Gilles Deleuze

I forste halvdel af 1980’ erne - samti-
dig med at David Bordwell i USA stebte

kuglerne til den kognitionsteori, som nu

dominerer filmteorien - barslede Gilles
Deleuze med et digert tobinds-veerk om
filmen, Cinéma I1: LImage-mouvement
(1983) og Cinéma 2: L'Image-temps
(1985). Deleuze var filosof og ikke film-
teoretiker, men han var generelt vold-
somt optaget af kunst og udgav ind imel-
lem sine mange veerker om filosoffer og
filosofiske emner - bl.a. Spinoza, Hume,
Kant, Nietzsche, Bergson og Foucault -
tillige boger om Kafka, Proust, Sacher-
Masoch, Francis Bacon m.fl. Og sd nae-
rede han - som god intellektuel fransk-
mand - tillige en dyb keerlighed il fil-
men og aflagde flittige besog pa Cinema-
teket i Paris, hvor det lykkedes ham at f&
set det meste af det bedste fra filmens
forste hundrede &r. Men ogsa nér han gik
i biografen, var Deleuze filosof, og hans
filmteori kan bedst karakteriseres som
det den er, nemlig en filosofs refleksio-

ner over filmkunsten

Deleuze i
farver

Etkulert nedslag i Gilles Deleuzes
filmfilosofi ‘

siden andre 3-4 gennemlasninger, for jeg
syntes, at jeg sd smat var ved at fa greb om,
hvad det egentlig var, Deleuze havde at sige
om filmen. Ud fra en simpel cost-benefit
analyse kan man sperge, om det var det
veerd. Svaret er et ubetinget ja, for jeg opfat-
ter Deleuzes tanker om filmen som noget af
det mest inspirerende, der er tilflydt filmvi-
denskaben i mange &r.

Dét er ikke ensbetydende med, at hans
filmteori er uproblematisk, for det er den s8
langtfra. Men den er ikke problematisk af de
grunde, som anferes af de grene af film-
teorien - iseer kognitionsteorien -, der i disse
&r forsoger at gore filmvidenskaben mere vi-
denskabelig. For kognitionsteoretikerne
fremstar Deleuzes filmteoretiske bidrag
som noget af det mest uvidenskabelige, de
kan komme i tanker om - romantiske
dremmerier uden videnskabeligt belag.

Selv om jeg ikke ville formulere det helt s3-
dan, har de vel heller ikke helt uret, men er
der pa den anden side nogen géranti for, at

kognitionsteorien skulle veere mindre

Af Eva Jorholt

Deleuzes bidrag til filmteorien ud-
merker sig ikke akkurat ved sin let-
fordejelighed. For mit eget vedkom-
mende skulle der 3-4 tillob til, for det

lykkedes mig at komme ind i vaerket, og

1‘n}mﬁ ficerende? Har vividen dmbe—l-i—g—t—b@lae g

-for, at hjernen rent faktisk reagerer pa de fil-

miske stimuli, som den fra kognitivistisk
hold heevdes at gore det? Jeg er ikke sikker,

men i grunden bekyﬁn‘er det Videnskabelige

belag - eller manglen pa samme - mig ikke
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s& meget, nir teoriens genstand er noget s
pé én gang sanseligt og andeligt som kunst.

En teori om det @stetiske ber i mine gjne
i langt hojere grad méles pd, hvor vidt den er
i stand til at foje nye og tankevaekkende fa-
cetter til sdvel oplevelsen som forstdelsen af
i dette tilfeelde filmkunsten. Dét formaede
de store klassiske filmteoretikere som Eis-
enstein og Bazin. Uanset deres vidt forskel-
lige holdninger til filmens midler og mal,
var de begge i stand til, pd hver sin maéde, at
gore filmoplevelsen rigere og oge forstael-
sen af filmens muligheder. Men siden film-
teorien anfort af Christian Metz og semiolo-
gieni 1960’ erne gjorde sin entreé i
videnskabernes selskab pa det akademiske
parnas, har den syvende kunstart ikke akku-
rat veeret omgeerdet af teorier, der kunne fa
leeseren til at lofte sig begejstret i seedet -
snarere tvertimod.

En af de ting, der udmerker - men i an-
dres gjne stempler - Deleuzes filmteore-
tiske bidrag, er, at han som udefrakommen-
de griber filmen an pé en helt anden og an-
derledes ‘vild’ méde end ‘fagfilmteoretiker-
ne’. Han er ikke heemmet af nogen filmteo-
retiske skoler, forholder sig ikke i neevne-
veerdig grad til andre filmteoretikere, men
lader frit sine filosofiske indsigter lyse over
filmkunsten. Dét kan virke uhyre oplef-
tende, men er, indremmet, samtidig ogsa
noget af det, der kan veere problematisk ved
hans filmteori. Har man sin baggrund i film-
videnskaben, og ikke i filosofien, kan man
ogsa godt i indtryk af, at han skyder gra-
spurve med kanoner, nér det geelder de
store filosofiske linjer i hans tanker om fil-

men. Er det virkelig nedvendigt at forestille

st filmene bedre? Jeg tror det ikke. Videre
gor han det ikke akkurat let for leeseren at
forstd hans synspunkter, da hans argumenta-

tion sjeeldent er hundrede procent stringent.

Til gengzeld resulterer hans modsigelses—

fulde skrivemade i s@ mange strittende
brudflader, at leeseren nermest tvinges til
selv at teenke filmen videre ad de baner, der
ofte blot skitseres i forbigdende af Deleuze.

For ret at forstd de filosofiske implikatio-
ner af hans veerk om filmen er man naturlig-
vis nedt til at leese begge bind fra ende til an-
den, men dets filmteoretiske force ligger for
mig at se i dets mange indsigtsfulde detail-
studier. Eller, sagt pa en anden made: betrag-
tet i totalbillede er Deleuzes filmfilosofi nok
mest for fagfilosoffer, mens filminteressere-
de kan hente input til en helt anderledes
teenkning om bestemte film, filmskabere,
filmstromninger og filmiske virkemidler,
hvis de opleser de to bind i nwerbilleder og
fokuserer p& udvalgte detaljer. [ et sidant
close up-perspektiv er der neppe nogen
nyere filmteoretiker, der som Deleuze kan
sbne filmelskerens gjne for helt uanede og
nye sider af de film, man troede at kende s
godt. Og han gor det vel og merke, for det
meste, uden at gore vold pa veerkerne og
deres skaberes intentioner.

Eller, med et tillempet Godard-citat,
som Deleuze selv har brugt andetsteds: “Pas
des idées justes, juste une idée.” Der findes
ingen ‘korrekte’ eller videnskabeligt veri-
ficérbare tanker i Deleuzes teenkning, blot
tanker - mange af dem og som regel ogsa

hejst tankevaekkende sidanne.

En filosofi i hypertekst. Man behover
ikke kende til Deleuzes teenkning i gvrigt
for at fd udbytte af hans filmteori. P4 den an-
den side kan det godt hjeelpe pé forstdelsen -
ogsd i neerbillede-perspektiv -, hvis man be-

sidder blot et minimalt kendskab til hans fi-

sende at tale om ‘stisted’, nér det geelder en
filosof som Deleuze, for sammen med an-
dre postmoderne teenkere som bl.a. Michel
Foucault, Jacques Derrida, Georges Bataille,
Jean Baudrillard og Paul Virilio regnes
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Deleuze, der var fodti 1925 og dede i 1995,
til de sdkaldte ‘nomadefilosoffer’.
Nomadefilosofferne, der tager deres af-
saet i Nietzsche, legger veegt dels pa traditio-
nelle begrebers og modsetningers nomadi-
ske vagabondering (f.eks. modsatningen
mellem liv og ded, natur og kultur, der i de-
res teenkning tenderer mod at udviskes),
dels pa erkentilstandens retningsleshed. Sa
orkenen eri denne sammenheeng ikke s&
meget et udtryk for goldhed, som den er et
sted, hvor tid og bevagelse mister deres li-
nearitet. @rkenen kender hverken til drsti-
der, udvikling eller historie, og i dette tid-
lose landskab vagabonderer nomaderne
uden fast udgangspunkt og retning. Med
Baggrund i denne nietzscheansk inspirerede
opfattelse af grkenen ger nomadefilosofien
op med den fremskridtsrettede og utopiske
fornuft, som har kendetegnet vestlig teenk-
ning de sidste 300 ar. I disse filosoffers egen
teenkning fyger ideer og tegn rundt om hin-
anden som i en sandstorm. Der er intet hie-

rarki og ingen regler. Alt kan interagere med

alt. Nomadefilosofien bliver dermed som en

bombe under vesterlandsk teenkning, en
datavirus, der truer med at slette alti basen.
Ikke alene bryder nomadefilosofferne
med traditionen, de gor samtidig op med
den videnskabsteoretiske regel, der tilsiger,
at man starter med loyalt at gennemgd de
tanker, man vil vende sig imod, for man
fremsaetter sine égne i opposition hertil.
Nomadefilosofferne erkleerer sig sjeldent
eksplicit i opposifion til tidligere teenkere.
De polemiserer ikke - omend det sker -,
men fremseetter blot deres egen teenkning,

der som oftest er sammenstykket af frag-

iﬁdlysende sandheder ... en der uopherligt
flytter sig” '

Det drejer sig om at forbinde tanker og
ideer hentet vidt forskellige steder fra pd
kryds og tveers, for pd den méde at lade lige
s3 uventede som nye tanker opstd i me-
derne. Nomadefilosofferne forsgger med
andre ord at bringe den monolitiske teenk-
ning til fald gennem en slags vilde gnister. I
starten af Mille plateaux (Tusind platforme),
som Deleuze skrev sammen med Felix
Guattarii 1980, preesenteres det sakaldte
rhizom, der skal illustrere denne vilde
teenknings karakter. Som mental ﬁgurv Star
rhizomet i modstning til traeet, der starter
ved roden og derpé skyder nydeligt i vejret,
idet det hele tiden deler sig i to for at ende i
en hierarkisk organiseret krone. En teenk-
ning, der folger traeets struktur, er ifolge
Deleuze og Guattari monolitisk og bundet
til en forment bagvedliggende hethed. An-
derledes med rhizomet, som de to forfattere
sammenligner med ukrudt, dvs. noget som
formerer sig og breder sig vildt og ukon-
trolleret. Rhizomet kender ikke til fiks-
punkter, er hverken underlagt guder eller
generaler, som det hedder, men er udpraeget
anti-hierarkisk:

