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I Roman Polanskis film »Rosemarys Baby«
sd man i et glimt et nummer af Time Ma-
gazine pa& bordet hos den lege, Rosemary
opsegte, og pa forsiden med fede bogstaver
s@tningen: »God is dead.« Ordene hentyder
til en teologisk stremning, den sdkaldte Gud-
er-dgd-teologi, som havde sin blomstringstid
i USA og andre steder i slutningen af
60’erne.

Nu er teologerne ikke lengere alene om
at save den gren over, de selv sidder pa.
Filmkritikerne og -skribenterne ger det sam-
me. Enkelte af dem fortaeller os i disse ar,
at »filmkunsten er degd«. Ulykkesprofeteme
kommer denne gang ikke fra USA, men fra
Frankrig, og de koncentrerer sig omkring to
filmtidsskrifter, som de bade redigerer og
skriver flittigt i, nemlig det bersmte »Ca-
hiers du Cinéma« og det nyere og mindre
kendte »Cinéthique.

En sd bastant pastand som den, der frem-
sattes af disse filmteoretikere, kan ved fagrste
gjekast se ud som en darlig vittighed. Til-
syneladende gar det nemlig slet ikke film-
kunsten sa darligt endda! Dels producerer
man stadig den ene film efter den anden (i
Frankrig optages der arlig ca. 70 franskpro-
ducerede film og mindst 60 i coproduktion),
og dels er de sdkaldte alternativ- eller un-
dergrundsfilm godt pd vej til at finde deres
plads ved siden af den traditionelle film-
kunst. Den péastand, at filmkunsten er ded,
virker altsd i hgj grad urealistisk. Det ser
ud til at veere en af disse provokerende
floskler, som smé revolutionare kredse ynder
at sld om sig med, nar de i deres sekteriske
iver begynder ikke at kunne se forskel pa
deres egen gnsketeenkning og tingene, som
de i virkeligheden er.

Selv om man maske ikke kan ga ind for
de radikale konklusioner, Cahiers- og Ciné-
thique-redaktgreme er kommet til, er det nu
alligevel umagen veerd at stifte bekendtskab
med de argumenter, der har fgrt dem sa
vidt, og med hele den problemstilling, som er
deres. Derved vil man maske opdage, at de
ikke tager helt fejl i deres diagnose. Selv om
det muligvis er overdrevet uden videre at
ville pastd, at filmkunsten er enten dgd eller
dgende, er det maske ikke helt forkert at
sige, at en vis form for filmkunst for gje-
blikket har overlevet sig selv, — en form,
man for gvrigt med rette ikke ville savne ret
meget, hvis den forsvandt.

Auteur-teorien

Det var som bekendt den gruppe filmkriti-
kere (Bazin, Godard, Truffaut, Chabrol,
Rohmer m.fl.), som i midten af 50'eme
samlede sig omkring Cahiers du Cinéma, der
skabte begrebet »cinéma d’'auteur« og helt
konsekvent opererede med det. Eftersom or-
det »auteur« pa fransk betyder bade forfat-
ter og skaber, kan udtrykket »cinéma d'au-
teur« forstds pa to mader:

1) Som en reaktion mod den en gang for
alle vedtagne regel, der dengang gjorde sig
geldende for den traditionelle filmkunst i

Frankrig (og mange andre steder), og som
gik ud p&, at drejebogsforfatteren og in-
strukteren ngdvendigvis skulle vere to for-
skellige instanser, og at det i praksis matte
anses for uteenkeligt, at en instrukter selv
kunne lave sin drejebog. | en bergmt artikel
fra 1954 med titlen »En vis tendens i fransk
filmkunst« (oversat til Se —det er film, bd.
3, s. 1536) geor Truffaut oprgr mod den
despotiske rolle, drejebogsforfatteren efter-
handen havde tilrevet sig i forbindelse med
filmens tilblivelsesproces. Resultatet var i
praksis, at instruktgren som regel méatte lade
sig ngje med at illustrere en drejebog i ste-
det for at lave en virkelig film, dvs. et vi-
suelt veerk, som fra begyndelsen var taenkt i
billeder.

2) Men »auteur« betyder ogsd skaber, og
Truffaut ger sig derfor i den pageeldende
artikel ydermere til talsmand for, at en film
skal vaere noget andet og mere end et indu-
striprodukt eller en blot og bar »marke-
vare«. Den skal fgrst og fremmest afspejle
instruktgrens personlige serpreg, og den
skal ikke bare representere en rent formel
stil, men et livssyn og en livsholdning. Aste-
tik har ogsd med etik at gere. En kunstner
er ogsd et menneske, og det er mennesket,
der engagerer og udtrykker sig i sit veerk.
Jean Renoir siger i den forbindelse: »Efter
min mening har det ingen interesse at lave
en god film. Det eneste, der betyder noget,
er at lave en film eller en bog eller en ret
mad, hvori man genkender forfatterens eller
kokkepigens personlighed« (Cahiers, nr.
155). Ud fra disse premisser har Cahiers-
folkene deres klare syrn- og antipatier. Det
er kun en forholdsvis begrenset skare in-
struktgrer, der finder nade for deres gjne.
Truffaut udtrykker en hel gruppes konse-
kvente kritikerpolitik, nar han skriver: »Jean
Delannoys bedste film vil aldrig nogen sinde
kunne male sig med Jean Renoirs darligste.
Det er det, jeg forstdr ved politique des
auteurs.«

