FILMANALYSEN
Tanker om filmvidenskabens fundament
af Soren Kjorup

1 denne artikel skal forseges udmentet nogle tanker om, hvorledes en
filmvidenskab, og specielt hvorledes det, som jeg opfatter som filmviden-
skabens fundament, filmanalysen, kan tage sig ud. Nar filmen her er valgt
som udgangspunkt for et sidant forseg pa at opbygge en ny kunstviden-
skab fra grunden, skyldes det ikke blot, at jeg foler mig mest kompetent pa
netop dette felt, men ogs4, at en kunstvidenskab om filmen endnu darligt
nok eksisterer. Der er altsd ikke ret mange Kklassiske fordomme at
bekeempe. Men ligesom jeg pi nogle punkter har kunnet lade mig lede af
synspunkter, der geelder indenfor de mere etablerede kunstvidenskaber,
specielt litteraturvidenskaben, vil jeg hibe, at dette forseg kan bidrage til
en nytznkning af visse fundamentale problemer ogsi indenfor litteratur-
videnskab, kunsthistorie og maske endog musikvidenskab, i hvert fald for
54 vidt angir operaens problemer,

Filmyidenskabelige discipliner

Begynder vi "udefra” er det klart, at filmvidenskaben som enhver anden
videnskab om menneskelige udtryk og om samfundsfznomener mi have
visse greensediscipliner op imod psykologien og sociologien. De problemer,
som filmpsykologien og filmsociologien rejser, er imidlertid snarere at
psykologisk og sociologisk art end af kunstvidenskabelig, og i hvert fald
handler denne artiket ikke om disse.

Neermere p4 mé filmvidenskaben naturligvis have en art “filologi”, en
basisvidenskab og et basishindvaerk, der skal etablere de korrekte
“tekster”, altsd sorge for sddan noget som kopiers tilforladelighed. Ogsa
dette er et problemfyldt omride, — man kan blot pege pi sidanne ting
som at de fleste stumfilmkopier i dag er rent sort-hvide, pi trods af, at de
fleste stumfilm oprindeligt var enten hindkolorerede eller tintede, og at
stumfilm i dag neesten altid vises helt uden lyd, pa trods af, at de i hine
tider altid fremfortes med musikledsagelse (og ofte ogsi med reallyds-
effekter). Men de problemer, der her rejses, ma vel siges at vaere af mere
praktisk end af videnskabsteoretisk art, og i hvert fald handler denne
artikel helter ikke om disse.

Neaermere pid endnu méd man have en filmhistorie, dels forstiet som en
kronologisk liste over alle producerede film, dels som en beskrivelse af
filmkunstens udvikling, en meningsfuld inddeling i perioder, en underso-
gelse af filmsprogets udvikling og af de forskellige virkemidlers anvendelse i
de forskellige perioder. En “horisontal” udviklingsbeskrivelse ma altsi
kombineres med en vertikal” beskrivelse af forskelige perioder, stilarter
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og sadan noget som genrer. Og det hele mi nedvendigvis funderes i en
generel filmteori, en generel topografi af filmkunstens virkemidler og en
karakteristik af deres anvendelse.

Filmanalysen

Herom handler denne artikel heller ikke, selv om jeg ikke vil kunne undgi
at forudsette og dermed forudskikke visse generelle filmteoretiske
synspunkter for behandlingen af mit centrale emne, nemlig den kunst-
videnskabelige beskaeftigelse med den enkelte film, hvilket jeg forstir som
det, jeg i bred almenhed vil kalde analyse. Den ®stetiske analyse af enkelte
film mi nemlig veere fundamentet for enhver kunstvidenskabelig beskaef-
tigelse med film, dvs. den forudsettes logisk af de andre kunstviden-
skabelige discipliner, altsi de discipliner, der beskaftiger sig med samlinger
af film, ikke med de enkelte. Dette udelukker ganske vist ikke, at der i den
praktiske kunstvidenskabelige beskeeftigelse med film vil vaere tale om en
gensidig forudsztning mellem de generaliserende og den individualiserende
disciplin, — at altsd fx. det, at en film henfores til en bestemt genre som
western kan veere et argument for en bestemt analyse, ligesom en analyse
af en bestemt western kan veere et argument for et bestemt traek ved
western-genren.

