,” Filmkunsten er selvfalgelig un-
derkastet de falles love, der galder for Kunst-
arternes, udvikling, og kunstarternes gensidige
anrkmng er JIO et sa gammelt fenomen som
unstarterne selv. Ikke Dlot i den forstand, at
bevagelser eller tendenser som romantik, im-
pressionisme, - ekspressionisme og lign.  kan
dukke op inden for de forskellige kunstarter
- 00 tilpasset deres forskellige adtryksmulig-
hedér — som resultat af mére eller mindre
bevidst imitation, og heller ikke blot i den
forstand, der tillader Vilh. Andersen at falge
Horats gennem hele Europas litteraturhistorie,
men ganske enkelt som ren og sker bearbe[|)d-
ning. af allerede eksisterende vaerker. Begrebet
plagiat kender man i litteraturhistorjen” farst
| det 18 arhundrede. For den tid_ lante man
rask veek fra hverandre og hearbejdede (ofte
meget lemfeldigt) @ldre vaerker elfer huggede
uden skrupler “temaer derfra, Gennemhele
middelalderen finder man eksempler herpa,
0g man kan se reminiscenser af denne frimo-
dige holdning til andres kunst —omend i en
mere subtil forstand - 1 Shakespeares metoder,
ja endog i den franske klassiske tragedie, eller
| italiensk renaissancekunst. Naturligvis fik
de forskellige kunstarter_efterhanden hver_de-
res serpreegede tematik. Det forvirrende i film-
historien er, at dér var forlabet omvendt.
Filmkunsten' begyndte med at have sin egen
tematik, og farst siden oBtog den temaer fra
de andre_Kunstarter eller bearbejdede litteraere
vaerker, Det kom ikke til at bet%/d_e nogen de-
Eeneratlon, ford] den alvorligt arbejdende film-
unstner var pa det rene med, at et fremra-
Eende,lltteraert, forlzg stillede meget store
rav til hans filmkunst - det var nasten en
slags udfordrm?, _ o
_Den starste Tilmkunst i dag har igen gjort
sig uafhzngig af romanen og teatret, men det
er, fordi man nu skriver romanerne direkte |
film. Og det var akkurat, hvad Bazin forudsa
0g opmuntrede til. Der kunne ikke blive tale
om nye formelle fremskridt af betydning, en
ny montagemetode, en ny fotografisk stil el.
lign. ville ikke lengere” sla fil. Fremskridt
matte skabes sa at ‘sige indefra, indholdet
matte fa en fortrinsstilling 1 forhold til for-
men, indtil en fuldstendig identifikation af
form og indhold efterhandeén blev mulig.
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_Ligesom man kan mene, at Bazins sociolo-
%lske £ssays nzhedes med at formulere 5prg)-
lemerne {han havde jo trods alt kun 15 ar
til det altsammen), saledes kan man_mene,
at hans ar?um,entatlon, hvad angar filmkun-
stens forhold il de andre kunstarter, nu kun
har historisk interesse, Men ,kun“ er et ord
det kan vare risikabelt at bruge i denne for-
bindelse. Udviklingen er jo ikke tilendebragt,
det er kun muligt at tale om en forelabig kul-
mination, Dog @an det vere rigtigt, af” hvor
eye-opening Bazins utallige redegorelser for
filmkunstens beslegtethed med de andre kunst-
ajter end kan vere, og de er det i sandhed,
sa er hans vasentligste, hans historiske ipd-
sats nok, at han pa sa overbevisende made
understre?ede, at filmkunsten olg litteraturen
ikke blot er @stetisk nart beslegtede, elle
har felles kunstneriske mal, men “at de ogsa
nar alt kommer til alt, har felles problema-

“Umberto D"
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tik. Det har herefter kun specialistinteresse
at efterspore filmkunstens og litteraturens gen-
5|d|?e pavirkninger. Hvad der vil interessere
en fremtidens Bazin er ikke den slags proble-
mer, men filmkunstens olg litteraturens sande
problem: kunstens forhold til virkeligheden.