Et vendepunkt

Man kan helt skematisk sige, at denne »po-
litique des auteurs« var den idé, der 1 til
grund for Cahiers’ redaktionelle linie helt
op til 1968. Sympatier og allergier har an-
dret sig nu og da i tidens lgb. Enkelte over-
sete instruktgrer (som f.eks. Howard Hawks)
har faet oprejsning, mens andre (som f.eks.
De Sica) til gengeld er gaet i glemmebo-
gen, men ngglebegreber som »filmskaber«
og »filmveerk« har i disse 15 ar aldrig for
alvor veeret genstand for en omvurdering.
Siden studenteroprgret i Paris i maj-juni
1968 er imidlertid alt blevet anderledes.
Hvorfor? Hvad er der sket? For det farste
fandt den sdkaldte »Etats généraux du ci-
némac«  (filmkunstens steenderforsamling)
sted i disse uger fulde af spraengstof, hvor
alt i det franske samfund, blev taget op til
revision. | ca. 14 dage gjorde over tusinde
professionelle filmfolk (instrukterer, produ-
center, filmudlejere, skuespillere, kritikere

osv.) status over filmsituationen i Frankrig
og drgftede mulighederne for at gennemfgre
»revolutionen« i og ved filmkunsten. Ikke
mindre end 19 forskellige forslag og arbejds-
modeller s dagens lys, og alle sigtede de pa
at skabe nye strukturer med henblik p& at
skabe et helt nyt filmklima. Enkelte af dem
greensede til det utopiske som f.eks. forslag
nr. 4, der var udarbejdet af bl.a. Claude
Chabrol og Marin Karmitz, og som uden vi-
dere gik ud p3, at biograferne gratis skulle
veere &bne for alle. Andre forslag var til
gengaeld mere realistiske og umiddelbart
gennemfgrlige. Dette geelder f.eks. forslage-
ne nr. 13, 16 og 19, som fik de fleste stem-
mer pa generalforsamlingen i Surenes ved
Paris den 26. og 28. maj 1968 (se Cahiers,
nr. 203).

Desveerre blev disse udmerkede forslag
aldrig til andet end forslag. Revolutionens
drgm om at »a&ndre livet« led meget hurtigt
nederlag bade pa den politiske og den kul-
turelle front. Dette vakte en enorm fglelse
af frustration hos alle, der pa det tidspunkt
havde skimtet »et nyt samfund« med alt,
hvad det indebserer. Og det vakte desuden
den meget forstaelige reaktion, at man tog
sin tilflugt til teoriernes og abstraktionernes
verden. Kan man ikke forandre verden, kan
man da i hvert fald forsgge at forandre
filmkunsten eller rettere sagt det herskende
syn pa filmkunsten. De stetiske, psykologi-
ske og moralske normer, man hidtil har an-
vendt, bliver forkastet, og man gar over til
forst og fremmest at bedemme filmene ud
fra politiske og ideologiske synspunkter som
led i et politisk og ideologisk felttog. Alle-
rede sa tidligt som i august 1968 (nr. 203)
skriver Cahiers’ redaktegrer i en ledende ar-
tikel, at de fra nu af vil afskaffe minikritik-
ken og indskreenke behandlingen af aktuali-
tetsfilmene til et minimum, fordi disse film
produceres inden for rammerne af et gkono-
misk system, som de ikke mere vil veere med
til at stgtte, hvorimod de gerne vil stgtte
enhver form for »parallelle« film, under-
grundsfilm.

P& omtrent samme tidspunkt ser et nyt
filmblad pa filminstrukteren Marcel Ha-
nouns initiativ dagens lys. Dette blad, der
udtrykkeligt pdberdber sig at veere kommet
til verden i maj-revolutionens and, er »Ci-
néthique«. Den marxistisk-leninistiske filo-
sofi er for bladets redaktgrer den eneste
brugbare livsanskuelse og norm og den ab-
solut uundverlige referensramme, der bl.a.
ger det muligt at na frem til en filmkritisk
metode, der vel naeppe kan betragtes som
»videnskabelig« i strengeste forstand, men
som i hvert fald kan siges at veaere alt andet
end subjektiv og at haeve sig op over de
rent impressionistiske indtryk, der danner
grundlaget for de fleste filmanmeldelser og
-artikler.

Oprettelsen af Cinéthique skaber en tyde-
lig utilpashed hos redaktererne af Cahiers.
Hidtil er de altid blevet angrebet fra hagjre
flgj. Nu bliver de det ogsd fra venstre. Ci-
néthique-folkene kaemper voldsomt imod,
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hvad de kalder Cahiers’ »idealistiske ideo-
logi«. Og Cahiers svarer med at overgd dem
med hensyn til, hvad man kan kalde marx-
istisk-leninistisk rettroenhed. Cahiers' nr. 216
(oktober 1969) markerer en tydelig »over-
gang til den rode farve«. De to hovedredak-
torer, Jean-Louis Comolli og Jean Narboni,
skriver i en ledende artikel om bladets nye
linie, at man ud fra den uomtvistelige
kendsgerning, at »alle film er politiske,
forst og fremmest ma stille sig selv spargs-
malet: Hvad er en film?

Film er en »vare«

Cahiers’ svar pa dette spgrgsmal adskiller sig
stort set ikke ret meget fra Cinéthiques.
Ifolge begge disse tidsskrifter er film ikke
forst og fremmest et »veerk«, men en vare.
Man bandlyser auteur-teorien som keettersk.
Filminstruktegren kan ikke lengere betragtes
som en mere eller mindre ufejlbarlig skaber,
som under indflydelse af sin »inspiration«
eller sit »geni« nedfelder en afspejling af sit
verdenssyn i sine film. En film er forst og
fremmest resultatet af et stykke arbejde,
slutfasen i en produktionsproces, som i vor
vestlige verden er sat i gang af det kapita-
listiske produktionsapparat. Enhver film er
med andre ord —om man vil det eller ej —
betinget af et gkonomisk system. Ved at
legge veegten pa denne side af sagen kom-
mer man bort fra idealismens fejlagtige pro-
blemstilling, hvor subjektet betragtes som
det primare, og hvor kunstneren som fglge
deraf betragtes som et almeegtigt individ,
der skaber sine veerker, som Gud skaber ver-
den. | stedet gadr man over til en materiali-
stisk problemstilling, hvor man ved hjelp af
den marxistisk-leninistiske videnskab analy-
serer, hvad filmen egentlig er. Man placerer
savel filminstruktgren som filmen selv og til-
skueren med, hvor de i virkeligheden hgrer
hjemme, dvs. i relation til en dobbelt pro-
duktionsproces.

Dette standpunkt medfgrer, at et filmtids-
skrift, der gerne vil veere konsekvent med
hensyn til dette grundsyn, resolut holder op
med at bringe det stof, man normalt finder
i alle de filmpublikationer, der er lavet for
filmelskere, dvs. interviews med filmskabere,
analyser af filmveaerker osv. | stedet for at
spilde tiden p& den slags snak ma man kon-
centrere sig om en pd en gang teoretisk og
politisk analyse af de varer (film), som for
gjeblikket produceres inden for og ved hjelp
af et klassepreeget samfundsapparatur.