Men at forudsminingsforholdet ikke er ligevagtigt begge veje, at
analysen altsi er det fundamentale, synes at fremgd deraf, at mens en
argumeniation i et sporgsmil om fx. en genres kendetegn ud fra et
enkeltvaerk vil veere tvingende, i vil en argumenation ud fra en genres
kendetegn i et spergsmil om et enkeltvaerk kun veere vejledende. Hvis man
er enige orn, at Hawks’ ”Rio Bravo” er en western, og samtidig om, at den
(bl.a.) behandler visse psykologiske problemer (fx. selvtillid og mangel pa
seivtillid), kan man ikke bestride, at en western kan behandle visse
psykologiske problemer; men selv om man er enige om, at Hawks’ "To
Have and Have not™ er en "adventure”-film, og at det horer med til denne
genre, at der er et spandingshejdepunkt udformet i voldsom handling, har
man ikke dermed et tvingende argument for, at Bogarts figurs athentning
af modstandsmanden i sin lille bid er mere elementzert spsendende, end
den faktisk er (til gengeeld har man en god lejlighed til at sperge sig selv,
hvorfor Hawks da dbenbart spreenger rammerne for "adventure”-genren og
derigennem skyde sig ind pa filmens “mening”). Eller et mere elementzert
eksempel: hvis man kan finde en film fra 1910, der bruger krydsklipning
mellem menneske i ned og hjzlpen pa vej frem (for at na frem til en "last
minute rescue”), har man et tvingende argument for, at dette ikke er
noget, der benyttes forste gang af Griffith i ”Birth of a Nation” fra 1915,
mens man naturligvis ikke kan argumentere omvendt fra denne fastsliede
filmhistoriske erkendelse til, at der ikke i vor hypotetiske film fra 1910
kan vere tale om en egentlig udnyttelse af den navate fortzellemide.



Filmteoretiske forudsetninger

For end jeg kan give mig til at fremstille, hvad jeg da mere konkret forstir
ved analyse af en film”, og til at diskutere de problemer, som analysen
rejser pa sine forskellige trin, md jeg imidlertid redegere for mine
filmteoretiske forudsetninger, altsd for min generelle opfattelse af, hvad
film “er”, hvad der er filmens medium, dens virkemidler, og hvorledes
disse almindeligvis, generelt set udnyttes.

En film, og jeg tmnker her specielt pd den almindeligste slags, en
yd-spillefilm, er som bekendt noget, der opleves i en biograf, fra et leerred
og nogle hejttalere. Filmkunsten er altsd en kunstart, der som medjum har
bevaegede billeder og lyd. Men hermed er ikke alt sagt om filmkunstens
medium, idet det er umuligt at reducere filmkunstens virkemidler til de
rene billedvalorer, lys og merke (eller farve, idet jeg et gjeblik vil lade
lyden ude af betragining). Strengt taget ser man ganske vist aldrig andet
end mere eller mindre lyse felter i biografen -- men s strengt kan man
bare ikke tage det. En sammenligning med litteraturen kan méske belyse
dette. Strengt taget bestir en almindelig fortzlling jo kun af bogstaver
(eller meget strengt taget: af tryksveerte) pd papir eHer af lyde i
fortzllerens mund. Men fra tryksveerte pa papir eller fra rene lyde kan man
ikke komme til det, som fortzellingen handler om: visse personers geren og
laden og folen osv. Sadan noget som mening eller betydning er noget, der
ikke kan reduceres til andre ting, selv om det er bundet til en artikuleret
substans af en art. 34 forfatterens medium er ikke tryksveerte eller lyde;
det er ord med deres betydninger, selv om lydene (eller den typografiske
kvalitet} i sig selv, naturligvis iseer i poesi, ogsd ofte er en del af mediet.

P4 samme made kan personer, steder (landskaber, interieurer) og ting
ikke reduceres til lyse og morke felter pi leerredet. De er en slags
“betydninger”, der ganske vist pd leerredet er bundet til substansen af lyst
og morkt, men de lever deres eget liv, og det er dem, filmkunstneren
arbejder med. Men ligesom ordenes lyd (eller typografien) kan vere og
ofte er en del af mediet i litteraturen, siledes er de rene visuelle valerer
ogsd en del af mediet i filmkunsten. Og det samme gaelder naturligvis for
lydenes vedkommende, hvor dialogen pd én gang fungerer som menings-
bzrende og som en slags reallyd. Filmkunstens medium, eller maske
rettere medier, er alisi ikke kun lyse og merke felter og lyd, men en lang
rekke ting som sort-hvide valorer {eller farve), personer, steder, ting,
sproglige elementer til at leese, konventionelle tegn, “rene lydkvaliteter”,
reallyde, musik og dialog. Og filmvidenskabsmanden mi lere at leve med
den vanskelighed, at filmen ikke blot rummer en lang rakke medier, men
at disse ogsé griber ind i hinanden p4 hejst kompliceret vis.