Rhizomet er et acentreret system; det er ‘
ikke-hierarkisk og ikke betydende, uden
General, uden organiserende hukom-
melse eller central automat; det defineres
udelukkende ved en cirkulation af til-
stande. Det, der er pa spil i rhizomet, er
et forhold til seksualiteten, men ogsa til
dyret, til planteriget, til verden, til poli-

tikken, til bogen, til naturens og
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menter, og dét P% en-sddan mdide at detkan
vere vanskeligt at holde dem fast pd et be-
stemt synspunkt. Nomadefilosofferne er
decideret ikke for fastholdere. Som ‘noma-
den’ Foucault har udtrykt det: “Jeg drom-

mer om en intellektuel, der oplaser selv-

:1-1'—’eefal<~tet&ti~ng,—\zidt—ib1%1(@1—1-igt—£r{1—de—t
treelignende forhold : alle former fo_r
“tilbliven”. (Deleuze/Guattari 1980: 32)

Rhizomet har ingen begyndelse og ingen

afslutning. Det vokser uheemmet og over-




skrider konstant sine egne grenser. Som
ukrudt eller som en virus - der er et af
Deleuzes og Guattaris foretrukne billeder -
breder det sig og truer med at tage livet af
ikke blot ‘rigtige’ planter og veertskroppe,
men - pd teenkningens gebet - tillige af alle
vedtagne idéer og forestillinger. Eller, sagt
med et af Deleuzes yndlingsudtryk: rhizom-
et deterritorialiserer alt det, som blev taget
for givet og ansés for at ligge fast.

Mange mennesker har et tree plantet i ho-
vedet, skriver Deleuze og Guattari, og det
betyder, at de kun kan teenke ad pé forhénd
fastlagte baner. Ifolge de to forfattere funge-
rer imidlertid hjernen selv som et rhizom.
Forudsat at den ikke bliver tvunget ind i
treestrukturer, er det netop hjernens natur at
treekke vilde linjer mellem vidt forskellige
elementer, punkter, begreber etc., haevder
de. Og det er netop denne hjernens grund-
leggende funktionsmodus, de forsoger at
stotte op om ved deres egen ikke-hierarki-
ske skrivemdde, der forbinder alt med alt og
peger ud mod stadig nye konstellationer.
Selve skrivem&den kommer derved til at an-
vise myriader af flugtveje fra den monoliti-
ske teenkning,

Deleuze har organiseret hele sit forfatter-
skab, inklusive sin filmteori, over disse
flugtveje og denne rhizomatiske vildskab,
der kan sammenlignes med en slags hyper-
tekst. Hans filosofiske faenkning springer i
vilde links mellem sociologi, psykologi, tra-
ditionel filosofi og kunsttenkning, og struk-
turen i hans vaerker har ogsé mere til feelles
med computerens hypertekst end med den
klassiske bogs kapitler, hvor en argumenta-

tion bygges omhyggeligt op som et vok-
Aot LI_

eller netop som en hypertekst, hvor alt kan
forbindes med alt, ud fra brugerens behov
og ensker. Man har sdledes forfatterens vel-
signelse til at springe rundt pd mé og fa i
hans tekst og se, hvilke pudsige og tanke-
vaekkende konstellationer der matte opst,
ligesom man har lov til at ga ind i systemet i
den hensigt at soge informationer om et
ganske bestemt emne og springe uhindret
mellem de steder, hvor emnet mitte vere
behandlet pa den ene eller den anden made.
Det skal i det falgende forseges i forhold til

filmen og dens farver.

Bevagelsens og tidens billeder. Man
leder i Deleuzes filmfilosofi forgaeves efter
en samlet teori om film og farver, men
spredt rundt om i de to bind findes forskel-
lige dryp. De kan ikke - og praetenderer ikke
at kunne - samles til en helhedsteori, men
det gor dem ikke mindre inspirerende. _

Som det formodentlig efterhdnden vil
veere de fleste bekendt, kategoriserer
Deleuze filmhistorien i to overordnede ka-
tegorier, der svarer til de to bind, dvs. hhv.
bevegelsesbilledet og tidsbilledet. En sddan
indordning af 100 drs filmkunst i to store
kasser, forekommer allerede at veere i mod-
strid med rhizom-tenkningen, men noma-
defilosofferne er som neevnt ikke for fast-
holdere. Deleuze kan da (heldigvis) heller
ikke selv fa filmene til at passe restlost ind i
kasserne, men det har formentlig heller al-
drig veeret meningen.

Inspirationen til at inddele filmhistorien i
bevegelses- og tidsbilleder har han hentet
hos bevaegelses- og tidsfilosoffen Henri
Bergson, der i begyndelsen af det 20. &r-

osDeleuze-erderikkesd-me-

sende-trae—1
get tale om kapitelinddelinger som om plat-
forme, der kan interagere pa kryds og tveers
af sidetal og placering i det samlede veerk.
Rhizomet giver séledes leeseren frie
heendenr til at laese Deleuzes veerker ‘pé skré’

af Eva Jorholt

.h-u-nd-rededvend‘te—op—og“ned—p d-hezvdvundne

forestillinger om netop disse to feenomener.
Jeg skal ikke gd i detaljer med Bergsons filo-
sofi, men blot anfere, at Bergson sa verden

som en slags flydende materie i stadig bevee-

gelse. Ogsd mennesket er for Bergson en
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del af stoffet, hvorfor det i hans teenkning
intet privilegium har i forhold til genstands-
verdenen. Bergson forestiller sig nu - meget
kort sagt -, at stoffets elementer til stadig-
hed pévirker hinanden og pa forskellig vis
reagerer pd hinandens pévirkninger. Aktion
(pavirkning) omsaettes med andre ord kon-
stant i reaktion (handling).

Det er denne stadige bevaegelse i mate-
rien, der har givet navn til Deleuzes filmiske
bevaegelsesbillede, som han opsplitter i tre
hovedkategorier. I den ene ende finder vi
perceptionsbilledet - dvs. film, der pa den
ene eller den anden méde seetter fokus pé
perceptionen af pavirkningen fra de omgi-
vende elementer. I den anden ende ligger
handlingsbilledet - dvs. film, der koncentre-
rer sig om den aktive reaktion pa pavirknin-
gen. Og midt imellem de to ligger affekt-
billedet. Ifelge Bergson er mennesket trods
alt lidt anderledes indrettet end resten af
stoffet derved, at det er udstyret med folel-
ser, der kan bringe det til at tove, for det
omseetter en given pavirkning i handling,
Deleuzes affektbillede er netop Ikny‘ctet til

dette interval eller denne toven mellem

- perception og handling, som er specifik for

mennesket. ‘

Bevaegelsesbilledet, som Deleuze loseligt
tidsfeester til perioden for 1945, er i store
treek sammenfaldende med med den klassi-
ske film, hvilket her inkluderer savel
1920’ernes stumme europeeiske film-
modernisme som produkterne fra Holly-
woods guldalder. Tidsbilledet, derimod, er i
det store og hele identisk med efterkrigsti-
dens modernistiske film, fra neorealismen

over den franske nybelge og den italienske
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denne - i Deleuzes ojne - neermest automa-
tiske forleengelse af en perception i hand-
ling. Personerne reagerer nu ikke leengere
nedvendigvis pé sanselige pavirkninger fra
omgivelserne, og tiden, der i beveegelses-
billedet blot var et mal for den sensomotor-
iske bevaegelses varighed, antager selvsten-
dig status, mens bevaegelsen omvendt bliver
en funktion af tiden.

Den tid, der stér i fokus i tidsbilledet, er
ikke den lineaere, kronologiske tid, men
derimod Bergsons tidsmasse, hans ‘durée’,
der - igen meget kort fortalt - er kendeteg-
net ved at nutid, fortid og fremtid eksisterer
side om side. F.eks. er fortiden konstant til
stede i nutiden - bl.a. i form af erindring -,
og ogsé fremtiden er (virtuelt) neerverende
inuet - f.eks. som en kropslig speending i
forhold til det, vi frygter eller hdber skal
ske, eller i kraft af den made, hvorpa vi her
og nu sorterer informationer med henblik
P, hvad det vil veere nyttigt for os at vide for
at kunne handle i fremtiden. P4 baggrund af
Bergsons tidsteser heevder Deleuze tillige, at
tiden konstant bliver til i et krystal, hvor
nuet, for at tiden kan g&, nedvendigvis ma
indeholde den fortid, som det er pa vej til at
blive i den umiddelbare fremtid, hvorfor
fremtiden altsd ogsé er indeholdt i nuet. I
tidskrystallet er fortid og fremtid med andre
ord blot to (virtuelle) sider af samme nutid. ‘

Deleuze breder nu disse karakteristika
ved den bergsonske tid ud, s3 hans tidsbil-
lede kommer til at omfatte ikke alene film,
der pé den ene eller den anden méde tema-
tiserer tiden (som f.eks. I'Année derniére a
Marienbad), men tillige f.eks. film, der gor
det umuligt at skelne mellem sandhed og

modernisme til 1970 ernes_o g 1980 ernes lgg_n’_\Li_pk@li.gh@d_gg_&gq:e_sLi.l_li.l:l.g ]igps om

nye tyske film.

Hvor bevaegelsesbilledet er kendetegnet
ved en sensomotorisk dynamik, der omseet-
ter aktion til reaktion, evt. med en indskudt

affektiv forsinkelse, kapper tidsbilledet

det er umuligt at skelne tidens tre aspekter i
krystallet. Det geelder bl.a. film som Orson
Welles’ F For Fake og hele Alain Robbe-
Grillets filmiske oeuvre. Men ogsé Stanley

Kubricks sakaldte ‘hjernefilm’ - der frem-




stiller verden som én stor computerhjerne,
som det ifelge Deleuze sker ikke mindst i
Dr. Strangelove, 2001 - A Space Odyssey og The
Shining - samt John Cassavetes’ ‘kropsfilm’ -
hvor kroppen ikke blot optreeder som et
redskab for handling, men netop fremstar i
sig selv som krop, jvf. iseer Faces og Husbands -
henregnes under tidsbilledet. I Deleuzes
teenkning er nemlig savel hjernen som
kroppen at forstd som en slags ren tid. Med
baggrund i fortidens ophobede erfaringer
“seger hjernen f.eks. at lese problemer her
og numed henblik pd en fremtidig situation,
der teenkes med ind i overvejelserne. Og
med sin treethed og sine spaendinger er
kroppen som navnt i bogstaveligste for-
stand en inkarnation af Bergsons tidsmasse.