Og det er netop det, Cinéthique er gaet i
gang med. De to hovedredaktgrer, Jean-Paul
Fargier og Gérard Leblanc, forsgger i det
ene nummer efter det andet at afslore de
mekanismer af savel gkonomisk som ideolo-
gisk art, der ligger bag selve filmproduktet.
I Cinéthique nr. 4, der som helhed er hel-
liget dette emne, drager de bl.a. den kon-
klusion, at den almindelige made at tale om
film pé ikke bare er naiv, men direkte ska-
delig, fordi den tilslgrer de kreefter, der i
virkeligheden driver deres spil, og derved —
det veere sig bevidst eller ubevidst —funge-
rer som handlangere for kapitalismen og den
borgerlige ideologi. Og det ger man pa tre
forskellige planer:

a) P& produktionsplan. »En film fremstil-

les ikke for penge, der tilhgrer en fysisk (en
eller anden selvstendig producent) eller mo-
ralsk (et eller andet produktionsselskab)
person, men ved en indsats og tilskud fra
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adskillige statslige og private sektorer. | be-
tragtning af deres mangfoldighed og den
made, hvorpd de overlapper hinanden, kan
man sige, at det er det kapitalistiske system
en bloc, der finansierer det hele. Derfor er
det ogsd det, der er den egentlige produ-
cent« (s. 14). Det er altsa illusorisk at blive
ved med at tale om én producent. Samtidig
tilslerer man en af de mest handgribelige
forudsatninger for problemet, som er, at fil-
men er et produkt, der i sig selv kun er et
middel til at producere andre produkter.
Man overser desuden, at de penge, der op-
rindelig er blevet sat i denne produktions-
proces, pd ingen made hidrgrer fra en mee-
cens gavmilde hand, men fra det konkrete
udbytte, man tidligere har erhvervet ved sin
udnyttelse af arbejderne og deres indsats.

b) P& instruktionsplan. Man plejer at be-
remme Kkunstnerens geni, skaberevne, inspi-
ration og skaberfrihed. Men dermed gor
man bade ham og tilskueren en bjgrnetjene-
ste. Man giver kunstneren et alibi og for-
hindrer ham i at udgve sin virksomhed
netop der, hvor den skulle komme til ud-
foldelse, idet han i og ved sit arbejde skulle
blotleegge det faktiske forhold mellem filmen
og produktionsprocessen. Derfor ser vi, at
»Systemet« foretreekker at honorere hans
geni (der som bekendt er uvurderligt) me-
get hgjt fremfor at betragte ham som en
almindelig arbejder, —hvad der i fgrste om-
gang ville vaere meget billigere. Det, syste-
met kgber af kunstneren, er med andre ord
ikke hans arbejde, men paradoksalt nok hans
mangel pa aktivitet, hans dovenskab og
uvirksomhed. Man betaler ham, for at han
ikke skal komme til at udgve en (oprersk)
virksomhed, som kan fa systemet til at vakle
i sin grundvold. Og hvis han trods alt skulle
gnske at udgve en sddan virksomhed, holder
man simpelt hen op med at betale. Det er
da logisk!

c) Pa forbrugerplan. Inden for den bor-
gerlige ideologi taler man med forkeerlighed
om filmens bytteverdi fremfor om dens
brugsveerdi. Man taler, som om filmen ude-
lukkende (eller i hvert fald fgrst og frem-
mest) var fremstillet enten i kulturelt gje-
med — til gleede for filmelskere — eller til
showbusiness og underholdning for masser-
ne. Dette bidrager til at daekke over den
anden side af sagen, som er filmens brugs-
veerdi, dvs. den omstendighed, at den er en
kapitalanbringelse. Man ger saledes det gko-
nomiske til noget sekundeert, som om det at
tjene penge kun var et middel, mens det i
virkeligheden under vort nuveerende system
er et mal. Det kan man bl.a. se af, at en
instrukter, hvis hans ferste film ikke bliver
en kassesucces, aldrig far lov til at lave en
film nr. 2. Dette er beviset pd, at filmen
som allerede nzvnt fgrst og fremmest er en
vare, der fremstilles som et middel til at
fremstille nye varer.

Nar man pa den anden side taler om
filmens brugsveerdi, dvs. om dens forhold til
»forbrugeren«, udtrykker man sig, som om
den umiddelbart kunne bruges og nydes -
uden nogen som helst indsats fra tilskuerens
side. Det led, der hedder den ngdvendige
tydningsproces, springer man altsd over, og
netop denne proces kan slet ikke undveres,
hvis publikum skal tage filmen for det, den
er, dvs. for resultatet af en arbejdsydelse i
—o0g undertiden 0gsd i konflikt med —en
bestemt produktionsproces. Ved at fa gjne-
ne op for denne arbejdsydelse under selve

filmfremfgrelsen bliver tilskuerne samtidig
klar over deres eget forhold til denne pro-
ces, og det giver igen anledning til en be-
vidstggrelse af direkte revolutionzr art.

Teknikken er ikke neutral

Der er maske dem, der vil sige, at alle dis-
se betragtninger ikke er serlig originale. Vi
har alle sammen allerede lenge veeret op-
merksomme pd, at film ikke bare er noget
med kunst, men at den ogsd har med indu-
stri at gere. Cinéthique-redaktgreme gor sig
til af, at de opdager gamle selvfglgeligheder,
og deres eneste fortjeneste - eller fejl —er,
at de fremstiller dem i et s& ensidigt lys, at
man skulle tro, sagen ikke havde andre sider
end den.

Det er nok muligt! Men det nye i deres
indsats og det, der for alvor fortjener at
blive lagt meerke til, er deres pastand om —
0g pavisning af —i modstrid med den marx-
istisk partitro Jean-Patrick Lebel, at teknik-
ken ikke er neutral, og at »kameraet er et
ideologisk redskab i sig selv«. Filminstrukte-
ren er med andre ord ikke frit stillet med
hensyn til at lave den film, han gnsker. Han
er ikke alene afheengig af det produktions-
system, han arbejder i og for, men ogsa af
det tekniske apparatur, han anvender, - et
apparatur, som for sin del desuden er af-
haengigt af en bestemt ideologi (1).