En ekskurs angiende forskellen mellem filmens medium og dens
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materiale kan maéske her vaere pa sin plads. En kritiker som Robin Wood
nzvner ofte i sine mere teoretiske ojeblikke, at hvad filmkunstneren
arbejder med er sddan noget som “manuskript, kamera, lys, dekorationer,
skuespillere” (her citeret fra artiklen "Den ny kritik”, p4 dansk i .Se — det
er film 3, Kobenhavn 1966, p. 234; se ogsé fx. The Films of Jean-Luc
Godard, ed. lan Cameron, London 1967, artiklen ”Alphavillte”, p. 83: A
film director works with concrete materials — actors, cameras, sets,
lights.”) — og dette er ganske rigtigt, i muteriel forstand. Filmens
materiale er alle disse ting (og vel flere til, — solvforbindelser osv.). Men
filmens medium er de ting, der ses pd lerredet og heres fra hejttalerne,
altsd aldrig et kamera, men de billeder, der er optaget med kameraet, aldrig
skuespillere, men personer, aldrig dekorationer, men rum, interieurer,
aldrig lys i betydningen projektorer, men lyse og morke felter, — og det
hele er nok ordnet efter et manuskript, men danner wstetisk set (oftest) en
handling. Nir Wood antyder, at kritikeren skal analysere, hvad filmkunst-
neren har gjort med filmens materiale, udsetter han sig for at blive
misforstiet derhen, at kritikeren skal gore rede for den tekniske
fremstilling af filmen og af, hvad denne har fert til, stadig i teknisk
forstand. Men hvad Wood gor og som kritiker ogsi ber gore er faktisk at
analysere, hvordan det kunstneriske medium er ordnet. Denne skelnen
mellem materale og medium og dermed mellem teknisk og sstetisk
analyse vil atter dukke op i forbindelse med diskussionen af den del af
analysen, jeg kalder "beskrivelsen”, hvor den vil vazre meget vigtig.

Den mide, mediets elementer bringes i forhold til hinanden pé, kaldes
filmkunstvaerkets form, og det formede medium udger et (eller flere)
indhold, fx. en handling, en diskussion af visse ideer eller en skildring af
visse folelser. Det er klart, at indhold kan formidles i enheder af filmen af
en storrelsesorden fra den mindste — et enkelt billede, en enkelt replik —
tit den storste — hele filmen — og dette komplicerer yderligere sagen. Man
md nok tenke sig den enkelte film som opbygget af et yderst kompliceret
hierarkisk system med en basis af rene medie-elementer, og en overbygning
af indholdselementer, der i visse formelle relationer igen kan indeholde
overordnede indholdselementer. Forskellen mellem de rene medie-elemen-
ter og indholdselementerne er altsa kun, at de sidste kan reduceres ti] de
ferste, mens de ferste ikke kan reduceres yderligere, og altsi ikke at
indholdselementerne ikke kan indgd i relationer og derved blive en slags
medium for ny, overordnede indhold. To personers placering i forhold tif
hinanden pi billedfladen (personerne = medium; deres placering = form)
kan have et indhold som fx. personernes sociale position i forhold til
hinanden {og som det ses, er dette indhold altsi i realiteten et relationelt
element pi et hejere plan). Endvidere kan personernes sociale position i
forhold til hinanden (personerne = medium,; deres sociale position = form)
have et indhold angiende de almene sociale forhold i det skildrede
samfund.
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Hvad i evrigt analysen af det enkelte billede angir, stdr man over for det
problem, som man deler med enhver videnskab om billedkunst, at billedet
p# én gang mj ses to-dimensionait, som en flade, og tre-dimensionalt, som
et billede af et rum. Filmbilledet er jo netop en krydsning af disse to ting,
- en afbildning af et rum p4 en flade, og der er derfor strukturer at finde
for begge synsmader. I hvor hoj grad begge synsméder vil give resultat, ma
naturligvis afgeres i det enkelte tilfaelde; i billeder med stor dybde og stor
dybdeskarphed vil naturligvis oftest kun den tre-dimensionale synsmide
veere frugtbar; i flade billeder eller billeder med lukket baggrund byder den
to-dimensionale sig umiddelbart til. Men ofte mi begge synspunkter
anlzpges for at "temme” billedet for betydninger.

Analysens trin

Hermed mener jeg si nogenlunde at have skitseret, hvorledes jeg i
almindelighed opfatter filmkunsten, Analysens opgave mi da veere det at
undersege og redegore for det hierarkiske betydningssystem, den enkelte
film udger altsd at redegore for, hvorledes det filmiske medium i den
enkelte film er udnyttet til at skabe lag pa lag af betydninger.

Generelt sagt opfatter jeg analysen som bestiende af tre forskellige
virksomheder, som jeg vil kalde beskrivelse, udredning og fortolkning.
Hvad der mere nejagtigt skal forstis herved, og hvorledes de forskellige
vitksomheder adskiller sig fra hinanden, vil blive klart efterhianden.
Forelobig vil jeg blot nevne, at jeg opfatter de tre virksomheder som tre
trin i analysen, siledes at forstd, at udredning forudsetter beskrivelse og
fortolkning forudsetter udredning. Endvidere opfatter jeg i almindelighed
beskrivelsen som en redegerelse for de simplest opfattelige traek ved
filmen, udredningen som en redegorelse for betydninger i enkeltdele af
filmen, der ikke er direkte begribelige, og fortolkningen som en redegorelse
for den betydning, som hele filmen har. Dette vil forhabentlig blive Klarere
undervejs.