Det er den slags overvejelser, der kan
fremkalde dybe rynker i den almindeligt
filminteresseredes pande og sé tvivl om,
hvorvidt det er rimeligt at rejse et sd enormt
filosofisk stillads for at beskeftige sig med
film. Men man m3 konstatere, at Deleuze i
kraft af eller pé trods af det tunge stillads
faktisk far formuleret nogle pa én gang
‘vilde’, elegante og forfriskende nye syns-
punkter pé sivel klassisk som - iser - mo-
derne film.

Deleuzes refleksioner over farver og film
er heeftet op pa dette overordnede stillads af
hhv. bevaegelses- og tidsbilleder, men i over-
ensstemmelse med den rhizomatiske teenk-
ning vil vii det folgende transformere stil-
ladset til en hypertekst og krydse ind og ud
mellem dets leegter for at se, hvad Deleuze
har at bidrage med pa et pa én gang s8 speci-

fikt og tveergdende felt som farver.

Denty skefilmekspr essitonismeset———

igennem Goethes farve-prisme. Alle-
rede i forbindelse med bind I's gennemgang
af 1920 ernes tyske filmekspressionisme,
der som bekendt bl.a. er beremt for sine

malede kulisser og sin anvendelse af kon-

af Eva Jorholt

trastfyldt clair/obscur-lysseetning i eminent
sort/hvide film, kaster Deleuze sig ud i,
hvad der umiddelbart forekommer at vaere
meget vidtleftige farvebetragtninger, som
han henter i Goethes farvelere.

Ved nermere eftertanke er det dog ma-
ske alligevel ikke s& dumt at holde ekspres-
sionismen op imod romantikeren Goethe -
jvf. hvordan bl.a. filmhistorikeren Lotte
Eisner har fremhevet filmekspressionismen
som en direkte efterkommer af romantik-
kens ‘gotiske’ roman- og billedkunst. Men
hvorfor lige Goethes farvelaere? Forklarin-
gen er formentlig, at Deleuze i denne sam-
menheeng egentlig ikke er sd interesseret i
farveleerens tanker om farverne som sédan,
men snarere opfatter den som udtryk for en
eminent romantisk tankegang, der i mange
henseender svarer til det, han ser som den
tyske filmekspressionismes filosofiske
grundlag. Han skriver imidlertid ogsa di-
rekte, at “det var ekspressionismen [snarere
end Griffith og Eisenstein, som begge eks-
perimenterede med farver], der blev forle-
beren for en veritabel kolorisme i film-
kunsten” (Deleuze 1983: 78).

Hos Goethe er sort og hvidt pé én og
samme tid hinandens absolutte modseetnin-
ger og hinandens forudseetninger, pa samme
méde som det er tilfeeldet med lys og
merke. Merket er lysets forudseetning -
uden merke ville lyset ikke kunne trsede
frem - og omvendt, ligesom sort er en for-
udseetning for hvidt, og omvendt. Det for-
hindrer imidlertid ikke lys og merke, hvidt
og sort i at udkempe en stadig kamp, hvor
lyset i den romantiske udleegning stir for
$nden, mens merket er en sort sump, der

truer-med-at-opslugemenne sket.

Sort og hvidt er grundstammerne i
Goethes farvelere, ligesom de er deti de
ekspressionistiske film. Goethe fremheever,

hvordan de egenthge farver opstar ved en

graduering af sort og hvidt, der tilferes hhv.
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lysﬂog merke. Sdledes skabes, fra hver sin
ende af spektret, de to primerfarver bld og
gul. Farverne opstir med andre ord som en
slags graduerede stadier pd vejen fra lysets
og merkets uendelighed. Deleuze bemeer-
ker hertil, at alle farver dermed er uleseligt
forbundet til et fald (i forhold til det abso-
lutte lys), men han forstar ogsé dette fald i
overfort betydning, som et moralsk og/el-
ler socialt fald. Faldet er dog samtidig ulese-
ligt forbundet med en stigning i intensitet.
Jo staerkere farven bliver - kulminerende i
den tredje primeerfarve: rod - jo storre fald,
men ogsé jo sterre intensitet. Vi ser allerede
her en dramaturgisk skitse af f.cks. Der lerzte
Mann (Deleuze skelner ikke mellem egent-
ligt ekspressionistiske film og kammerspil):
dermandens sociale degradering til toilet-
passer, hans fald, ledsages af en stigning i fil-
mens dramatiske intensitet, og Deleuze pé-
peger, hvordan Emil Jannings i nassten bog-
stavelig forstand “opsluges af toiletternes
sorte hul pa det store hotel”.

Med udgangspunkt i Goethe anskuer
Deleuze med andre ord farverne som inten-
siteter, som en slags kreefter i sig selv uden
henvisning til kromatiske forhold i den ydre
verden - hvilket det selvfolgelig ogsa ville
have veeret vanskeligt at argumentere for, al
den stund de ekspressionistiske film jo fak-
tisk er i sort/hvid.

Det er videre et omdrejningspunkt for
Deleuze, at Goethe ser lys og merke som
vitale ikke-organiske krefter, der er felles
for det levende og det ikke-levende, for li-
vet og for stoffet. Han papeger, hvordan eks-
pressionismen netop kredser om tings-

verdenens frygtindgydende ikke-organiske

til farverne, men teenker man videre i hans
spor, vil man kunne hzvde, at robotterne li-
gesom farverne udspringer af kampen mel-
lefﬁ lys og merke, idet lyset her forstds som
vid_ehskabens lys - jvf. Rotwangs mange
elektriske lamper i Metropolis -, mens mer-
ket er hjemsted for ondskabens deemoniske
krefter. Som den rede farve - apoteosen i
Goethes forestilling om farvernes
skabelsesproces - repreesenterer robotterne
pa én og samme tid et (moralsk) fald og en
stigning i (dramatisk) intensitet.

Pd deres vej fra det absolutte lys og det
absolutte merkes uendelighed ledsages far-
vernes skabelse ifelge Goethe af et rodligt
skeer, der altsd kulminerer i den rene rede
farve, som i kraft af sin umadelige intensitet
pény peger ud imod den uendelighed, hvor-
fra farverne opstod. Igen ser Deleuze i
denne kromatiske skabelsesproces en slags
kondensat af en ekspressionistisk film, i sa-
vel handling som visuel wstetik. Han pépe-
ger, hvordan udgangspunktet ofte vil veere
en uforsonlig kontrast mellem lys.og
mgrke. Denne modsetning vil imidlertid
undervejs oplese sig i forskellige intensi-
tetsstadier, hvilket i den sort/hvide billed-
@stetik manifesterer sig som graduerede
lysspil i form af eksempelvis skinnen,
tindren, funklen, gnistren, lysende glorier,
fluorescerende og fosforescerende lys. Og
det hele kulminerer s& i den sublime for-
ening af lys og merke i en dramaturgisk
sekvivalens til rod. Igen henviser Deleuze til
Langs Metropolis, hvor ikke mindst fremstil-
lingen af den falske Maria skanderes af alle
disse intensitetsstadier inden det sluttelige

klimaks, hvor dnden og handen forenes.

liv;somrtruer-med-atopsluge mennesket-og—Men-endmrmere-overbevisende-er-hans-be=

gore det til en ting pa linje med de ovrige
omgivelser, og han henviser til de mange To-
botter, lermaend, sevngangere o.1., der

be;fo]ker den tyske filmekspressionisme.

skrivelse af Murnaus Nosferatu, som ...

... ikke bl(?’c gennemlgber alle aspekter
forbundet med clair-obscur, modlys og
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skyggernes ikke-organiske liv, og ikke




blot fremstiller alle det rodlige skeers
momenter, men tillige finder sin kulmi-
nation, da et kraftigt lys (en ren red
farve) skiller Nosferatu ud fra hans
merke baggrund, far ham til at st frem
fra en endnu mere direkte ikke-baggrund
og forlener ham med en tilsyneladende
almagt, der raekker hinsides hans flade
form. (Deleuze 1983: 79)

Man kunne lige sd vel teenke pa Faust,
‘der starter, sivel visuelt som tematisk, i en
holmgang mellem lysets Gud og merkets
deemon, hvorpa hovedparten af fortzellin-
gen om Faust i Mephistos vold forlgber i
alle gradueringer af lys og merke frem til ly-
sets endegyldige sejr over merkets magter.
Men den leere, Deleuze drager af Goethes
farvelere, er mere kompleks end som sé.