P& det punkt far Cinéthique-redaktgreme
mere eller mindre uventet stotte af Cahiers-
folkene. Disse sidste har i de senere numre
af bladet bragt en reekke artikler, som er sa
velovervejede og veldokumenterede i hele
deres argumentation, at det fra nu af ikke
mere vil vere muligt at skrive om hverken
filmhistorie eller filmaestetik uden forst at
have gjort sig bekendt med dem.

I sin bog »Cinéma et idéologie« (udkom-
met pa det franske kommunistpartis forlag
»Editions Sociales«) havder Jean-Patrick
Lebel, at teknikken er uideologisk, og at den
altsd kan bruges til at udtrykke hvad som
helst, eftersom den ikke siger noget i sig selv,
men kun det, der leegges i den. Den er ude-
lukkende et redskab og et middel: »Film-
kunsten er en videnskabelig opfindelse og
ikke et produkt af en ideologi.« »Kameraet
er et passivt apparat, der ikke ggr andet end
at registrere.« For ham er filmteknikken alt-
s en videnskabelig frembringelse, og deraf
slutter han, at den ligesom videnskaben er
eksakt, objektiv og neutral.

Det er denne sidste pastand, Jean-Louis
Comolli angriber og imgdegar i en artikel i
Cahiers (nr. 229).

Hvis man nemlig betragter tingene lidt
naermere, kan man ikke komme uden om, at
den rolle, videnskaben har spillet i forbin-
delse med filmens opfindelse, ikke er nar s
afggrende, som Lebel vil pastd. André Bazin
har selv i sin tid med rette fremhaevet, at
fantasien har haft langt sterre betydning end
videnskaben i sd henseende (Qu'est-ce que
le cinéma?, bd. 1, s. 21-22). Og for gvrigt
ma der ngdvendigvis ligge et ideologisk sigte
til grund for enhver opfindelse.

Hvad filmkunsten angar, streekker dens
forhistorie sig meget langt tilbage og forta-

(1) Cinéthique definerer ordet ideologi som fglger:
»Et system (der er i besiddelse af sin egen selvstendige
logik og rigorisme), hvorved man fremstiller (billeder,
myter, ideer og synspunkter alt efter omstendigheder-
ne), og som har en eksistens og en historisk opgave i
et bestemt samfund.« Se Louis Althusser, Pour Marx,
side 238.



»Ifglge renassancens verdenssyn er det men-
neskelige gje universets centrum og det syns-
punkt, ud fra hvilket alt andet skal beskues.«
(Skitse af Leonardo da Vind).

ber sig i mytemes dunkle nat —lange far
videnskabens tidsalder. Det moderne film-
kamera er i virkeligheden ikke andet end en
forbedret udgave af »camera obscura« fra
det italienske Quattrocento. Dette samme
»mgrkekammer« var for gvrigt allerede kendt
i faraonernes Agypten (347 f. Kr.) og hos
araberne i det 9. &rhundrede. Det samme
geelder det optiske feenomen, som bestar i
lysindtrykkenes forbliven pa nethinden, og
som filmkunsten spiller p4. Det var allerede
kendt pd den arabiske astronom Al Hazens
tid (965-1038) om ikke fgr. Man kan nem-
lig hos Al Hazen finde en beskrivelse af den
cirkel, det menneskelige gje opfatter, nar
man svinger en tendt fakkel i luften. Hvad
det fotografiske angar, ma man veere op-
merksom pd, at det spring, Niepce foreta-
ger, da han fra sine litografiske eksperimen-
ter gar over til de egentlige fotografiske, fin-
der sted ud fra rent empiriske beveeggrunde,
uden at han pd nogen made er pavirket af
en »videnskabelig« arbejdshypotese. P& tids-
punktet for filmkunstens opstéen er det helt
andre ting, der leegger beslag pa videnskabs-
mandenes opmarksomhed. E. J. Marey ar-
bejder med et apparat, han kalder chrono-
fotografen, som har til formal at reprodu-
cere beveegelsen (se Jacques Deslandes, Hi-
stoire comparée du cinéma, bd. 1, s. 141).
Det, der interesserer ham, er hverken at gen-
give eller pa4 ny at fremkalde bevegelserne,
men udelukkende at analysere dem. Det
eneste, han har tilovers for filmkunsten, er
ringeagt.

Det er alt sammen kendsgerninger, der vi-
ser, hvor overdrevet og til syvende og sidst
fejlagtigt det er at ville pastd, at videnska-
ben bade i teori og i praksis har spillet en
afggrende rolle for filmkunstens opfindelse.

Til gengeld tvinger historien os til at ind-
remme den betydelige rolle, de gkonomiske
forhold har spillet, ndr det gjaldt om at
fremme filmteknikken. Som allerede frem-
haevet af Bazin (ibid., s. 22) var der intet

til hinder for, at fantaskopet eller zootropet
kunne have veeret opfundet allerede i old-
tiden. Nar det forst skete i begyndelsen af
det 19. &rhundrede, var det, fordi profit-
maessige grunde pa det tidspunkt opmuntre-
de opfinderne i deres bestreebelser, —de ville
gerne skaffe sig patenter. | slutningen af det
19. arhundrede kan man iagttage et hem-
ningslgst kaplgb om patenter, hvor konkur-
renterne kun ligger et hestehoved efter hin-
anden, nar de passerer mallinien.

For kameraets vedkommende er forholdet
nasten det samme. De videnskabelige forud-
saetninger for dets tilblivelse var til stede al-
lerede 50 &r for, man kunne laegge sidste
hadnd pa& veerket. Videnskabsmaendene var
overhovedet ikke interesserede i det. Fgrst i
det gjeblik, man begynder at ane, hvilke
gkonomiske fordele denne opfindelse vil fore
med sig, begynder man ogsd for alvor at
gere noget ved det. Som Deslandes med ret-
te skriver: »De mennesker, der i 1895 lag-
ger sidste hdnd p& de apparater, der skal
muligggre en offentlig fremvisning af leven-
de billeder med kommercielle formal for gje,
er ikke uselviske forskere, der forfslger en
eller anden prometheisk drgm. Det er prak-
tiske folk.« De har simpelt hen fundet ud
af, at det er noget, der giver penge (bd. 1,
s. 213-4).