Beskrivelsen
Beskrivelsen af en film m4 veere det grundleeggende i enhver analyse af en
film, idet den redegor for de simpleste oplevelige trek ved filmen, de trzk,
som man ikke kan vaere uenige om. Et eksempel pa en beskrivelse vil altsd
vare det at sige, at i én indstilling uden klip ser vi en mand komme ind ad
deren og gi hen til vinduet™; men ogsi mere overordnede traek kan veere 53
simple, at en redegereise for dem kan henregnes til beskrivelsen, altsa fx.
“overfladehandlingen”. Jeg mener altsi ikke, at man uden videre behaver
at sige, at beskrivelsen er redegorelsen for de rene medieelementers
udnytielse i en film,

Overalt hvor uenighed om en beskrivelse opstir, ma man sige, at der
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shdan set ikke lengere er tale om en beskrivelse lengere, men om
udredning, og at der felgelig mi veaere et lag af beskrivelse under det
omtvistede, som man kan blive enig om. Fx. kan en kritiker mene, at der
et sted i en film hzeldes sukker i en kop kaffe, mens en anden menes, at der
heeldes arsenik i kaffen. Uenigheden kan da lpses pi et underliggende
beskrivelsesplan ved at sige, at der haeldes “et hvidt pulver” i kaffen.

Beskrivelsen er sdledes pd det narmeste udelukkende bestemt negativt
som en redegerelse for de trzk i filmen, man ikke kan blive uenig om.
Almindeligvis springes den derfor ogsi over, og den gennemfores i hvert
fald aldrig i sin helhed. Men den er alligevel vigtig, idet den er grundlag for
de to andre analytiske virksomheder, udredningen og fortolkningen. Og
trods sin simpethed er den ikke uden problemer.

Séledes kan kravet om sikkerhed efler ligefrem objektivitet i beskrivel-
sen fore til en beskrivelse, der ikke leengere er en mestetisk beskrivelse, En
uenighed angiende spergsmilet om en film er hurtigt eller langsomt
klippet kan s3ledes fore til et forseg pa at afgere dette ved hjzlp af en
optzelling af filmens klip; en uenighed angdende den relative lengde af to
sekvenser kan forseges afgjort ved hjmlp af et stopur; en uenighed
angiende lysforholdene i et billede kan forseges afgjort ved hjeelp af en
lysméler. Og hermed vil man naturlipvis f3 entydige, objektive, ja ligefrem
mélelige resultater frem, men man vil samtidig have forladt den stetiske
beskrivelsessfaere, Den aestetiske beskrivelse md hele tiden vare en
beskrivelse af de oplevede fmnomener, ikke af de pi anden made
konstaterbare. Selvom andre betragtningsmider undertiden kan veere
brugbare, ma man gore sig klart, at fx. lysmalerens resultater meget vel kan
vzre de omvendte af oplevelsens (pd grund af de gestaltpsykologiske love,
der gelder for oplevelsen, og det er da oplevelsens resultater, der er de
korrekte i den mstetiske beskrivelse.

Enighed om en wstetisk beskrivelse kan altsi kun oprettes pa én mide,
nemlig ved at den, der vil haevde et eller andet, siger til de andre: se selv!
hor selv! Astetisk set er der ingen rekursbasis for beskrivelsen — og bortset
fra, hvad der kan preesteres med stopur og lysmaler er der heller ingen
anden viden eller andre videnskaber, hvortil der fra filmbeskrivelsen kan
rekurreres, siledes som man i litteraturbeskrivelsen kan rekurrere til
sprogvidenskaben og sige: “Jamen, det er sgu da det og det ord, der er
subjekt i seetningen.” Forelebig kan man i filmbeskrivelsen kun rekurrere
til s elementzre ting som til at kontrollere, at man overhovedet taler om
den samme film og om den samme kopi af filmen. Noget kunne imidlertid
tyde pd, at en forsker som Christian Metz er i hvert fald pa sporet af en
"filmens grammatik” (hvad han i hvert fald kalder sin filnsyntagmatik, —
se artiklen "La grande syntagme du film narratif”” i Communications 8,
Paris 1966, p. 124; se endvidere Jens Tofts artikel “Filmsemiologi” i
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Poetik 1.4 og samme Tofts litteraturnote i dette nr.), — men endnu synes
det uklart, om denne grammatik i mit system skal anferes inden eller uden
for det wstetiske beskrivelsesplan.