Hos Goethe reprasenterer den rode
farve den staerkest taenkelige intensitet, men
en intensitet der gér i to retninger: pd den
ene side er den kulminationen pa det ikke-
organiske liv, det onde selv, en gennemfert
destruktiv kraft, en gruopvaekkende ild,
som truer med at fortere alt omkring sig,
og pé den anden side er den ogsé et udtryk
for andens ikke-psykologiske liv, en sublim
dndelig kraft, edelheden selv og en art lofte
om en guddommelig frelse fra verdens tru-
ende kaos. Individet er spaendt op imellem
disse to lige intense og lige overmenneske-
lige kraefter: pé den ene side tingsverdenens
kaos, pé den anden side en and, der rackker

langt hinsides det enkelte menneskes psyke:

Ekspressionismen maler til stadighed

verden redtiredt, idet den ene rede

farve-henviser-til-tingenes fry-g—tel—i-ge—ileke——ﬂam-mer—i-&eer—dest-r—u—kt—i—ve,—m—-en—de1=i—medi

organiske liv, den anden til &ndens su-
blime ikke-psykologiske liv. Ekspressio-
nismen bliver siledes et skrig, Margaretes
skrig, Lulus skrig, som pé én og samme
tid udtrykker reedslen ved det ikke-orga-

af Eva Jorholt

niske liv og en méske illusorisk &bning
mod et dndeligt univers. (Deleuze 1983:
81)

Igen kan Deleuzes udleegning méske
forekomme vel spekulativ, men han under-
bygger den ved stadige henvisninger til en af
ekspressionismens teoretiske feedre, Wil-
helm Worringer, der i lighed med Kandinsky
tog afseet i den romantiske bestrebelse pa at
forene And og Natur, samtidig med at de,
moderne som de var, gjorde op med roman-

tikkens individualisme:

De forestiller sig [...] en “4ndelig kunst”,
som rakker ud over individerne og hol-
der Naturen pa afstand, en kunst der sen-
der individerne tilbage til det kaos, hvoraf
det moderne menneske skal opstd. De er
end ikke sikre pa, at deres forehavende
vil lykkes, men de har intet andet valg:
deraf Worringers bemeerkninger om
“skriget” som ekspressionismens eneste
mulige, og dog méske illusoriske, udtryk.

(Deleuze 1983: 80-81)

Deleuze betoner netop, hvordan Anden
(den rede farve) ikke nedvendigvis er for-
bundet med noget positivt. Hans pointe er
imidlertid, at Anden i det univers, der frem-
manes af ékspressionismen, kun kan erkendes
som det ondes kraft - f.eks. som flammer-
ne, der omgiver Faust, da han pakalder sig
Djeevelen. Deraf det ekspressionistiske .
skrig. Faust slutter imidlertid o gsé i flammer,
men af en ganske anden slags. Faust har
brudt sin kontrakt med Djavelen og slutter

sig til sin elskede Gretchen péd bélet. At disse

lutrende, fremgér ikke mindst af at der ud af
dem toner ordet LIEBE, samtidig med at en
‘braendende engel i en slags dndesyn kyser

Mephisto bort. Man noterer sig, at denne

frelsende ild ikke er konkret og forst frem-
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treeder efter Fausts og Margaretes dod - den
kan altsd ikke erkendes som sddan af perso-
nerne. I lighed med den rede farve hos
Goethe reprasenterer ilden her en éndelig
kraft af en sddan intensitet, at den for
Deleuze antager karakter af Kants dynamisk
sublime, dvs. noget, hvis kraft overstiger vo-
res forestillingsevne og alene kan begribes af

den rene fornuft:

I det dynamisk sublime er det intensite-
ten, der lofter sig til en sddan kraft, at den
forblinder eller tilintetger vores organi-
ske veeren, slér den med terror. Men
samtidig vaekker den i os en teenkende
evne, der fir os til at fole os steerkere end
det, som udsletter os, og den lader os op-
dage i os selv en over-organisk dnd, som
hersker over tingenes hele inorganiske liv
: da er vi ikke leengere bange, for vi ved, at
vores 'E’mdeligé “bestemmelse” er genuint

uovervindelig. (Deleuze 1983: 79-80)

I denne farveleere-inspirerede udleg-
ning giver Deleuze altsd sit bud pa den tyske
filmekspressionismes angstredne sort/
hvide udtryk. R8ber man ikke akkurat “Heu-
rekal” ved hans papegning af, at ekspression-
ismens kontrast mellem lys og morke, eller
mellem hvidt og sort, skulle repreesentere
hhv. lysets og merkets kieefter - dét er jo
bl.a. essensen sdvel i Goethes Faust som i
Murnaus filmatisering af den -, s& vaekker
hans forestillinger om filmenes dramaturgi-
ske bevagelse fra frygtindgydende ikke-or-
ganisk, stoflig uendelighed til en maske uto-
pisk, men lige sd uendelig ikke-organisk
8ndelighed dog til eftertanke. Med bag-

&ndelig vej ud af det martrende kaos. I ho-
vedparten af de ekspressionistiske film anes
denne vej imidlertid blot som en fjern og
uopnéelig frelse. Kun i ganske veerker slér
‘den rede farve’ faktisk om fra ren destruk-
tiv kraft til et vartegn om menneskets
‘wovervindelige 4ndelige bestemmelse’. El-
ler, sagt p& en anden méde, ekspressionis-
men rummer feerre optimistiske Faust- og
Metropolis-historier end forteellinger, der
klinger ud med ded og udslettelse - fra Der
Student von Prag og Der Golem over Das
Cabinet des Doktor Caligari og Dr. Mabuse il
Der miide Tod og Die Biichse der Pandora.

Farver og affekt. Eftersom Deleuze set-
ter sin store caesur mellem bind I’s be-
vaegelsesbillede og bind II's tidsbillede ved
1945, er der ifolge sagens natur ikke mange
beveegelsesbilleder, der legger op til teore-
tiseringer over filmisk farvebrug, simpelt-
hen fordi farvefilmen forst blev almindeligt
udbredt i 1950’ erne. Ikke desto mindre vier
Deleuze en del af sine refleksioner over en
af bevaegelsesbilledets storformer - affekt-
billedet - til betragtninger over farvefilm,
men de fleste eksempler pa denne sarlige
affektive farvebrug henter han faktisk blandt
de film og filmskabere, som han i bind II
henregner under tidsbilledet. Uden at ud-
dybe det nermere anforer Deleuze selv, at
affektbilledet maske ligger ganske teet pd
tidsbilledet, men ikke desto mindre vil den
ordenssogende leser dog nok mene, at det
er bide ulogisk og selvimodsigende at be-
handle feenomenet affekt og farver i mo-
derne film under bevaegelsesbilledet.
Deleuze vil imidlertid til enhver tid (be-

grund 1 Goethes farveleere skildrer hrarrdet—kvemt) kunme-deekke-sig-ind-under-sin

ekspressionistiske menneske som udspeendt
mellem kreefter, der er sterre end det selv,
kreefter som truer med at udslette menne-

sket, men som samtidig ved deres sublime

intensitet &bner mod en naermest religi@s

ukrudtsagtige rhizom-tenkning, der fore-

treekker logiske meerkverdigheder for ri-

gide systemer. Der er da heller ikke meget
vundet ved at pgpege brister i hans logik.

Langt mere interessant er det at se, om han




faktisk har noget spaendende og/eller inspi-
rerende at sige om i dette tilfeelde farver.
Inden for den overordnede sensomoto-
riske dynamik, som danner grundstammen i
bevaegelsesbilledet, befinder affekten sig
som neevnt midt imellem perception og
handling. Affektbilledets affekt er imidlertid
en sakaldt ‘ren’ affekt, losrevet sivel fra en-
hver arsag (perception) som fra enhver kon-
sekvens (handling). Det er méske i den hen-
seende, affektbilledet neermer sig tidsbil-
‘ledet, for den rene affekt bremser eller
stopper ligefrem den sensomotoriske be-
vaegelse fra pavirkning til handling. I den
rene affekt star den kronologiske tid stille,

opherer med at eksistere, og leser affekten

fra et for og et efter. Affekten er i denne for-

stand en ren kvalitet eller en ren kraft, der
ligger uden for tid og rum. Den er ikke
aktualiseret eller inkarneret i konkrete for-
hold, situationer eller personer.
Inspirationen til denne rene affekt har
Deleuze hentet hos den anden af de to filo-
soffer, der har leveret hovedparten af det fi-
losofiske gods til hans filmteori, nemlig den
amerikanske pragmatiker og tegnteoretiker
Charles Sanders Peirce, der var samtidig
med Bergson. Peirce havde det med at ru-
bricere.alt i tre kategorier pa forskellige ni-
veauer. Han opererer séledes bl.a. med det
han kalder hhv. forstehed, andethed og
tredjehed, der i en vis udstraekning ‘svarer
til” de semiotiske tegnrelationstyper ikon,
index og symbol, som igén i en vis udstreek-
ning ‘svarer til’ kategorierne kvaliteter, aktu-
elle kendsgerninger og love eller tanker. Jeg
skal ikke opholde mig leengere ved Peirces

triader, men blot fastsld, at den rene affekt i

allp tl‘P f{]F&ldP 'I'H"ﬂ“PT‘ {hr‘l 'I‘ﬂ'i{‘IPT' (:llg'ﬂ {"'(ﬂ"Qf{-‘

avaa Jorholt

om det Forste er fremherskende i ideerne
om friskhed, liv, frihed. Det frie er det, som
ikke har noget andet bag sig, der determine-
rer dets handlinger. [...] Det forste er frem-
herskende i felelseslivet, til forskel fra ob-
jektiv perception, vilje og teenkning” (Peirce
1994: 33-34). Forsteheden er altsd kende-
tegnet forst og fremmest ved folelser, ved
kvaliteter, heevder Peirce, men vel og
maerke ikke-aktualiserede kvaliteter og fo-
lelser. Og han giver netop folgende defini-
tion af faenomenet folelse: “Ved en folelse
mener jeg et tilfelde af den slags
bevidsthedselement, som er alt hvad den er,
positivt, i sig selv, uden hensyn til noget an-
det” (Ibid.: 38).

Blandt Peirces egne eksempler pa forste-
hed er farven red, der er en almen kvalitet,
som ikke behgver at veere aktualiseret, for at
vi kan tale om den som kvalitet - dvs. farven
red opfattet uafheengigt af den genstand,
som nu métte vaere red. Og Peirce skriver
videre: “Det forekommer mig, at man kan
forestille sig en folelseskvalitet, der aldrig
kommer til udtryk i begivenheder. Den ek-
sisterer som ren kan-veeren, uden nogen
sinde at blive virkeliggjort” (Ibid.: 36).
Forsteheden er med andre ord Det Muliges
kategori (mens Andetheden er Det Reelles
ogTredjeheden Det Mentales kategori). Det
betyder ogsa, at denne ikke-aktualiserede
men blot mulige folelseskvalitet, affekten,
ikke er knyttet il det enkelte individ, men
snarere trodser eller ligefrem udvisker indi-
vidualiteten.