Vi ma jo_desvarre sige en fremtidens Ba-
zin. Havdé Bazin levet idag, ville han utvivl-
somt have brugt det meste af sin tid til at
beskzftige sig med problememe omkring kun-
stens forhold til virkeligheden. Det meste af
den tid, han fik beskaret, brugte han jo til
at neerme SI? begrebet realisme. Man har
ligefrem kaldt Bazin en ,realismens profet”,
0g sandt nok er det, at hvis kerligheq er det
efle nogleord, man har byug for; nar man
vil karakterisere Bazin, sa ‘er realisme (et
andet.  Adskillige har fundet hans stedige
krav om stgrre realisme i filmkunsten én



smule overdrevet og. ensidigt. Men der er vir-
kelig sammenheng i Bazins @stetik. Han an-
skuéde problemerne_fra_forsl‘gelllge synsvink-
ler, men tabte, aldrig_ sit mal a s?/qe' han
havde fundet sig en Sikker ,Ariadne radd,
Maske kan Selve ordet ,realismedt virke
vildledende; karakteristisk nok setter Bazin
det undertiden | flertal, og det er nappe helt
med urette, nar en anden fransk Kritiker,
Amédée Ayfre, havder, at han slet ikke ber
bruge ordet uden samtidig at forklare, hvad
han heIt_nﬂJ%gtlgt mener ‘med det. _
I en vis_udstrekning er al kunst jo reali-
stisk. De fgrste huletégninger ?engav virke-
ligheden, eller et valgt udsnit af den, de var
realistiske; har ikke™ Aristoteles’ imitations-
begreb noget med realisme at T_(gwre? Filmens
pionerer straebte i hvert fald_efter at gengive
virkeligheden med starst mulig realismé, over-
hovedet kan filmens historie “anskues som én
lang rekke bestrebelser for at opna sterst
mulig realisme; hver periode havde sin form
for realisme. Det betyder naturligvis ikke, at
man ger det af med filmens s&rlige mulig-
heder” for at gengive det fantastiske eller
dremmende,, for"ogsa ved en sadan qenglvelse
afheenger V|rkn|n?en af realisme, eller, som
Bazin "selv formulerer det, ,af mods&tnln?en
mellem det fotografiske billedes ~uafviselige
objektivitet og handelsesforlgbets utrolige Ka-
rakterdd o _
Fotografiets objektivitet er netop Bazins
udgangspunkt. Fofografiet er et billede af den
ydre verden, som formes uafh@ngigt af men-
neskets skabende virksomhed. Et” objekt gen-
giyes, re-preesenteres, i tid og rum. Pa en
made kan man_ kalde fotografiets opfindelse
for en af de vigtigste begivenheder i kunst-
historien. Malerens bestraebelse vil ikke ln-
?ere vare koncentreret om at gen[glve objek-
er med sterst mulig lighed - “def kan foto-
%raflet alligevel gere bedre. Men fotografiet
ar en _beqraenspmg I tid, det kan kun gen-
?,lve ob*eket pa_ét bestemt tidspunkt. Me
filmen fuldstendiggares den, fotografiske ob-
jektivitet i tid; T filmen far objekter deres
reelle udsgraekning i tid og rum. Filmen er
folgelig sa at sige pa forhand den mest rea-
listiske™ af kunstarterne. o
Kunstens materiale eller emne er virkelig-
heden (eller en_virkelighed); hvis opgaven
er at finde ind til sandhéden om denne Virke-

lighed, bliver det kunstnerens mal at af-
slgredt den, for at han kan komme til at give
en fortolknm% af den. Som den mest réali-
stiske af kunstarterne skulle filmkunsten have
serlig gode muligheder for pa denne made
at erobredt virkeligheden.

Kunsten for kunstens skyld —dette slagord
er i dag knap nok andet end ep vittighed, og
det er maske ogsa et spargsmal, om" det no-
gensinde har veret sa alvorligt ment, som
man har villet bilde os ind, Kunstnerens for-
mal med at skabe kunst ma primert vare af
sociologisk_ karakter; hvad han kan gare, er
at sgtfe sin begavelse i andres tjenéste ved
at vise dem noget om eller af virkeligheden,
som de uden hans hjelp ikke ville have kun-
net fa gje pa. Kunstneren vil altsa farst og
fremmest meddele sig til andre. Naturligyis
findes der kunst, som ikke har sadanne mal,
f.eks. kunst, der ikke oprindelig var ment
som kunst; man kan ogsa tenke mg kunst,
der er blevet til som et resultat af eksplosiv,
ubetvingelig skabertrang eller af _kunstne-
rensdh gnske om via kunsten for 5|g1 selv at
afslgre virkeligheden. Men al den slags eks-
Klusiv _kunst “dgr jo med kunstneren, hvis
ikke vi andre far fag i den. Filmkunsten er
under alle omstendigheder afhangig af et
ﬁubllkum, den er ut@nkelig uden publikum,
vilket jo ogsa i nogles gjne ger den mindre-
veerdig som kunst. Den er un art gonctlonne_l,
som 1 denne sammenhgng bedst lader sig
sammenhgn.e med arkitektur: et hus har kun
mening, Avis det er bebooelltgt.