Da nu efter min opfattelse hele analysen af den enkelte film logisk set
bygger pa beskrivelsen, og enhver anden kunstvidenskabelig beskeeftigelse
med film bygger pi analysen, mi denne erkendelse af beskrivelsens
karakter, der forer til udelukkelse af eksakte metoder til afgerelse af
uenighed, stille krav om en overvejelse af spergsmaélet, om man da
overhovedet kan tale om en videnskeb om filmen. Naturligvis vil det i
nogen grad vaere en smags sag, om man vil kaide sidan noget som
filmanalyse for en videnskabelig beskeeftigelse, men der er ingen grund til
at lade spergsmalet blive stdende ved dette skuldertraek. Mere oplysende er
det at gore sig klart, hvorledes filmanalytikeren faktisk arbejder efler kan
eller bor arbejde, — hvilke normer, han faktisk benytter, hvitke krav, han
faktisk kan opfylde. For lige si klart det er, at der altsd pd grund af selve
det studerede objekts karakter, den ®stetisk oplevede film, ikke kan veere
tale om at anvende eksakte metoder (hvorfor kravet om eksakte metoder
miske Hgefrem ma betragtes som misforstiet, slet og ret), lige si klart er
det, at der kan arbejdes med visse andre af de normer, der normalt opstilles
for videnskabelighed. At bruge naturvidenskabens normer som definito-
riske for “videnskabelighed” vil givetvis have den konsekvens, at der kun
findes én videnskab: naturvidenskaben. Prover man i stedet at underspge,
hvad der fundamentalt ligger bag kravet om videnskabelighed, for at helde
dette ude fra de méder, hvorpd det i praksis opfattes i naturvidenskaben pa
grund af denne videnskabs objekts karakter, da vil man miske komme
frem til krav, som filmanalysen ogsd kan honorere, omend pé sin made.
For der kan fx. ikke vaere tvivl om, at det i en filmbeskrivelse er muligt at
fremfore ting, der entydigt kan vises at veere forkerte, Hvis manden pa
billedet gir fra deren mod vinduet, vil det veere entydigt forkert at sige, at
han gir fra vinduet til deren. Det er entydigt forkert at sige, at "Rio
Bravo’ handler om fire kvinder, eller at Hustons »The Maltese Falcon”
slutter med, at den tykke mand er i besiddelse af guldfalken. Og der kan
heller ikke veere tvivl om, at der er en meengde beskrivelser, man kan blive
enige om som korrekte, selv om man ikke har eksakte méder at afgore
dette p4. Muligheden for falsifikation og for opnielse af intersubjektiv
enighed er altsa reel nok i filmanalysen. At beskrivelsen hele tiden ma veere
af det oplevede, betyder ikke, at enhvers haevden af, at han har oplevet det
og det ogst méd godtages, — den forer altsi ikke til en fuldstzndigt
flydende subjektivitet og relativitet. Og si lznge disse krav kan opfyldes,
s% lenge enhver ikke kan sige hvadsomhelst og fastholde det som
uafviseligt over for andres kritik, vil jeg mene, at man nok kan tale om en
filmvidenskab (i evrigt hiber jeg snart at kunne digkutere sporgsmaélet om
kunstvidenskabens videnskabelighed mere udferligt i en artikel her i
Poetik).



Alle de indtil nu naevnte problemer har filmvidenskaben felles med de
andre kunstvidenskaber, men der er en vanskelighed ved beskrivelsen af
film, der er mere speciel: man har ingen =stetisk terminologi. Almindelig-
vis klarer man sig med en blanding af dagligsproglige beskrivelser og
teknisk terminologi, men dette er ret uheldigt, for den dagligsproglige
beskrivelse vil naturligvis ofte traenge til en vis praecisering, og den tekniske
terminologi vil ofte, i hvert fald etymologisk set, vaere en beskrivelse af
materialet og hvad filmkunstneren og filmens teknikere har gjort ved dette,
selv om den er tznkt som en beskrivelse af medium og form. Fra bedre
filmkritik, dvs. filmkritik, der overhovedet tager hensyn til filmmediet,
kender vi alle termer som kamerabevaegelse, klip, zoom, telebillede og
eftersynkronisering, og ingen af delene er noget, man ser eller herer i
biografen, selv om man ofte fra det, man faktisk ser eller horer, kan slutte
sig til, hvad der teknisk set er gjort i atelieret, "on location™, i lydstudiet
eller i klipperummet (i ovrigt vil de egentligt teknisk kyndige nok mene, at
det kan selv den mest kyndige filmkritiker ikke altid se og beskrive i de
korrekte termer).