Deleuze indleder, maske noget bomba-
stisk, sine betragtninger over affektbilledet
med at sl3 fast, at affektbilledet er neer-

billedet, ogat neerbilledet er ansigtet Her-

202y

kategori, dvs. forstehed, ikon og kvalitet.
Forsteheden er ifolge Peirce defineret

ved at veere “det, der simpelt hen har sin vee-

ren i sig selv, som ikke refererer til noget el-

ler 1igge1' bag noget 2 Peirce skriver: “Ideen

med sigter han - i forleengelse af den klassi-
ske ungarske filmteoretiker Béla Balzs -
serligt til den abstraktion fra handlingens tid
og rum, der métte ligge i neerbilledets isola-

tion af ansigtets mikrokosmos af folelser.
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Meri i overensstemmelse med Peirces tan-
ker om den isolerede farves forstehed me-
ner Deleuze, at ogsé filmens farver kan pro-
ducere i denne forstand rene affekt-kvalite-
ter, forudsat at de heever sig op over kon-
krete sammenhzenge i tid og rum.

Den rene affekt er siledes ikke alene for-
bundet til ansigtet og/eller neerbilledet. Det
afgorende er, at den ikke er bundet til kau-
sale forklaringer eller et geografisk defineret
rum og en historisk defineret tid. Ogsd et
rum spreengt i usammenheengende frag-
menter til det, som Deleuze kalder et ‘vil-
kérligt rum’ (espace quelconque), kan produ-
cere affekt som ren forstehedskvalitet. Et
sédant vilkérligt rum, som Deleuze bl.a. fin-
der hos Robert Bresson, karakteriserer han
ogsa som ‘det muliges sted’, fordi de hetero-
gene fragmenter kan forbindes pé uendelig
mange méder. Ogsé ekspressionismens rum,

der gennemskeeres af de mange skygger, er

g
for Deleuze et ‘vilkarligt rum’. Skyggerne
fremmaner en gotisk verden, skriver han,
hvori konturerne opleser sig, s& ting og
mennesker falder tilbage i en ikke-organisk
og ikke-individualiseret stoflighed. Deraf
frygt-affekten. Men i overensstemmelse
med hans forudgdende karakteristik af An-
dens to sider, den destruktive og den frel-
sende, haevder Deleuze tillige, at ekspres-
sionismens rum samtidig er svangert med
muligheder, fordi intet er last fast i pa for-
hand givne strukturer. Skyggerne &bner vir-
tuelle forbindelser mellem ting og menne-
sker og peger samtidig ud mod uendelighe-
den.

Ogsé den sande farvefilm, som Deleuze

skelner fra blot farvede film, kan konstru-

farven opnd, nar den ikke blot er knyttet til
en genstand i en bestemt rum-tid, men an-
tager selvstaendig karakter. I den forbindelse
henviser Deleuze til Godards diktum (i for-
bindelse med Pierrot le fou) “ce n’est pas du
sang; c’est du rouge” (“det er ikke blod,
men rod farve”) og ser det som selve form-
len for en filmisk kolorisme, der friger far-
verne fra konkrete genstande og skaber med
dem i deres egenskab af rene affektive kvali-
teter eller kreaefter.

Farvebilledet, som Deleuze kalder det,
har tre overordnede former: 1) de store
fladers overfladefarve; 2) en atmosfeerisk
farve, som impraegnerer alle de andre; og 3)
en beveegelsesfarve, som glider fra én nu-
ance til en anden. Han nzevner ingen eksem-
pler, men heevder blot, at alle tre former
formentlig har deres udspring i musicalen.
For egen regning kunne vi méske henvise til
bl.a. FrankTashlins tegneserie-inspirerede
Jerry Lewis-film som eksempler pé den
forste kategori. Den atmosfeeriske farve
findes pd mange planer, fra réfilmens ‘lod’
(som enhver amaterfotograf ved, er Kodaks
farver mere rodlige end f.eks. Fujis), til en-
kelte sceners og sekvensers kromatiske va-
lor. Sével de skiftende grundfarver i Gone
With the Wind som den hyperartificielle
farvebrug i Percy Adlons Zuckerbaby vil for—\
mentlig kunne ga ind under betegnelsen at-
mosfeeriske farver. Den tredje kategori,
bevagelsesfarven, finder vi eksempelvis i
den store dansesekvens i An American in Paris,
der forst tegner en kromatisk bevagelse
mellem trikolorens tre farver - bl3, hvid og
rod -, hvortil senere adderes Toulouse-

Lautrecs gule, den tredje primerfarve. An-
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ere sidanne vﬂkﬁr]ige rum og dermed pro-
ducere den rene affekt. Deleuze taler ikke
om traditionel farvesymbolik, hvor en farve
henviser til en bestemt folelse, men om

peirce’ske forstehedsfarver, dvs. farver der

selv er affekten. En sidan affel;t—kvalitet kan

r]r(a, ng miske endnumere karakteristiske
instanser af den mobile farve finder vii se-
kvenser, hvor der f.eks. gir en sky for solen,
siledes at farverne med ét bliver mere dy-
stre. Tilsvarende farveglidninger kan natur-

ligvis opnds ved kunstigt lys og diverse for-




mer for elektroniske manipulationer.
Ifplge Deleuze er bevagelsesfarven den
eneste af de tre farvebilledformer, som er

genuint filmisk, mens de to andre allerede

findes i malerkunsten. Til de tre grundform- :

er fojer han imidlertid en fjerde, der nok
findes ogsd i malerkunsten, men som i film-
en far en ganske seerlig karakter, nemlig den
absorberende farve. I film af f.eks. Agnes
Varda (Le bonheur) og Vincente Minnelli -
som Deleuze anser for at veere to af film-
“kunstens storste kolorister - absorberer far-
verne alt, hvad de kommer i neerheden af,
inklusive personerne. Deleuze taler direkte
om Minnellis ‘kededende’ farver og tilfejer,
at...

... selvfplgelig matte netop Minnelli kaste
sig over det emne, der bedst kunne ud-
trykke dette vovestykke uden sikker-
hedsnet: den toven, frygt og respekt,
hvormedVan Gogh nermer sig farven,
hans opdagelse af den, dens tilblivelses
pragt, og den made, hvorpé han selv ab-

- sorberes i det han skaber, hans veerens og
hans fornufts absorbering i den gule farve
(Lust for Life). (Deleuze 1983: 167)

Men den absorberende farve er ikke
kun destruktiv. Den kan absorbere perso-
nerne og spreenge rummet, men i og med
sin spreengning af handlingens rum mulig-
gor den samtidig etableringen af virtuelle
forbindelser mellem personer, situationer
og ting. Den skaber et ‘vilkérligt rum’ og 8b-
ner dermed for den rene affekt, losrevet fra
haﬁdling og personer. Det lyder méske me-

get abstrakt, men Deleuze mener forment-
J
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have den samme farve. Farven kan derved
s4 at sige skabe sin egen fortelling, der kan
slutte op om eller modarbejde filmens for-
teelling i ovrigt. Af samme &rsag frygtede
mange filmskabere i starten at sld om til far-
vefilm. De var simpelthen bange for, at de
ikke ville veere i stand til at kontrollere far-
verne, og at de dermed samtidig ville miste
grebet om tilskuernes opmaerksomhed.

At tilskueren matte etablere cksempelvis
sin egen ‘rode fortaelling’ ifelge en slags
kromatisk variant af‘drawing by numbers’-
princippet, er imidlertid ikke nedvendigvis
ensbetydende med, at der derved skulle op-
std en seerlig steerk eller seerlig ren affekt.
Men teenker man f.eks. pé indledningen til
Nicolas Roegs Don’t Look Now, hvor den rode
farve gennemsyrer sdvel de lysbilleder af
kirker, som Donald Sutherland betragter
inde i stuen, som udendorsscenerne, hvor
hans lille datter leger ikleedt redt regntej, er
det klart, at farven rod tildeles en kraft i sig
selv, som er haevet over tidens og rummets
koordinater. Uden at kunne se, hvad datter-
en foretager sig, bliver Donald Sutherland jo
netop klar over, at der er noget helt galt pa
feerde udenfor, da han ser, hvordan en red
klat pa uforklarlig vis breder sig ud over det
lysbillede, han sidder og kigger pd. Farven
absorberer her meget eksplicit kirkerum-
met pé lysbilledet, men den absorberer
samtidig pa én gang mindre eksplicit og
langt mere fatalt den lille pige, der ma lade
livet. Samtidig benytter Roeg den rode farve
til at absorbere vor opmarksomhed og
skabe en steerk affekt, som reekker hinsides
den konkrete situation. Ved den rode farves

o 7/ .
kraft spreenger han pd én gang rummets

ligatfarver-er-en-slgs-opnreerksomheds-
magneter, der - med eller mod filmskaber-
ens vilje - kan ‘absorbere’ ogsa tilskuerens

opmeerksomhed og fa denne til at etablere
forbindelser mellem f.eks. alle de elemen-

ter i billedet eller i en sekvens, som maétte

graense-mellem-inde-og-udestidens-granse

‘mellem for (lysbilledet) og nu, og et

repreesentationelt skel mellem virkelighed
og billede. I stedet etableres foruroligende

(ja méske ligefrem metafysiske) forbindel-

ser mellem barnet og den ekspanderende
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rode klat pa kirkebilledet. For en gangs
skyld er den danske titel, Rodt chok, mere
praecis end originaltitlen, for det Roeg op-
ndr, er just en chokeffekt, der fremkaldes af
netop den rode farves absorberende kraft.

Skent man séledes godt kan folge
Deleuze i hans tanker om den absorberende
farve og den made, hvorpa den kan inde-
baere en helt anden form for affekt, end det
er tilfeeldet i film, hvor farverne blot er

bundet op pa genstande, der nu en gang er

kulerte, mener jeg nok, man kan diskutere,

hvorvidt den rene affekt, forstiet som
peirce’sk forstehed, overhovedet er mulig i
en fortellende film. Vil affekten ikke altid i
en eller anden forstand, i en eller anden ud-
streekning veere bundet op pé, eller af tilsku-
eren blive bundet op pa personer og hand-
ling? Det tror jeg er helt uundgéeligt, hvor-
for affekten altsd altid vil vaere i denne for-
stand ‘uren’, std i forhold til noget andet.