Men det er ikke alt. Foruden disse gko-
nomiske bevaeggrunde kommer ogsa ideologi-
ske motiver til syne. Det er et andet af de
punkter, Comolli bringer frem i rampelyset
i den her omtalte artikel. Efter hans opfat-
telse ville det nemlig veere en radikal fejlta-
gelse at tro, at kameraet udelukkende regi-
strerer virkeligheden i ra tilstand. 1 praksis
fortolker og forvansker det den. Eftersom
det engjede kamera er direkte betinget af
renassancens videnskabelige perspektivieere,
er det billede, det frembringer, nemlig ogsa
perspektivistisk. Det er bygget pa en made,
s& det eliminerer alle de synsmaessige uregel-
maessigheder og optiske bedrag, som det
menneskelige gje uvilkarlig indregistrerer.
Det har til formal at reproducere det syn
pa verden, humanismen i renassancen ar-
bejdede med, —synet af en verden, der hvi-
ler i sig selv og er praeget af symmetri, har-
moni og orden. Ifglge dette verdenssyn er det
menneskelige gje —og dermed individet —
universets centrum og det synspunkt, ud fra
hvilket alt andet skal beskues. Det billede,
kameraet optager, og som gengives af film-
forevisningsapparatet, kan altsd p& ingen ma-
de siges at veere »naturligt« og at erstattte
virkeligheden. Det er simpelt hen forvan-
sket. Det rum, der gengives pa lerredet, er
ligesom renassancens 2-dimensionalt, men
det illuderer at indeholde en tredje dimen-
sion, dybden. Selv om kameralinsen kaldes
et objektiv, kan der altsd ikke veere tale om,
at billedet i sig selv er objektivt. Det er ud-
preeget subjektivt, set ud fra en bestemt
synsvinkel, dvs. tilskuerens, der betragtes som

det centrum, ud fra hvilket alt andet skal
beskues. Allerede Hegel var klar over, at det
sakaldte videnskabelige perspektiv ideologisk
set ikke var neutralt, og at dette hang sam-
men med en bestemt kulturel struktur. Og
netop i disse samme ar (1826) er det, at
Niepce opfinder fotografiet, som pa en vis
made aflgser den perspektiviske malerkunst,
som snart selv lidt efter lidt ma& vige plad-
sen for den sdkaldte moderne malerkunst.

Konklusionen af disse overvejelser ma
veaere, at kameraet bidrager til at fremmane
et verdensbillede for os, som stammer fra
renassancen, og sammen med det den bor-
gerlige ideologi, det har affgdt, og som hvi-
ler pa det. Filmapparaturet er altsa pa in-
gen made et nggternt og neutralt redskab,
som ngjes med at indregistrere det, det ser.
Det indregistrerer det pd en bestemt made
og er derfor et ideologisk ladet apparat, som
allerede fgr gengivelsen af det ene eller det
andet billede virker som en spreder af den
borgerlige ideologi. Filmapparatet er altsa
befeengt med en medfgdt skavank, en slags
arvesynd, som er knyttet til selve dets veaesen
lige fra undfangelsens gjeblik. Det er i bund
og grund »reaktioneertc.

Spgrgsmalet om dybdefokus

Cahiers-redaktgreme har i det sidste halve
ar bragt flere artikler, hvori denne radikale
anfeegtelse af filmkunstens vaesen uddybes og
udmgntes. Bl.a. har Pascal Bonitzer i bladets
nr. 232 og 233 ud fra et pd en gang histo-
risk og ideologisk perspektiv beskaftiget sig
med de to begreber indstilling og nerbillede
(»plan« og »gros-plan«). Det interessanteste
af disse bidrag er dog stadig Comollis arti-
kel om dybdeskarphed i serien »Teknik og
ideologi« (nr. 229-235).

Spergsmalet om dybdeskarphed er, siger
Comolli, tilsyneladende udelukkende et
spgrgsmal om teknik. | virkeligheden er tin-
gene imidlertid mere komplicerede end som
s& Undersgger man sammenhangen ner-
mere, opdager man nemlig hurtigt, at tek-
nikkens og som fglge deraf filmsprogets ud-
vikling ikke er et selvsteendigt kapitel i film-
kunstens historie. Denne historie er betinget
af og et led i en ideologisk sammenheng,
som igen heaenger sammen med en bestemt
samfundsgkonomisk situation. Nar filmteore-
tikere som Jean Mitry og André Bazin har
ladet sig fgre bag lyset og troet, at filmspro-
gets udvikling udelukkende beroede pa tek-
niske fremskridt, er det, fordi hele filmappa-
raturet efter deres opfattelse er helt igennem
»naturligt« og selvfglgeligt. De har udeluk-
kende beskeaftiget sig med spgrgsmalet:
»Hvordan skal man bruge filmkunsten?«, og
samtidig har de overset det endnu mere fun-
damentale spgrgsmal: »Hvad skal filmkun-
sten bruges til?« Her stgder man endnu en
gang pa den opfattelse, at teknikken er no-
get uskyldigt og neutralt, som ikke i sig selv
har nogen betydning for billedernes dybere
indhold. Man fremstiller teknikken som den
arsag, der har udgvet en bestemt virkning
pa filmsproget og dermed pa det filmaesteti-
ske plan. Det, man imidlertid glemmer at
spegrge sig selv om, er, hvorfor teknikken
har udviklet sig p& netop den made og ikke
pa nogen anden. Man overser, at teknikken
er afhengig af andre faktorer end sig selv.

Mitry naevner sdledes, at dybdeskarphe-
den, som var ganske almindelig i filmkun-
stens forste ar, pludselig forsvinder i et tids-
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Dette billede stammer fra en af de allerforste filmstrimler, »La sortie de I'usine Lumiere &
Lyon« (1. udgave, optaget far d. 22. marts 1895). Man ser tydeligt, at filmbilledet pa det

tidspunkt var dybdeskarpt.

rum af naesten 20 ar (fra 1925 til begyndel-
sen af 40’erne). For Mitry skal dette be-
grundes rent teknisk, og han skaber pa den
made en slags lukket kredslgb, hvor de tek-
niske udsving forklares ved andre tekniske
udsving.