Hvordan forsgger sa filmkunstneren at
erobre virkeligheden for 0s? En blot og bar
affotografering af virkeligheden, af hvilken
dokunientarisk™ eller videnskabelig vardi den
end kunne vare, kan selvfalgelig ikke retfer-
dlﬁgfareb at vi lader kameraet e for os. Vi
ville sta over for en uzndret virkelighed, og
var falgelig ikke kommet en erobring af den
narmere. Men vi_ lader netop ikke kin kame-
raet se for os, vi lader kunstneren se for os.
Kunstneren velger ud af virkeligheden (men
|aver ikke om pa den), kasserer det uvasent-
lige ved den, for at kaste sa meget mere Ig/s
over det, der er vasentligt ved den. En
erobring af virkeligheden ma altsa paradoksalt
nok indebare, at”man ofrer noget af den,
Der er for Bazin intet mere fals 08 absurd
end at ville gare det ,@stetisked og Qet ,rea-
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listiske” i kunsten til mo_dsaetmn_ger. Kunst-
neren rader kun over &stetiske midler: det er
ved deres hjelp, han dremmer om at erobre
virkeligheden. Hans mal af realisme afhan-
ger af, hvilke estetiske midler han bruger,
0g af, hvordan han bruger dem. En af de
mest ,stetiske film, Bazin kan komme i tan-
ker om, er Rossellinis  neo-,realistiske”

Lasat, . . .
De @stetiske midler, filmkunstneren rader
over; billedet, kamerabevaegelserne, lydbandet,
de forskellige rytmiske midler, dekorationer
belysningseffekter osv,, kort sa%t:_alle de ele-
menter, “der indgar i den endelige filmiske
komposition, udger det filmiske Sprog, Hvis
det ‘er rigtigt, at man kan anskue filmens
historie som™ en lang rakke bestraehelser for
at opna sterre realisme, ma man %lve Bazin
ret I, at det er vigtigt at kende fi mspro%,ets
udviklingshistorie, Man kan va_elge forskellige
inddelinger, og den mest almin ehgie er na-
turligt ok blevet at skelne mellem To hoved-
afsnit: stumfilmperioden og talefilmperioden.
Det er ikke no,?en god inddeling, bl. . af den
grund, at talefiimpérioden ikke “er afsluttet ogi
neppe helley bliver det. In?,en vil bestride, a
mangelen pa le var stumfilmens store svag-
hed, nar der tales om realisme: vi ser per-
sonerne tale, men hgrer dem ikke. Men, det
ved vi noget om her i landet, der skabtes stor
filmkunst i stumfilmtiden pa trods af denne
mangel. Derfor kunne Bazin_ikke accePtere
denne inddeling; lydbandets tilstedekomst re-
preesenterede for ham blot endnu en landvin-
ding for den filmiske realisme, efter hvilken
derskulle komme flere og( vigtigere. Han fore-
slog da, at man i stedet skulle skelne mellem t
hovedretninger, den ene reprasenteret ved de in-
struktgrer, som troede pa billedet, dep anden
ved de Instrukterer, Som troede pa virke-
ligheden. Efter min mening er denne formu-
lering én af Bazins mindst lykkelige, Den
forudsetter, at man kender Bazins definition
af ,billede”, og at man godtager den. Men
selv.om man ?_mr det, hvad er det sa for en
Mrkehghed" iImkunstneren kan hekende sig
fil? Det er dep, han er tvunget til at vise
billeder, Og sa er det sandt at sige billeder
der, hvis vi ta?er_lyden med, henvender. 5|? fi
to sanser, forelghig | hvert fald. Den instru
tgr, som tror pa billedet, ma i sidste ende
beskaftige sig med virkeligheden, og omvendt
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ma den instruktar, der tror pa, virkeligheden,
arbejde med billeder. Dog, nar man “kender
lidt " til Bazin, er man helt klar over, hvad
han mener. Og man her kende lidt til Bazin.