Da nu en beskrivelse i tekniske termer last som teknisk ofte vil veere
forkert, laest som @stetisk vil veere vildledende, og da endelig den tekniske
terminologi nogenlunde korrekt anvendt ofte indfarer former for skelnen,
der @®stetisk set er irrelevante (fx. mellem modeloptagelser og wgie
optagelser eller mellem interieurer “on location” og interieurer i studiet)
og sletter former for skelnen, der er veesentlige sstetisk (eftersynkroni-
sering er kun vaesentlig sestetisk, hvis den er urealistisk, med badevaerelses-
akustik osv.), kan der nok vere grund til at se sig om efter en mere direkte
aestetisk terminologi. Jeg skal her ikke forsege at opstille en ordbog, men
blot pipege, at mens betegnelserne for indstillingsafstandene {’total”,
“halvtotal”, "nar”, ”supemeer”) i virkeligheden snarere beskriver det, man
ser pd billedet, end den afstand, det teknisk set er optaget i, og derfor kan
overtages direkte, og mens ord som “klip” sagtens kan afleses af ord som
"billedskrift” og telebillede™ af fladt (dvs. perspektivipst) billede”
(oftest 1 halvtotal, i evrigt), si vil det blive vanskeligt at finde p4 simple
betegnelser for kamerabevagelserne og sédan noget som zoom, simpelthen
pd grund af det paradoksale forhold, at vi, pa trods af, at vi sidder stille i
biografen, mens motivet forskydes pd lerredet pa grund af en kamera-
bevaegelse, pd det nmrmeste oplever os selv i kameraets sted, altsd nzermest
oplever en slags bevagelse af os selv eller af vore ojne. P4 en vis mide ser vi
jo ikke en husrkke bevege sig mod venstre, vi ser ikke hus for hus
komme ind fra hejre og forsvinde ud i merket til venstre, nér kameraet har
kert til hojre ned ad en gade, parallelt med husrakken; men at sige, at vi
ser en kamera-koretur, vil neppe heller vaere tilfredsstillende, da vi jo nu
en gang ikke se noget kamera kere nogen steder. Miske kunne man
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imidlertid nerme sig en @stetisk terminologi ved at tale om synspunkter
og synsvinkler. Man kunne da sige, at synspunktet beveeges ved en
kamerakoretur, at synsvinklen drejes ved en panorering, og at synsvinklen
hzves ved en tiltning; og man kunne siledes miske nogenlunde tilfredsstil-
lende beskrive en kompliceret kamerabevaegelse (som fx. den forste
sekvens af Welles “Touch of Evil™) som det, man virkelig ser: en
kombination af andringer af synspunkter og vertikale, horisontale og
diagonale @ndringer af synsvinklen.

Udredningen.

P4 trods af disse vanskeligheder skulle beskrivelsen gerne vare noget ret
ukompliceret noget, der kan danne basis for den langt mere komplicerede
virksomhed, som franskmendene og angelsakserne med hver deres udtale
kalder “explication”, hvilket jeg har valgt at gengive ved udredning”.
Paradigmet p& udredning i kunstvidenskaberne er natusligvis litteraturana-
lysens metafor-udredning. Pointen er her, at noget i grunden meningslest
(fx. "tunge tanker” - tanker er jo immaterielle faenomener og kan derfor
ingen viegt have) vises alligevel at have mening, idet man blandt
konnotationerne til de ord, der indgir i metaforen, specielt til det
pradikative ord, finder nogle, der “passer sammen”.

Imidlertid er det et spergsmél om andet end sproglige kunstvaerker kan
have metaforer i betydningen af udtryk, der i en vis forstand er
selvmodsigende; modsigelse finder man nu en gang kun mellem sproglige
udsagn (i filmen kan der dog forekomme en slags modsigelse mellem
billede og lyd; tnk blot pa slutningen af Antonionis "Blow Up”, hvor
man ser nogle mennesker spille tennis” uden bold, men alligevel horer
lyden af belden). Imidlertid er der mange andre ting, der treenger til
udredning, end netop metaforer, fx. sammenligninger og symboler.
Generelt sagt gar filmudredningen ud pa at blotlegge de betydninger, der
indeholdes i visse kombinationer af filmmediets elementer pa hojere eller
lavere plan, Der kan vzre tale om at udrede bade mere komplicerede ting
som personernes moralske og folelsesmassige indstilling og deres motiver
til deres handlinger, og mere simple ting som det at en bestemt folge af
billeder kaster et ironisk sker over en person, eller at et ornament pd
veeggen bag en person illustrerer noget om personen. En anden form for
udredning kan siges at vere den, der tager sit udgangspunkt ikke i en
betydning, men i en folelseskvalitet i en bestemt sekvens, noget spaenden-
de, mareridtagtigt, smukt, harmonisk, poetisk el. lign., og viser, hvorledes
folelsen er fremkaldt gennem en bestemt kombination af mediets
elementer.

Bide for den betydningsudredende og for den “folelsesudredende™
virksomhed gewelder det, at udredningen méa rekurrere til beskrivelsen, og
mi vise, hvorledes en betydning eller en felelseskvalitet opstar ud fra det
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beskrevne og ud fra sammenhangen. At en skygge, der glider over et
ansigt, kan vaere noget betydningsfuldt og folelsesladet, er indlysende nok,
men om det betyder, at manden snart vil blive ramt af sygdom, ulykke
eller ded, elier at det er ham, der er den skyldige, eller at han blot fir en
mistanke eller noget helt andet, kan kun sammenhsengen vise. Jo
vanskeligere det er at afgore, hvilken betydning ethvert péifaldende trk i
filmen har, og hvitken plads det indtager i filmens hethed, jo vanskeligere
filmen er at udrede, med andre ord, jo dunklere ma den siges at vare. De
mange diskussioner taget i betragtning mi en film som Bunuels "Belle de
Jour” vist siges at veere en meget dunkel film, ligesom i ovrigt mange af
Godards {der maske i virkeligheden vil vise sig at indeholde ting, der er helt
uudredelige).