Vi skal nu engang se pd, hvad historien
har at sige om dette. Lige siden filmkunstens
opstden havde filmbilledet veeret dybde-
skarpt (jfr. Lumiéres film, »Angreb pd en
missionsstation i Kina« m.fl.). Nar billedet
kom til at fremtreede pa den made, var det,
skriver Mitry, fordi man brugte linser med
middelstor braendvidde (f.35 og f.50). S& er
det, man ma spgrge: Hvorfor benyttede man
udelukkende denne form for linser? Det ene-
ste svar er, at disse linser bedst gengav de
rumproportioner, der svarer til det sakaldte
normale syn, og at de derved bidrog til at
frembringe det »virkelighedsindtryk«, som
filmkunsten kan takke for sin succes. Dybde-
skarpheden kan altsd ikke betragtes som en
»heldig« effekt, man far skeenket i tilgift.
Den er tvaertimod det, man straeber efter og
gnsker at opnd, fordi man gar ud fra, at til-
skueren setter lighedstegn mellem filmbille-
det og det konkrete liv. Man bestraeber sig
ganske enkelt for at udnytte rensessancens
»perspectiva artificialisc. Men perspektivilee-
ren (og dermed det dybdeskarpe billede)
haenger som allerede sagt sammen med reg-
lerne for den Klassiske malerkunst og det
ideal, den strabte efter, og for det 17. ar-
hundredes teater. Méliés, der som bekendt
var specialist i geglebilleder, sagde i 1897
om sit veerksted i Montreuil: »Det er pa én
gang et filmatelier i keempeformat og en
teaterscene.« Dybdeskarpheden er altsd et
tegn pa, at filmbilledet lige fra begyndelsen
spontant underkaster sig teatrets og maler-
kunstens fremstillingsregler og dermed den
ideologi, der ligger bag. I modseatning til,
hvad Mitry pastar, er dybdeskarpheden (og
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gengivelsen af beveegelserne) ikke et resultat
af kameraets opfindelse. Det var kameraet,
der blev opfundet for at skabe en illusorisk
gengivelse af virkeligheden. | 1896 var dyb-
deskarpheden ikke bare et heldigt fund, der
var pa mode i gjeblikket. Den var simpelt
hen en af de faktorer, der gjorde det muligt
at tro pa denne illusion.

Dybdeskarpheden har veeret et alminde-
ligt treek i alle film i &rene 1885-1925. Hvad
er sa grunden til, at den pludselig forsvin-
derf2)? Mitry siger, at det er, fordi den or-
tokromatiske filmstrimmel efter 1925 er ve-
get for den pankromatiske, der kraever me-
get mere lys og som folge deraf negdvendig-
ger brugen af objektiver med stgrre breend-
vidder. Dette svar er imidlertid meget lidt
tilfredsstillende. Hvad er nemlig grunden til,
at man gar over til at bruge de pankromati-
ske film fra midten af tyverne og i arene,
der fglger? Hvad er det for en bydende
ngdvendighed, der kreever det? Og hvorfor
erstatter man en filmstrimmel, der bruges
overalt, og som i teknisk henseende ikke er
darlig, med en anden, som i begyndelsen
ikke er ner sd brugbar, og som fagrer til en
lang raekke tekniske vanskeligheder (man
tvinges f.eks. til at udskifte belysningssyste-
mer, objektiver osv.)? Hvad er fordelen ved
det?

Det har den enkle fordel, at den pankro-
matiske film (som navnet antyder) er mere
folsom over for hele farveskalaen, og at man
altsd derved vinder noget, hvad realismen
og den naturtro gengivelse angar. Det drejer
sig her endnu engang om at fremstille virke-
ligheden pd en mere troveerdig made og om
at skabe en illusion, der er mere egte. Det
er altsd gang pa gang den samme straeben,
der ligger til grund for de tekniske udsving.
(2) 1 1936 ville Renoir optage »Partie de campagne«

med dybdeskarphed, men det var naesten umuligt for
ham at finde de dertil egnede kameralinser.

Man udskifter den ene fordel med den an-
den, men gnsket er stadig det samme, nem-
lig at skabe et indtryk, der svarer til virke-
ligheden. Og nar dybdeskarpheden i 1940
pa& ny kan holde sit indtog med Orson Wel-
les' »Citizen Kane« —og nu i forbindelse
med den pankromatiske filmtype —beror og-
s& dette nye »fremskridt« p& ideologiske og
gkonomiske forhold. Som André Bazin har
pavist, er det bare et led i hele filmsprogets
udvikling, —en udvikling, der hele tiden gar
i retning af storre og sterre realisme. Det,
det drejer sig om i dette serlige kapitel af
filmens historie, er det samme, som det fak-
tisk har drejet sig om siden filmens barn-
dom, og som er blevet bekreftet af savel
talefilmens som farvefilmens opstéen: Hvor-
dan skabe et stadig mere naturtro billede?
Hvordan gere filmleerredet til et mere og
mere &gte spejl af den verden, vi lever i?
Og det vil til syvende og sidst sige: Hvordan
skabe en mere og mere fuldkommen illusion?
Det er de samme kreefter, der gor sig gel-
dende lige fra renassancens trompe-I'oeil-
malerier til 1970’ernes farvefilm i widescreen
og med 10-sporet stereofonisk lyd. Det er
umuligt at beskeeftige sig med kunstteknik-
kens (malerkunstens, teatrets og nu filmtek-
nikkens) historie uden samtidig at veere sig
disse streamninger bevidst. Hvad filmkunsten
angar, skyldes dens tilblivelse et sammentreaef
mellem to faktorer, nemlig et ideologisk be-
hov (gnsket om at »se livet, som det i vir-
keligheden er«) og en efterspargsel pa det
kommercielle plan (hvorved dette gnske ud-
nyttes som en kilde til profit). »Filmkunsten
er fra forst til sidst blevet opfundet, udfor-
met og solgt som et ideologisk redskab inden
for en bestemt ideologi« (Comolli, Cahiers
nr. 229).

Filmkunstens dad

Gar man ind for ovenneevnte konklusioner
(dvs. at filmapparaturet i sig selv fungerer
som spreder af en borgerlig ideologi), og er
man pa den anden side ikke enig i denne
ideologi, men prgver pad at bekempe den,
opstar spgrgsmélet: Hvad skal vi med film-
kunsten?