For ham indtraf det sande vendepunkt i be-
%yndelsen af 40'erne med Welles’ .og Wylers
ybdefocus-komposition og den italienske neo-
réalismes pa en slags fenomenologisk beskri-
velse haserede komposition. Far 40°eme havde
kompositionen pa nogle enkelte undta%elser
ner varet analytisk; ved hjelp af montagen
udstykkede instrukteren virkeligheden for til-
skuéren. Dybdefocus-teknikken, "der lader sce-
ne og sekvens blive identisk, og den italienske
fenomenologi skaber derimod fuldstendig tids-
maesslg 0g rumlig realisme (altsa ikke Dblot i
teknisk forstand, ‘men 1 forhold til hzndelses-
forlobet); derved. bliver der muhPhed for en
syntetisk komposition. | den analytiske kom-
position mamﬁuleres der med virkeligheden,
I den syntetiske afdakkes den. | den analy-
tiske komposition er virkeligheden (gr[ort) en-
tydig, 1 den syntetiske bevares virkeflighedens
mangetydighed,

For ‘nogle ar siden vakte professor Lm{:-
strup oEmaerkso,mhed herhjemme ved at rette
en rekke fyndlgle angreb” imod filmen som
kunstart. Vore filmentusiaster plev meget vre-
de, noget uforholdsmassigt maske. HvIS man
tenker-sig, at professorens indvendinger gjaldt
den analytiske fllmkom?0,5|t|on alene, sa ville
mange af hans betragtninger falde sammen
med” Bazins om samme enne. Nu kan jeg i
pvrigt godt forestille mig, at prof. Lagstiup
har ‘modificeret sine synspunkter en del” efter
at veere blevet konfronteret med de senere ars
filmkunst, sa det er ikke med polemiske hen-
sigter, jeg henter nogle af hans (lengst for-
Iadte_.[) pastande frem til n_){ draftelse.

LFilmen overlader intet til os selv", haevder
Lggstrup, som jo nu engang har formuleret
disse pastande. Og_ det er sandt nok for den
analytiske kompositions _vedkommende; ved
hjelp af montagen patvinger _filmkunstneren
05 sin fortolkning. Men det’er ikke nﬂ_dvendlg-
vis sandt for den Syntetiske kompositions ved-
kommende, Hos Welles og i adskillige, mo-
derne italienske film kraver kompoSitionen
akfiv medvirken fra tilskuerens side; man kan
maske sige, at i disse film_er montagen over-
ladt til tilskueren. Bazin gar selv sa vidt som
til at heevde, at dybdefocus-kompositionen for-



udsetter et positivt bidrag fra tilskueren il
iscenesetelsen. , .

_wDyrkelse af spandingen” - altsa for span-
dingens egen skyld —er en anden af de an-
klager, Legstrup retter imod filmkunsten, Ba-
zin"levede “tkke I&n_(];e nok til at opleve, hvor-
ledes en suveren filmkunstner som Antonioni
bragte den syntetiske komposition til dens
formentlig yderste konsekvenser. | hans ,L’Av-
ventura" er afdramatiseringen pa det ngrmeste
total. Dey er sandt at sige intet at vere
spendt pa. Allerede tidligt i filmen mister
vi_interessen for, om den forsvundne pige
bliver fundet igen eller ej, senere i filmen. mi-
ster vi endog “interessen” for karlighedshisto-
rien. Vi er meget langt fra at vare ,pris-
ivet det, vi ser”, og vi°identificerer os heller
ikke med filmens “personer; hver gan?_ Vi
kunne fale os fristet til sligt, afleder film-
kunstneren vor opmerksomhed fra personerne
RP° koncentrerer den om ting, landskaber osv,
[ar han tenker sag, at vi kommer for tgt ind
pa personerne, lader han os se dem pa lang
afstand 1 vedholdende fjemoptagelser; vi far
ikke lov til at drage konklusioner om per-
soner og hendelser, der er mere hvordan
end hvorfor i filmen, det er en fenomenolo-
gisk beskrivelse, maske endda med metafy-