Skal vi atter se pa det erkendelsesteoretiske aspekt, mi vi erkende, at
udredningen vil viere mindre velfunderet end beskrivelsen; den er mere
“subjektiv’, — for at bringe mening i sagerne mé vi i hejere grad bidrage
med vore egne indfald, vor egen felsomhed for sammenhange osv. Men
dette betyder stadig ikke, at enhver kan sige hvadsomhelst og have krav pa
at blive taget alvorligt. Man ma fx. til en postuleret udredning altid kunne
stille det krav, at den kan feres tilbage til en beskrivelse, og at der kan
argumenteres for den ud fra sammenhzngen i filmen. Noget andet er, at
der ikke skulle veere noget i vejen for, at flere forskeilige udredninger alle
kan vzere rigtige, - filmen kan selv holde fiere udredningsmuligheder dbne.
Og i hvert fald kan man stadig se, at der rent faktisk ofte kan opnis
enighed om udredninger, for hvilke der argumenteres udferligt.

Fortolkningen

Ligesom enhver storre eller mindre samling af traek i en film kan komme til
at udgere et formet medium og derved kan have et indhold eller en
betydning, kan filmens helhed opfattes som ét stort formet medium med
et indhold. At finde dette vil vaere fortolkningens opgave, og igen vil man
se, at fortolkningen m4 stoite sig pid udredningerne, som den enkelte
udredning métte stotte sig pa beskrivelser.

Oftest vit fortolkningen vel komme frem til, at filmens indhold er et
bestemt tema, der i en vis forstand kan siges at blive diskuteret filmen
igennem, men som oftest kun kan karakteriseres meget generelt. Man kan
sige, som jeg allerede har antydet, at Rio Bravo” handler om selvtillid og
mangel pi selvitillid, eller af “Touch of Ewvil” handler om magt og
korruption, eller at mange af Hitchcocks film, maske dem alle, handler om
social ansvarlighed og skyldighed — men det er meget vanskeligt at finde
film, der for en indre betragtning bliver veesentligt mere konkrete i deres
tema end dette. Mere konkrete synes de kun at kunne blive pi én méde,
nemlig derved, at de synes ikke blot at diskutere et tema, men ligefrem at
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komme frem til en konklusion, der kan st som en slags filmens tese med
krav pd sandhed rekkende ud over filmen selv. Man kan fx, tanke sig, at
en film diskuterer ateisme kontra religiositet ved at stille en troende og en
ikke-troende op over for hinanden, og at den kommer til den konklusion,
altsd heevder den tese, at ateisme er uopretholdelig i lengden, ved at vise,
hvorledes ateisten under begivenhedernes tryk bliver troende,

Hertil er imidlertid at sige, at for det farste haevdes tesen kun som sand
i verden udenfor filmen; om den ogsd faktisk er sand, mi afgores pa
szzdvanlig vis. Der er ikke nogen grund til at acceptere en pastand, blot
fordi den fremstilles i et kunstvaerk, hvadenten dette i evrigt er vellykket
eller ej; en s=erlig kunstnerisk erkendelse af denne art findes ikke. Og for
det andet mé det siges, at selv om gamle Baumgarten havde ret i, at det nu
en gang er kunstens fremgangsmide at fremstille generelle “sandheder”
gennem konkrete eksempler, og selv om visse kunstvaerker ogsd synes at
byde sig til for en fortolkning af denne art, si stir man dog tilbage med en
underlig smag i munden og en masse sporgsmil, hvor en sidan fortolkning
fremferes: hvorledes vises det, at den tese, der pastds heevdet, nu ogsi har
netop den generalitetsgrad, som den pastds at have? Hvis den frafaldne
ateist var gronthandler, mid vi da slutte, at tesen er “ateisme er
uopretholdelig” eller “ateisme er uopretholdelig for grenthandlere™? Eller
maske snarere: “ateisme er uopretholdelig for grenthandlere, der er over
40 &z, har veeret gift to gange, har fire bern, bor i London osv.”? Kun en
meget neje analyse af, hvad der i kunstvaerket prasenteres som veesentligt
og uvaesentligt for udviklingen, kan klare disse problemer i visse tiifelde.
Hvilket naturligvis stadig ikke betyder, at de ikke i visse tilfeelde faktisk
kan klares, men kun, at en fortolkning i erkendelsesteoretisk henseende ma
siges at vaere langt den mindst tilfredsstillende del af analysen, Der er
stadig ting, der i hvert fald ikke kan siges, og der er stadig ting, man si
nogenlunde kan blive enige om, men vi er her i hvert fald langt fra den
sikkerhed, som findes i beskrivelsen.