1) En af Cinéthiques redaktgrer, Jean-
Paul Fargier, har forlengst besvaret dette
spgrgsmal (jfr. Cinéthique, nr. 5). Efter
hans opfattelse kan filmen ikke direkte an-
vendes i den politiske kamp. »Den kan pa
intet tidspunkt i den politiske proces spille
en specifik rolle ... Den kan hverken veare
et middel til, et produkt af eller en genstand
for det politiske.« Film og politik hgrer ikke
til pa det samme virkelighedsplan. Man ng-
des derfor til at sige, at filmen ikke er »spe-
cifiguement politique« — specielt politisk i
sig selv.

Til gengeeld er filmen indirekte politisk i
den grad, den breder sig ind p& det ideolo-
giske omrade. Men netop her ma man veare
seerlig p& vagt. Det ville nemlig veere en ra-
dikal fejltagelse at sige: »Eftersom den bor-
gerlige filmkunst gengiver de borgerlige og
deres verdensbillede, ma vi ogsa give film-
kameraer til arbejderne, sd vi kan fremstille
arbejderne og deres verdensbillede.« Det vil-
le nemlig ikke forandre noget som helst, og
hvad mere er: det kan simpelt hen ikke lade
sig gere. Det er umuligt ved hjeelp af kame-
raet, som er et borgerligt apparat, at frem-
stille en virkelighed af revolutioneer art.
Eftersom det, filmkunsten skaber, uvagerligt



er en illusion (den idealistiske ideologi),
nytter det ikke bare at vende op og ned p&
illusionen. En illusion er og bliver en illu-
sion, og det eneste, man kan ggre med den,
er at destruere den og spreenge den i luften
(s. 17 og 19).

Cinéthique-folkene gik for et par ar siden
ind for visse film (f.eks. »Méditerranée« af
Jean-Daniel Pollet og »Octobre & Madrid«
af Marcel Hanoun), som de ikke fandt eska-
pistiske, men som efter deres mening tvert-
imod var en opfordring til tilskuerne til at
tage del i en arbejdsindsats pa lige fod med
instrukteren med filmenes rent materielle
komponenter —billederne pa lerredet og ly-
den fra hgjttaleren — som udgangspunkt.
Denne arbejdsindsats var af »videnskabelig«
og »materialistisk« art, eftersom den var i
modstrid med og modarbejdede den ideali-
stiske ideologi, som for sin del gar ud pa at
tyde tegnene (ansigterne, skikkelserne) ved
helt at se bort fra filmmediet som sadant.

| dag er Cinéthiques redakterer tilsynela-
dende néet til et langt mere radikalt stand-
punkt, og de indremmer, at de i virkelighe-
den befinder sig i en blindgade. Den eneste
konklusion, som helt konsekvent kan drages
af deres preemisser, er nemlig, at de helt ma
lade filmkunsten ligge, og hvis de alligevel
gnsker at beskeftige sig med den, kan det
i hvert fald logisk set kun vere for at be-
kempe den og i sidste instans gere det af
med den. De seneste numre af bladet hand-
ler faktisk knap nok om film. Det er snarere
almengyldige emner (politisk analyse, teore-
tiske indleeg om den historisk-dialektiske ma-
terialisme osv.), de beskeftiger sig med. Det
sidste nummer af bladet (11—42) er typisk
nok forsynet med titlen »Bidrag til en marx-
istisk-leninistisk kulturpolitik«.

2) Redaktgrerne af Cahiers vogter sig (i
hvert fald for tiden) omhyggeligt for at
fremkomme med konklusioner, der aftegner
sig lige s klart som dem, man finder i
Cinéthique. De befinder sig i nogenlunde
samme situation som Gérard Lenne i hans
bog »La mort du cinéma« (Paris 1971). De
er splittet mellem deres interesse for film-
kunsten pa den ene side og deres politiske
overbevisninger p& den anden. Det interview
med Eric Rohmer, de bragte for et ars tid
siden (nr. 219), er et bevis blandt mange
andre p4, at det forholder sig sddan. De har
ikke lengere noget til feelles med Rohmer,
som dog engang har veeret Cahiers’ hoved-
redakter og ideologiske forbillede. Nu taler
de ikke mere det samme sprog, men de kan
alligevel ikke lade veere med at beundre
hans film.

Hvordan skal de komme ud af dette di-
lemma? For gjeblikket enten kan eller ter
de ikke. P& den ene side kan de ikke lade
veere med til stadighed at beskeeftige sig med
Eisenstein, Griffith, Stemberg, Visconti m.fl.,
0og pa den anden side bliver de hele tiden
udsat for mere eller mindre camouflerede
angreb fra Cinéthique, der f.eks. med vem-
melse konstaterer, at de inden for et ar har
omtalt 100 film(3). NA&r ogsd de beskeefti-
ger sig med filmkunstens dgd, er det altsa

(3) Det for nylig udkomne nummer af Cahiers (nr.
234-5) indeholder en lederartikel pa 8 sider, hvori re-
daktererne polemiserer mod det franske kommunist-
parti og dets revisionistiske politik, og i det samme
nummer er der en gennemgang pa 15 fulde sider af
»Dgden i Venedig«, hvad der for Fargier og Leblanc
vil veere en fornyet anledning til at havde, at Cahiers
ikke har andret sin grundindstilling veesentligt siden
Bazins tid, men at det bare har erstattet sin subjektive
idealisme med en objektiv.

snarere med bedrgvelse og melankoli end
med den bidskhed og aggressivitet, der i
denne forbindelse kendetegner deres kolleger
pa Cinéthique. De befinder sig altsd i en
ubekvem situation, som samtidig kan beteg-
nes som inkonsekvent, selv om man natur-
ligvis ogsd har lov til at mene, at den bare
er modig, og at den til syvende og sidst ma-
ske er mere frugtbar end Cinéthique-folke-
nes yderliggdende standpunkter.

Kritiske bemeerkninger

I det foregdende har jeg sd nggternt som
muligt prgvet pa at gengive de konklusioner,
de to naevnte tidsskrifter er kommet til, og
de argumenter, de opererer med. Nu ma det
veere tilladt selv at komme med et par kriti-
ske bemeerkninger, som naturligvis vil veere
mere eller mindre radikale, alt efter om man
gar ind for de to blades felles filosofiske
grundsyn eller ej.