siske perspektiver. Her er i hvert fald den
syntetiske - komposition naet dertil, at det
hverken er kunstneren eller tilskueren, der
drager konklusionerne. Det er saledes neppe
med urette, at den franske litteraturhistoriker
0 -kritiker_ Geneviéve Bollerne, i boqen_,,l_,a
Ie[qon de Flaubert" fra 1964 i Antonjonis
film ser en fortsattelse af Flauberts realisme,
0g man kunne maske endda tilfeje: Flauberts
realisme, efter at den har veref underkastet
Prousts behandlln%._ - _
_Hvis den syntetiske komFosmons udvik-
ling kan tenkes at have faet prof. Legstrup
til "at modificere sine synspunkter, er " dette
selvfalgelig. ikke ensbetydende med, at han
nedvendigvis en bloc har udskiftet dem. F.
eks. lader det sig Stadlﬂ havde, at det filmiske
billede er mere”brutalt og i en vis forstand
langt mere ukompliceret™ end det littefzere
billede. Er filmbilledets objektivitet dg pa én
gang_dets styrke og dets Svaghed? Sadan er
et ja, 0g kan ikke vare anderledes. Filmbil-
ledets fordele, dets umiddelbarhed, dets ibo-
ende realisme, dets universelle karakter osv.
hindrer det_nemlig ikke i at vere bundet til at
udtrykke sig korikret. Noget abstrakt kan i
filmbilledet "kun antydes é;ennem noget kon-
kret. Fart kan f. eks.” antydes ved at Vise tog,

André Bazin ved festivalen i Cannes, 1956. Pa farste rakke ses Truffaut, anden rakke til hajre Georges Sadoul.



biler osv. Bazin anvender et bersmt eksempel
fra litferaturen. Valéry fordgmte romanen,
fordi det var_nadvendigt at sige: ,marquisen
drak the Kkl 5*, Verre endnu er det i filmen,
hvor det ovenikebet er nadvendigt at vise
marquisen. Det er naturligt, at en”teolog og

filosof som prof. Lagstrup, der ferdes hjem-

mevant blandt abstraktioner, kan fale” sig
voldta Pt*l af det helt og holdent konkrete
filmbillede. Dertil er at 5|ge at filmkunstne-
ren gennem den valgte komposition rader over
midler, der kan reducere Dilledets brutalitet,
P endnu en gang: filmkunst er ikke billeder
alene. Ved hje|p af teksten, dialogen, kan
filmkunstneren fa s mange abstraktioner_frem,
han gnsker. Jamen, sa tager han sin tilflugt
til litterzre midler? Selvfalgelig gar han det
f|Jm§n er en litterr kunstart. Hvis nogen vil
gasta at jeg megd denne argumentation mis-
uger Bazm ma jeg tilladé mig at henvise
til Bazins aIIerede omtalte essay om Bresson
0g hans filmatisering af Bernanos’ ,Journal
dun_curé de campagne**, et essay, der til
efterdret_kommer | dansk’ oversattélse. Bazin
sammenligner romanen med filmen og finder,
at romanen er fuld af konkrete billeder, mens
filmen er udpraget litterer™. | filmen, siger
han, nar Bresson det punkt, hvor billedet kun
kan sige yderligere ved at forsvinde. Og do
er denne film, “der er et af filmkunstens ho-
vedvarker, sa filmisk som nogen, Den til-
harer la littrature cmemato?raphlque
Saledes bringer filmisk realisme os tilbage

Mr. Laurel
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til filmkunstens fundamentale karakter: den
er litterser. Det var, hvad Bazin sa gerpe ville
fortelle o5, og det var, hvad han™ naede at
fortzlle  os.

Det indtryk, hans essays  (samlet i de 4
bind ,Qu'est-ce que le Cinéma?* 1958-62)
Ejorde ar vist sig at vare_ umadeligt. Der
ommer knap en bog med film som ‘emne i
Frankrig &og Italien), hvis ideer ikke i starre
eller mindre grad ér ﬁ)raget af hans tanker
eller formuleringer. Selv hierhjemme har han
faet en be? ’stre aficionado -~ og det er selv-
folgelig filologi-magisteren, Bjern Rasmussen.
Han har nylig kalot Bazins™ verk en bibel,
og det vil sigé en del, ndr det er Bjam Ras-
mussen, der Siger det. Bade i hans Kapitler
| radlog*undbo en ,Hyad er film™ og i ,Film
| tiden™ er Bazin-pavirkningen efferviselig.
Udmerket da, at det netop” er Bjern Ras-
mussen, der ved den arlige’ Acapulco-festival
som sekretaer I den iurK der uddeler en André
Bazin-pris, har_ lejlighed til at bringe den
stor% alt for tldllgt afdede kritikers navn i
erindrin
| sit ?ororq til bind I siger Bazin, at bogens
tifel tkke ma opfattes som ef lfte om Svar
pa sporgsmalet ,Hvad er filmkunst? Det
var blot” det spargsmal, han stillede til sig
selv, medens han skrev Sine essays.

Det ma vare befgjet at sige, at det Iykke-
des ham at 3|ve 0s 1 hvert fald en fornem-
melse af, hvad svaret kunne tankes at blive.
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