Fortolkninger "udefra”
Der er imidlertid ikke noget forbleffende ved, at en indre fortolkning kun
kan komme frem til disse i grunden ret intetsigende generelle temaer eller
teser. En fortolkning indefra er jo i grunden en slags udredning af
helheden, og ligesom udredningen af enkelthederne kun kunne veere
ganske generelle (skygge over ansigt: (oftest) noget “negativt”, uhyggeligt
el. lign.), indtil sammenhzengen treder betydningsbegraensende og dermed
konkretiserende til, siledes md fortolkningen holde sig i det generelle, s
laenge filmen ikke bringes i ssmmenhaeng med verden uden for den selv.
Af fortolkninger udefra, fortolkninger, der ser filmen i relation til andet
end den selv, findes der mange forskellige typer. Man kan fx. nevne den
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type fortolkning, der nermer sig filmen som udsagn for, hvad dens skaber
havde pa hjerte i mere konkret forstand, siledes at forstd, at en viden om
skaberen og hans fx. politiske og religiose opfattelser kan give filmens tema
eller tese en langt mere konkret og direkte karakter. Eller man kan teenke
sig en dybde-psykologisk tolkning, der ser filmen i sin hethed som udtryk
for visse alment-menneskelige arketypiske strukturer elier konflikter. Eller
man kan med en smule viden om filmens produktionsir og fx. om visse
politiske forhold i visse stater lade sig sld af ligheden mellem forholdene i
filmens samfund og i disse virkelige samfund og derved se den som et
udsagn om eller en stillingtagen til netop disse samfund.

Det hele har varet forsegt, og der er ingen grund til, at det ikke skulle
forspges, for det kan vist dirligt nzegtes, at disse typer af tolkning er de
interessanteste, man kan komme frem til. Men typisk for dem er, at de
stotter sig pd viden og videnskaber, der er fremmede for den indre
forstaelse og oplevelse af kunstverkerne, af filmene. Den enkelte fortolk-
nings korrekthed vil i disse tilfzelde ikke blot veere afhangig af filmenes
faktiske indhold; den vil ikke blot veere baseret pd beskrivelsen og
udredningen, men den vil ogsd viere afhangig af holdbarheden af netop
den viden og de videnskaber eller pseudovidenskaber, den udefra stotter sig
pi. Dette gor naturligvis ikke denne type af fortolkninger mindre
interessant. Men det lesriver den fra det rent kunstvidenskabelige og
nzrmer den til de greensevidenskaber mellem kunstvidenskaben og fx.
psykologien og sociologien, som jeg ferst nevnte — og som jeg altsi netop
ikke ville beskaeftige mig med i denne artikel.

S.K.

LITTERATURNOTE

Peter Wollen, Signs and Meaning in the Cinema, Cinema One 9, Secker & Warburg,
London 1969. 168 sider. 15 shillings.

Nz nu har jeg da aldrig, — en engelsk filmkritiker, der refererer til Hjelmslev,
Shklovsky, Peirce, Lévy-Strauss og alle de andre! Faktisk er i hvert fald Peter Wollens
(alias Lee Russell} bog, trods sin lidt misvisende titel, noget af det mest interessante
filmteori, man har set i lange tider. Bogen bestdr af tre ikke alt for lange essays, der
ikke har s& forfzerdelig meget med hinanden at gore. I forste essay gives en glimrende
udredning af Eisensteins filmsstetik, forstiet ud fra de inspirationer, Eisenstein
modtog i NEP-perioden: Meyerhold, Freud, Pavlov, Marx, kabuki-teatret m.m. Andet
essay er nok det interessanteste; her udferer Wollen det mesterstykke at bringe
mening i Cahier-folkenes auteur-teori ved at kombinere den med de strukturalistiske
antropologers og myteforskeres motiv-analyser. En auteur er en instrukter, der
ligegyldigt hvilket stof han fir at arbejde med, bevidst eller ubevidst insisterer pd visse
bestemte tematiske motiver, visse "betydninges”. Som eksempler bruges udmarkede
tematiske analyser af Hawks’ og Fords film. Det sidste afsnit er endelig en ikke alt for
indglende redegorelse for den spirende filmsemiologi, altsd Christian Met2® og Pier
Paolo Pasolinis skrifter, og af André Bazins teorier set pi denne baggrund (om Metz
kan man lazse bedre og mere udfortigt i Jens Tofts artikel i poetik 1.4.). Bogen shutter
med en papegning af enkelte problemer, som filmvidenskaben ydetligere mi tage op
efter Wollens mening, fx. narrationsproblemer; filmens mere visuelle egenskaber
synes Wollen derimod ikke rigtigt at have blik for. I evrigi savner man grusomt en
bibliografi og et index.

SK.