Hvis man i ideologisk henseende ikke er
helt pa belgeleengde med tilhengerne af det
marxistisk-leninistiske tankesystem, kan man
darligt lade veere med at undre sig over den
selvsikkerhed og mangel pad kritisk sans (og
p& humor), disse dommedagsprofeter — her
ikke mindst Cinéthique-folkene - laegger for
dagen. For folk, der ser tingene udefra, sy-
nes deres overbevisning om marxismens-le-
ninismens fortreffelighed at veaere - ikke
bare et postulat, men en i sit udspring ir-
rationel holdning, der p& mange mader far
den til at se ud som en trossag. Den intole-
rance og dogmatisme, der praeger disse »sid-
ste dages hellige«, har til syvende og sidst
ikke s& lidt til faelles med den, man mader
i visse religiose kredse, med alle de skavan-
ker, en sadan indstilling som regel ferer med
sig hos nyomvendte. Jeg skal her blot nsevne
et par karakteristiske traek:

—For det forste en udpreeget trang til eso-
terisk leerdom. Man kommunikerer ved hjelp
af et begrebsapparat og en jargon, som kun
den hile gruppe af indviede kan forstd, og
som derfor cementerer medlemmernes ind-
byrdes feellesskab. Det er i dag »ej blot til
lyst« at arbejde sig igennem et nummer af
Cahiers eller Cinéthique. Begge disse tids-
skrifter er i lgbet af de sidste to ar blevet sa
eksklusive, at de for gjeblikket faktisk er
utilgengelige for den »almindelige« laeser.
Artiklerne er efterhanden blevet mere og
mere torre og abstrakte, og sproget er mere
knudret end nogen sinde med lange indvik-
lede seetninger. Nydannede ord og udtryk
fungerer som en hemmelig kode mellem tros-
feellerne (»réinscription«, »sur-déterminé,
»sur-revalorisation« osv.), og et preg af
tvivisom intellektualisme, der er gaet i frg,
henleder tanken pa den veerste middelalder-
skolastik. Hertil kommer si, at Cinéthique
nu definitivt har givet afkald pd enhver
form for billeder og illustrationer, og at bla-
det faktisk aldrig mere bringer en omtale af
en konkret film. Man vil heraf forstd, at
bladet nzermest minder om en stengrken.
Hvis redaktegrerne selv er overbevist om, at
det er sandheden, de sidder inde med, ger
de i hvert fald ikke ret meget for at udbrede
den og gere den lidt mere tilgengelig for
andre. Cinéthique er i lgbet af sine seneste
numre blevet et blad —ikke for de fleste,
men for de frelste, et rent og skeert menig-
hedsblad.

— Samtidig bevirker profeternes mere og
mere udpraegede sekterisme, at de frelste bli-

ver feerre og ferre. Man bandlyser alle, der
ikke tenker som en selv. Jeg har allerede
ovenfor mere end antydet Cinéthiques an-
greb pa& Cahiers, og disse stridigheder er
desveaerre ikke noget isoleret tilfelde. Efter
kun et par numre blev Marcel Hanoun eks-
kluderet af bladets redaktion, som han jo
faktisk selv havde stiftet. Desuden har de to
hovedredaktgrer for ganske nylig brudt med
det avant-gardistiske litteresere tidsskrift »Tel
Quel«, som dog i sin tid fungerede som en
slags affyringsrampe for dem. Blandt de al-
ternative filmgrupper i Frankrig er der kun
en eneste, Dziga Vertov, der stadig finder
nade for Cinéthiques gjne. Marin Karmitz
og Slon-gruppen har man nu kun ringeagt
tilovers for. Cinéthique-folkene isolerer sig
altsd mere og mere. Jean-Paul Fargier og
Gérard Leblanc er snart de to eneste ret-
troende, der er tilbage —de sidste mohikanere.

— Bladets selvsikkerhed og sekterisme gi-
ver sig udslag i en krampagtig, naesten fana-
tisk holdning. Eftersom redaktererne er
overbevist om, at de ejer sandheden, og at
de for sd vidt har monopol p& den, vil de
gerne undervise disciple, men de er faktisk
ude af stand til at fore en samtale med an-
dre. De er parat til at svare pd indvendin-
ger, men har selv ikke noget at lere af de
andre. Diskussionen indskrenker sig langt
fra at veere en dialog til den rene og skeere
polemik, og det er som bekendt en form for
skyttegravskrig.

Skal vi knuse spejlene?

Hvis man ikke selv er indstillet pd at tage
del i en sddan krig og globalt gar ind pa
redaktgrernes tankegang og grundsyn, giver
enkelte af deres pastande dog anledning til
alvorlige indvendinger. Jeg skal her ind-
skreenke mig til at rejse et enkelt spgrgsmal,
der, s vidt jeg kan se, rgrer ved noget cen-
tralt i hele den problemstilling, jeg her har
provet at fremstille.

Jeg er fuldstendig enig med redaktererne
af Cahiers i, at filmkunsten, lige siden den
ferste gang sd dagens lys, har bestraebt sig
for at gengive et mere og mere naturtro
spejlbillede af virkeligheden og dermed for
at skabe en illusion. Men er det rigtigt, at vi
for enhver pris skal prgve pa at spraenge
denne illusion i luften? Kan den ikke veere
et redskab, der hjalper os til at blive os
virkeligheden mere bevidst? Som Brice Pa-
rain siger i »Livet skal leves«: »Lggnen er
et middel til at lodde tanken«, og Godard
tilfgjer et sted, at den er »den vej, der forer
os til sandheden«. Men naturligvis pa den
betingelse, at illusionen ikke optraeder i for-
kleedning, men giver sig ud for det, den i
virkeligheden er, nemlig en illusion og intet
andet. 1 slutningen af sidste arhundrede var
det ikke Lumiére, som dog lavede reportage-
film, der bedst skildrede sin egen samtid,
men Méliés, »ham dagdrgmmeren, der be-
skeeftigede sig med fiktion og luftkasteller«
(Guillaume i »Kineserinden«). Det er altsa
slet ikke givet, at den illusion, filmen frem-
kalder, i sig selv er af det onde. Ogsa et
spejl giver et illusorisk og endda forvreenget
billede (et spejlbillede). Er dette si en til-
straekkelig grund til at knuse alle spejle?

Spergsmalet forekommer s veesentligt pa
det nuveerende stadium af filmkunstens ud-
vikling, at det fortjener at blive taget op for
sig selv. Jeg haber at vende tilbage til det i
en senere artikel. [
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