P4 den anden side finder jeg Deleuzes
tanker om den absorberende farve og den
rene affekt uhyre inspirerende. Han beskeef-
tiger sig ikke selv med den sdkaldt post-
moderne film - bred sig formentlig ikke
meget om den -, men ikke mindst dens
farvebrug vil, sé vidt jeg kan se, med stort
udbytte kunne belyses af hans forestillinger
om farvens affekt. Det er som bekendt et
omdrejningspunkt i postmoderne teenkning,
at virkeligheden er utilgeengelig, hvorfor
man strengt taget slet ikke kan tale om re-
preesentation, men blot om‘praesentation.
Det betyder med andre ord, at ogsé film,
som man i kraft af den fotografiske repro-
duktionsproces ellers ofte har opfattet som
mere forpligtet over for virkeligheden (og

afagenzazs) 4 ryad laaactatter_lea
vy AN

torer sa forskellige som Greenaway, Trier,
Adlon, Almodévar, Carax og Beineix. I det
omfang filmene ikke leengere refererer til et
konkret rum, kan farverne tildeles en domi-
nans; som tidligere kun kunne tillades i
dremmesekvenser o.l. Farverne seettes ikke
blot i forgrunden, men tenderer ofte mod
ligefrem at tage magten fra personer og
handling - jvf. f.eks. Greenaways struktu-
relle farvebrug i The Cook, the Thief, HisWife,
and Her Lover ogTriers atmosfeeriske farver i
The Element of Crime og Medea. Hverken den
ydre virkelighed eller filmenes handling
dikterer farvebrugen i disse vidt forskellige
eksempler. I bordwell’sk terminologi er de
hverken realistisk eller kompositionelt mo-
tiveret, men herer snarere hjemmeiden -
temmelig intetsigende - brokkasse, han kal-
der ‘artistic motivation’.

Skent jeg nok vil mene, at der er en vis
forbindelse mellem det postapokalyptiske
univers, Trier opruller i The Element of Crime,
og hans valg af filmens giftiggule grundfarve
- og Almodévars kitschede plasticfarver til-
svarende, omend pa en helt anden made, i
en eller anden forstand relaterer sig til hans
personers livsstil -, sd vil jeg samtidig heevde,
at Deleuzes tanker om farver og affekt kan
give nogle perspektiver pd disse film, som
hverken kognitionsteorien eller psyko-
semiotikken kan fa gje pé. Uanset at ejheller
den affekt, som disse films farvebrug matte
fremkalde, vel kan karakteriseres som ren
forstehed, forekommer det mig, at der alli-
gevel er reeson i Deleuzes forestillinger om
den absorberende farve. En farvebrug, der
laeggel' op til en affekt - gleede, frygt, ube-

hag, chok eller hvad det matte vere -, som
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dens-farver)-end unstarter;kan
fremmane universer i preecis de farver, som
deres skabere matte onske.

En sddan fri farvebrug, der ikke star i
geeld til andet end instrukterens fantasi og/

eller veerkets indre krav, ser vi hos instruk-

ikke-er-dikteretof, men-treertimod-under
legger sig personernes folelser og/ eller
handlinger. De impraegneres simpelthen i en
overordnet, kromatisk fremkaldt affekt, lidt

som Peirce forestillede sig, at “det er en psy-

kisk folelse af redt uden for os, som veekker




en sympatetisk folelse af rodt i vore sanser”
(Peirce 1994: 42).
Michelangelo Antonioni og hjernens
farve-univers. Skent han absolut ikke fal-
der ind under nogen af beveegelsesbilledets
klassiske former, neevnes ogsd Michelangelo
Antonioni som en af filmkunstens store ko-
lorister i bind I’s betragtninger over affekt-
billedet. Ligesom bl.a. Vincente Minnelli ar-
bejder Antonioni ifelge Deleuze med absor-
"berende farver, men de adskiller sig fra
Minnellis ved dels at veere kolde, dels at ud-
viske dét, som de métte have opslugt, og sé-
ledes tomme rummet. Antonionis temte
rum, hans keligt kolorerede erkener, er
imidlertid i lige sd hej grad som Minnellis
farveorgier ‘vilkérlige rum’, der er ladet
med et kraftpotentiale, som dbner op mod
den rene affekt.

Ogsé her er Deleuze karrig med kon-
krete eksempler, og muligvis af gode
grunde, for er det indlysende, at Antonioni
siden den sort/hvide L'Avventura generelt
har arbejdet med temte rum - jvf. ikke
mindst IEclisse -, er det derimod vanskeligt
at se, at det lige netop skulle veere farven,
der tommer rummene i eksempelvis II
deserto rosso og Blowup.

Deleuze heevder imidlertid videre, at
Antonioni beveeger sig i retning af det rent
non-figurative billede ved at lade farverne
udslette ansigter og personer. Som et isole-
ret postulat kan ogsé denne udlegning veere
sveer at sluge, men set i forhold til Deleuzes
mere ekstensive behandling af Antonionis
‘tidsbilleder’ i bind II, slutter den smukt op

om hans pracise og hejst tankeveaekkende

———————forstielse-af Antonionisfilmkunst————————nioni-vendersigimod;-er-detderimod

Hvor de fleste af dem, der har beskeeftig-
et sig med Antonionis film, udlegger dem
som teknologifjendske skreemmebilleder af
modernitetens fremmedgerelse, isolation

og inkommunikation, heevder Deleuze, at

af Eva Jorholr

Antonioni pd ingen made tager afstand fra
den teknologiske udvikling, tveertimod. En
miske i forste omgang overraskende pa-
stand, men som det ofte er tilfeeldet med
Deleuzes kontroversielle udleegninger, er
ogsd denne faktisk helt i trdd med instruk-
terens egne udtalelser. I et interview i for-
bindelse med udsendelsen af II deserto rosso
sagde Antonioni séledes, at ...

Det er for let at sige, som visse kritikere
har gjort det, at jeg anklager industriens
og fabrikkernes verden for at gere de
mennesker, der lever i den, til neuroti-
kere. Min hensigt var at fremhaeve skon-
heden i denne verden, hvor selv fabrik-
kerne har en helt useedvanlig eestetisk
skenhed. Med deres skorstene i silhouet-
ter mod himlen forekommer en raekke af
fabrikker mig meget smukkere end en
reeklke af treeer, for dem har vi set s8 ofte,
at synet er blevet monotont, og détien
grad sé vi ikke en gang ser pd dem mere.
(Cit. in Chatman 1985: 119)

Mean beheover blot se indledningen til II
deserto rosso, hvor potente fabriksskorstene
spyer flammende gul ild mod en trist grd
himmel i et neermest skulpturelt landskab af
knaldende rede og bla rerkonstruktioner,
for at overbevise sig om, at Antonioni faktisk
opfatter et moderne industrilandskab som
en eestetisk nydelse. Og andetsteds har han
erkleeret sin dybe beundring for bl.a. com-
putere og de teknologiske landvindinger,
der tillader os at sende mennesker ud i
rummet. Er det sdledes hverken fabrik-

kerne, industrien eller teknologien, Anto-

ifelge ham selv - moralen; den moral, som
ikke har veeret i stand til at udvikle sig i takt
med teknologien, og som derfor er blevet

utidssvarende. Allerede i forbindelse med
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des éi'sagen til personernes problemer til at

Veere ...

... enrigid og stereotyp moral, som vi alle
erkender som veerende netop rigid og
stereotyp, men som vi ikke desto mindre
fastholder af fejhed eller ren dovenskab
... en tung bagage af emotionelt betonede
karaktertraek, som vel ikke ligefrem kan
kaldes gamlé og foreeldede, men snarere
uhensigtsmessige og inadackvate. De
konditionerer os uden at tilbyde os no-
gen hjeelp; de skaber problemer uden at
anvise nogen mulige lgsninger. Og dog
ser det ud til, at mennesket ikke vil gore
sig fri af denne bagage. Vi reagerer, elsker,
hader og lider under indflydelse af mo-
ralske krefter og myter, som ikke burde

. veere de'samme i dag, hvor vi er pd vej til
at nd manen, som dem, der var fremher-
skende pd Homers tid, men ikke desto

mindre er de de samme. (Cit. in Chatman

1985: 42)

Ifplge Antonioni selv bestdr der altsé et
misforhold mellem pé den ene side en
fremtidsvendt teknologi, der udvikler sig
ekstremt hurtigt, og pd den anden en moral,
der har overvintret fra en helt anden tid, og
som slet ikke kan holde trit med teknologi-
ens vilde galop. I Deleuzes originale udleg-
ning af Antonionis film bliver dette misfor-
hold til et modseetningsforhold mellem pé
den ene side hjernen (der bredt inkluderer
ogsa det teknologiske know-how generelt
og computernes artificielle hjerner mere
specifikt) og pd den anden side kroppen

(der af Deleuze tilsyneladende opfattes som
d ]

“dyb” tillid : i denne verden kritiserer han
sameksistensen af en moderne hjerne og
en treet, opbrugt og neurotiseret krop.
Hans filmkunst er siledes kendetegnet
ved en fundamental dualisme, der svarer
til tidsbilledets to aspekter : en krops-
film, som laegger hele fortidens tyngde,
al denne verdens treethed og modernitet-
ens neurose i kroppen; og samtidig en
hjernefilm, der opdager verdens kreative
kraft, dens farver, der er fremkaldt af en
ny rum-tid, dens kreefter, der er mange-
doblet af kunstige hjerner. (Deleuze
1985: 266) '

Som det fremgér af ovenstdende citat,
knytter Deleuze Antonionis farver til den
sprudlende kreative hjerne - og dermed
altsd ogsd industriens fabrikker -, mens fra-
veret af farver omvendt er knyttet til den
udslidte krop, til det menneske, der lever i
overensstemmelse med den klassiske
morals kodeks for bl.a. folelser. Et umid-
delbart noget overraskende synspunkt for
den, der 1) opfatter Antonionis film som en
kritik af det moderne industrisamfunds
trostesloshed, og 2) ser en steerk rod farve
som et nermest arketypisk symbol for pas-
sionerede og varme folelser. I s fald kunne
man have forventet, at II deserto rossos rode X
farve ville have veret knyttet til den (alt for)
felende og sensitive Giuliana, mens indu-
strien ville have veret fremstillet grat i grét.
Men sédan forholder det sig jo faktisk ikke.
Tvertimod. Det er i forbindelse med indu-
strien - og dens forlengelser i moderne
ingenigrhjem og gigantiske fragtskibe -, vi

ser primerfarverne rod, gul og bla optreede

moralensisted)Ernomistrendeoolivperak
LTI 1Tl o tTd ). paviy g élllv) CLCadcC Us 11] lJl,J. ai=
tiv hjerne over for en tung og treet krop, der

ikke kan folge med:

Antonioni kritiserer ikke den moderne

verden, til hvis muligheder han nerer en

i-steerktmecttetform;mensmenneskene———

inklusive Monica Vittis Giuliana - overve-

jende er tegnet i fade, organiske naturfarver
o . -0

sésom brun, vissengren og gra.

Det er fristende - pa rhizomatisk vis - at

forbinde Goethes betragtninger over farven




rod med Antonionis brug af den. Teknologi-
ens, industriens og det moderne fremskridts
rode farve bliver da udtryk for den hejeste
intensitet, en pa én gang destruktiv og su-
blim kraft. De naturlige savel som de artifi-
cielle hjerners kapacitet er pd én gang
skreemmende og forjeettende. De tenderer
mod helt at udviske eller absorbere den far-
velpse, moraltyngede krop, der blot blegner
endnu mere i skyggen af redhedens intensi-
tet. I en sddan sammenhzeng far Deleuzes

* pastand om, at Antonioni lader farverne ab-
sorbere personer og ansigteri en grad, sd
hans billeder tenderer mod det non-figura-
tive, ny mening, Der er bade frelse og en
grusom trussel i en sddan udslettelse, for-
staet pd den made at hvis den tunge krop
underordnes den sprudlende hjerne, sa be-
tyder det pé én og samme tid neurosernes
forsvinden og en opgivelse af den kropsligt
bundne individualitet. Antonioni synes ikke
at tage stilling. Han nejes blot med i film ef-
ter film at bore sin skalpel rundt i dette fun-
damentale modseetningsforhold mellem
hjernens intensitet og kroppens neuroser.

Forklarer Deleuzes udlaegning titlens rode

orken, mangler den stadig at give svar pé or-
kenen, for i denne sammenheeng kan erke-
nen naturligvis ikke forstds som et emblem
pé trestesloshed og goldhed. Snarere er der
tale om en nietzscheansk grkentilstand -
ikke ulig den, som nomaden Deleuze selv
krydser rundt i. Filmen betoner jo netop,
hvordan industrien stiller krav om mobili-
tet: arbejderne ma folge arbejdet og kan ikke
sld sig fast ned noget sted. Den moderne
livsstil er folgelig nomadisk, og det mo-

derne folelsesliv tilsvarende ﬂygtigt. Steerke

af Eva Jorholt

‘orgie’. Arsagen til Giulianas neuroser skal
saledes ikke soges i det moderne industri-
samfund som sddant, men - som Deleuze,
og Antonioni selv, papeger det - i den bagage
af utidssvarende folelser og moralbegreber,
som hun sleeber rundt pa, og som ger hende
ude af stand til at holde trit med moderni-
tetens krav om uforpligtende flygtighed.
Opfatter man farverne som knyttet til
hjernens aktivitet, ‘forklares’ tillige Antonio-
nis forkeerlighed for kunstigt at kolorere
sine filmuniverser. Heevder man som
Seymour Chatman i dennes referenceverk
om den italienske filmskaber, at Antonioni

blot filmer ‘verdens overflade’, bliver det

‘meget svaert at gore rede for, hvorfor han

savel til II deserto rosso som til Blowup faktisk
sendte folk ud for at eendre pa verdens far-
ver, sa de passede til hans kunstneriske vi-
sion. Og endnu vanskeligere bliver det at
give en plausibel forklaring pa hans hejligt
artificielle brug af elektronisk farveleegning i
Il mistero di Oberwald. I Deleuzes udleegning
bliver denne kunstige farveleegning imidler-
tid blot endnu et udtryk for Antonionis fa-
scination af hjernens (inkl. computerens)
kreative kapacitet. Selv har Antonioni i for-
bindelse med hhv. II deserto rosso og Blowup
udtalt, at ...

Jeg onsker at male min film, 1igesorﬁ rman
maler pa et leerred; jeg ensker at opfinde
farverelationerne og ikke begrense mig
til blot at affotografere naturens egne far-
ver. (Cit. in Chatman 1985:131)

og Jeg onsker at gen-skabe virkeligheden

i en abstrakt form. Jeg seetter sporgsmals-

keerlighedsbind=som Giuliana synes at
soge - er ikke i pagt med industriens mo-
derne grkentilvaerelse. Hertil svarer alene
flygtige affeerer og kontant sex, illustreret

ved de flaimmende rode vaegge i den hytte,

der danner ramme om filmens seksuelle

tegmrved virkelighedenrselv-Detteeret
omdrejningspunkt for filmens visuelle
udtryk i betragtning af at et af dens ho-
vedtemaer er ‘at se ordentligt eller slet
ikke at se tingenes virkelige veerdi’. (Cit.

in Huss 1971: 8). 111




Deleuze i farver

Serielle farve-kompositioner - Jean
Luc Godard. Ogsa fransk films moderne
enfant terrible, Jean-Luc Godard, maler
med autonome farver i en abstrakt gen-ska-
belse af virkeligheden. I starten af karrieren

heevdede han ganske vist, at ...

Den store forskel mellem film og littera-
tur er, ati filmen er himlen der bare. Man
behover aldrig sperge, om himlen er blg
eller gra. Den er der bare... [..] For en
som Flaubert var det et stort problem,

om han skulle beskrive himlen eller ha-

vet som bla eller gréa eller bli—gri. Hvis

himlen er b3, filmer jeg den bld. (Cit. in
Roud 1970: 73)

Der skulle imidlertid ikke g lang tid, for
Godard ikke leengere folte sig bundet af de

naturlige farver, men jonglerede frit med

den kromatiske skala, som han loftede ud af
enhver referentie]l funktion - som formule-
retidet allerede citerede statement “ce n’est

pas du sang, c’est du rouge”.

Godards farvestrategi er blevet beskrevet
af adskillige kritikere, mest indgéende af Ed-
ward Braniganien neeranalyse af farvebrug-

en i Deux ou trois choses que je sais d’elle.
que j

Branigan fremhzever, hvordan Godard be-
nytter en palet, der begrenser sig til de tre
primerfarver red, gul og bld, der som regel
optraeder meettede og massive i en high‘key
lysseetning, der eliminerer skygger og der-

ved far farverne til at lyse s& meget desto re-

nere, samtidig med at enhver illusion om
dybde i billedet undermineres. Videre
pointerer han, hvordan den idelige genta-

gelse af det begraensede antal farver friseet-

i ter-disse fra-deres-genstande-og-lader-dew
antage en egen materiel karakter, som God-
ard udnytter i et ikke-hierarkisk, neesten
grafisk system, hvor farven indgdr pd linje
med alle andre elementer. Godards ikke-

112 psykologiske, ikke-dramatiske og ikke-refe-

rentielle farver bidrager derved ifolge
Branigan til at splintre den klassiske, lineaere
og kausaﬂogiske forteelling til fordel for
konstruktionen af et visuelt system baseret
pa ligheder og forskelle.

Deleuze omtaler ikke Branigans analyse,
og hans egen forkerlighed for dbenhed og
forandring stér da ogsa i radikal modsewetning
til enhver strukturalistisk tankegang. Ikke
desto mindre kan Deleuzes udleegning af
Godards kolorisme sagtens leses i forleen-
gelse af Branigans, samtidig med at den
perspektiveres af Deleuzes overordnede
forstielse af Godards filmkunst.

Ifolge Deleuze er intervallet eller mel-
lemrummet den krumtap, hvorom Godards
film drejer. Intervallet mellem to billeder
eller mellem to lyde eller intervallet mel-
lem billede og lyd. Deleuze papeger i den
forbindelse, at kun nér billede og lyd séle-
des bliver ligeveerdige elementer - og lyden
med andre ord ikke leengere er underordnet
billedet -, kan man tale om en egentlig
audiovisuel film. En sidan genuint audiovi-
suel film finder han ogsa hos bl.a. Margue-
rite Duras, men serligt for Godard er det
ifolge Deleuze, at han ikke keeder elementer
sammen til en harmonisk helhed, men
mixer heterogene fragmenter for at se, hvad
der kommer ud af det. N&r han f.eks. seetter
to helt inkommensurable billeder forestill-
ende hhv. Golda Meir og Hitler sammen, er
spergsmaélet med andre ord ikke, hvorvidt
det gar eller ikke gdr, men derimod hvordan
det gr - Comment ¢a va?, hvilket ogsd er tit-
len pd en af Godards mange film eller
audiovisuelle produlkter.

Det er altsé ikke vanlige associative eller

mectaforiske principper-der styrer det;som
Deleuze ser som Godards konstruktivisme,
men derimod et rent additivt princip - One
Plus One eller Ici et ailleurs. ‘Og’ og ‘+’ er de
to tegn, som Godard igen og igen vender til-

bage til og endevender - jvf. Alphavilles gan-




ske skarpsindigef computer, Alpha 60, der
heevder, at man ikke altid kan veere sikker
pé,at 1 + 1 giver 2, ndr man ikke har gjort
sigklart, hvad “+’ indebeerer. ‘“+’ er i
Deleuzes forstéelse netop det ubestemte in-
terval mellem to enheder - ‘stedet’, hvor
endnu utenkte tanker kan fodes.

Han gar nu videre og heevder, at Godard
simpelthen konstruerer sine film efter seri-
elle kompositionsprincipper a la Weberns

og Schénbergs tolvtonemusik. Han for-

" kaster enhver a priori given harmoni til for-

del for dissonantiske og atonale kompositio-
ner og erstatter klassiske melodiske/
narrative strukturer med serier. “En serie er
enhver billedfelge, for s vidt som den er re-
flekteret i en genre”, skriver Deleuze (1985:
240) og henviser bl.a. til, hvordan Godard i
starten af karrieren tog de klassiske film-
genrer én for én, bred dem ned til deres re-
spektive karakteristiske bestanddele, som
han sé satte sammen igen pd en ny méde,
samtidig med at han mixede dem med ele-
menter hentet helt andre steder fra.
Deleuze taler imidlertid ogsé om genrer i
videre forstand, dvs. om de grundlaeggende
astetiske genrer som f.eks. epos’et, teatret,
dansen, romanen - og filmen selv. Genrerne
er kategorier, som Godards film gennem-
lober, heevder han, og udvider straks efter
kategoriernes felt il ogsa at inkludere ek-
sempelvis mentale egenskaber som forestil-
lingskraften, erindringen og glemslen, men
kategorierne kan ogsd vere personer, ting,
handlinger eller ord - jvf. Godards neermest
lettristiske forkeerlighed for det skrevne
ord, der ofte benyttes til at angive en kate-

gori, som derefter illustreres ved serier af

avaa Jorholt

Ogsa farverne kan ifelge Deleuze op-
traede som godard’ske kategorier, og han
henviser til Week-end, hvor farven red udger
en sddan overordnet kategori, der styrer
personer og genstande, og i forhold til hvil-
ken hele filmens rum konstrueres i over-
ensstemmelse med serielle kompositions-
principper. “Nar Godard er en stor kolorist,
er det fordi han bruger farverne som store
individuerede genrer, hvori billedet reflek-
teres”, hedder det (Deleuze 1985: 243).
Deleuze er séledes et langt stykke ad vejen
enig med Branigan i, at Godard benytter far-
verne til en dekonstruktion af fortellingen,
men hvor Branigan lader sin analyse af Deux
ou trois choses klinge ud med en konstatering
af, at Godards ikke-psykologiske og ikke-
referentielle farver indgér i et autonomt vi-
suelt system, gar Deleuze et skridt videre.
Ikke blot understreger han, hvordan
Godards konstruktioner er 4bne og i stadig
forandring, han forseger tillige at give et fi-
losofisk bud pa de eestetiske principper for
den godard’ske dekonstruktivisme.

Deleuze kaster sig ikke selv ud i en ana-
lyse af Deux ou trois choses, men for eksperi-
mentets skyld kunne vi forsege at se, hvad
hans tanker om Godards serielle komposi-
tionsprincip, herunder hans anvendelse af
farverne som overordnede kategorier, kan
bibringe en analyse af netop denne film. Det
forekommer pa ingen made urimeligt at se
Deux ou trois choses som en audiovisuel kon-
struktion, der er bygget op omkring en
razkke kategorier - bl.a. prostitution, impe-
rialisme, storbyen, industri- og velfeerds-
samfundet, kvinden, sproget og repraesenta-

tionen mere generelt, samt to eller tre far-

billeder og ]}rﬂp Godard npﬁndm- konstant
nye kategorier, haevder Deleuze, men poin-
ten er altsd, at et eller andet ‘element’ ophe-
jes til en kategori, som Godard sa i kraft af

sit additive princip endevender i en reckke

serier med forskelligt indhold.

ver. Af kau qz“og_isk_ol;g_amieter_fof_t;eﬂmg er

der ingen, blot en seriel udforskning af for-

skellige méder at anskue disse kategorier pa

og en stadig eksperimenteren med at mixe

elementer fra de forskellige kategoriers se-

rier i den hensigt at se, hvilke eventuelle nye 113




Deleuze i farver

erkendelser en sidan interferens kategorier-
ne imellem kan fore til.

De to eller tre farver, der ophgjes til ka-
tegorier, er, som Branigan pépeger det,
primeerfarverne red og bld, samt gul. Ofte
optraeeder red og bl sammen med hvid,
mens den gule er fravaerende. Vi ser siledes
moderne bla-hvid-rede beboelsesejendom-
me, bld-hvid-rede reklameskilte, rode
byggekraner mod en bl&-hvid horisont, Stars
and Stripes osv.osv. I én scene ligger Juliette
(Marina Vlady) i sengen i en bl4 bluse under
hvide lagner og et rodt teeppe og diskuterer
Vietnam-relaterede dremme med sin sen,
der optreeder i red jakke p4 en bl og hvid
baggrund. I en anden scene ser vi en blg
bluse og en red kjole, som Juliette omtaler
som hhv. hvid og bl, hvorved der alts til-
lige seettes sporgsmalstegn ved relationen
mellem sproget og farverne. -

Godard benytter ikke farverne symbolsk,
men treekker pa de kulturelle konnotatio-
ner, som den bld-hvid-rede trikolore udle-
ser. Det er umuligt her at gennemgs hele fil-
mens komplekse serielle veev, men blot
disse f8 elementer skulle reekke til at give en
fornemmelse af, hvordan moderne byplan-
leegning og det moderne konsumtionssam-
fund knyttes sdvel (ironisk) til den franske
revolutions store slagord - frihed, lighed og
broderskab - som til amerikansk imperia-
lisme.

Uden at der er tale om et fast system, far
red og bld i visse sammenhenge selskab af
en knaldende gul. Nér Juliette optraeder
som prostitueret for at tjene lidt ekstra til
husholdningen, er hun f.eks. ifert en knald-
ende gul nederdel, der spzendes op imod
hendes steerkt bla bluse. Tankerne gér il

des i disse sekvenser til prostitution, til
kvinden som vare. Da den pludselig dukker
op ogsd som en knaldgul gravko pd en byg-
geplads, etableres der sdledes, i kraft af far-
ven, en forbindelse mellem prostitution og
den moderne byplanleegning, der allerede
er blevet associeret til det officielle Frankrig,
Men ogsé indsatte forsider fra forlaget
Gallimards Idées-serie - gule bogstaver pa
merkebld baggrund - mistenkeliggeres ved
denne kromatiske mixning med savel pro-
stitution som fransk kapitalisme.

En reekke af kategorierne koagulerer i en
scene, hvor Juliette og hendes veninde Ma-
rianne betjener en amerikansk kunde. Juli-
ette er i sin bl bluse og gule nederdel,
mens amerikaneren, der er krigskorrespon-
dent i Saigon, er ifert en hvid t-shirt med
blét, hvidt og redt Stars and Stripes-motiv. I
lebet af seancen fotograferer kunden de to
kvinder, og der tales bade engelsk og fransk,
samt et par brokker tysk. I dette typisk
godard’ske mix af kategorier sammen-
bringes altsd - bl.a. - prostitution, ameri-
kansk imperialisme, sprog og hele repree-
sentationsspergsmaélet mere generelt. I et vi-
dere perspektiv - som Godard har behand-

" let mere ekstensivtif.eks. Le mépris og Tout

va bien - setter han derved ogsé sporgsmals-
tegn ved sin egen position som professionel ‘
‘repraesentator’. Ud af intervallerne i denne
ophobning af i sig selv inkommensurable
kategorier bringes vi til at se filmskaberen
som en kapitalistisk og imperialistisk udbyt-
ter, der spiller med pa systemets preemisser
og udnytter sével kvinder som den tredje
verden til sine egne formél. Det kunne lyde

som en overfortolkning, men er det na&ppe.

Godard var 1151 dette tid Q}‘\111‘|1{'1‘i wld-cano
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Sverige, ikke mindst til Vilgot Sjomans pd en
gang militant politiske og halvporno grafiske
udstilling af det svenske velfeerdssamfund i

de to skandalefilm Jag dr nyfiken - Gul og Jag
dr nyfiken - Bld. Den gule farve knyttes sdle-

fuld-gang
med at nedskrive det kommercielle film-
sprog til et nulpunkt, og som bekendt an-
noncerede han med filmen Week-end aret ef-
ter sin‘beslutnin(g om at traekke sig helt ud af
det etablerede filmkredslob, samtidig med




at han i antologifilmen Loin duViét-nam re-
flekterede over den méde, hvorpa ogsé poli-
tisk militante filmskabere som han selv pro-
fiterede pd det vietnamesiske folks friheds-
kamp.

Sammenlignet med Edward Branigans
omhyggeligt gennemforte analyse af
Godards farvebrug i Deux ou trois choses er
Deleuzes behandling af Godard og hans far-
ver bade rodet og udetaljeret, samtidig med

at dens filosofiske hojpandethed kraever sit

-af leeseren. Orker man imidlertid at gore det

nedvendige arbejde for dels at forstd
Deleuzes synspunkter dels at omseette dem
i konkret analytisk praksis, dbner de for mig
at se op for langt mere spaendende og per-
spektivrige leesninger af ikke blot Godards
film, men tillige af filmkunsten generelt,
end nogen sneevert formalistisk analyse no-

gensinde vil veere i stand til.

Farverne var blot et enkelt punktnedslag
i Deleuzes filmfilosofi - en ‘vareprove’ pa
hans teoris speendstige vidtleftighed. Hvor
hovedparten af filmteorien i dag bestraeber
sig pd at lukke filmene og fastholde dem og
den tankevirksomhed, de matte affgde, i vi-
denskabelige forklaringsmodeller, gfir’
Deleuzes filmfilosofi i den diametralt mod-
satte retning, For ham var det et omdrej-
ningspunkt, at sdvel filosofi som kunst
skulle anspore til ny erkendelse, fa tanken
til at bane nye stier i stedet for blot at folge
asfalterede mentale motorveje. I denne for-
stand er hans filmteori selv som et uregér-

ligt kunstveerk : der gives ikke én forstielse

af den, ikke én bldstemplet udlegning. Og

ligesom ikke al kunst gér rent ind hos alle,

vil der vasre man ge der ikke flyttes sd meget

af Eva Jorholt

give stof til nye tanker om filmen langt ind i
det neeste drhundrede. Ikke tanker, der fel-
ger slavisk i Deleuzes egne fodspor - han
vandrede jo netop i erkenens sand, og en
del af pointen er, at det fygende sand skal
udviske hans spor -, men tanker, der er lige
sé vilde og dbne som hans, og vel og maerke

“pas des idées justes - juste des idées”.
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som en millimeter af Deleuzes tanker om

. filmen. Modtager man imidlertid pa samme

frekvens som Deleuze sender pd, er hans

filmfilosofi sd rig pa inspirerende forestillin-

ger om den syvende kunstart, at den kan
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