UHYGGEN I OS SELV

»Med Vampyr ville jeg skabe dagdrgm-
men pda film og ville vise, at uhyggen ikke
ligger i tingene omkring os, men i vor
egen underbevidsthed. Er vi gennem en
eller anden tildragelse bragt i en tilstand
af ophidselse, er der ingen grenser for,
hvor vor fantasi kan fgre os hen, eller
eller hvilke merkelige betydninger, vi kan
tillegge de reale ting, som omgiver 0s.«
(Dreyer i et notat til Ebbe Neergaard)
Det haevdes, at profeter kun sjaldent
anerkendes i deres fadreland. Hos os gel-
der det bade profeter og seere. Gennem
arhundreder har vor afhengighed af jor-
den og vor patvungne — og senere formu-
lerede — »hvad wudad tabes skal indad
vindes«-filosofi preget vor livsindstilling
p& en sddan made og i en sadan grad, at
Danmark er blevet til en nation af skep-
tikere og tvivlere. Gad vide om andre na-
tioner er i stand til at fremvise verselinier
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som »Vi er ikke skabte til storhed og
bleest, ved jorden at blive det tjener os
bedst« eller »P& det jeevne, pd det jevne,
ikke i det himmelblé«; vel, verselinierne er
én ting, en anden at tage dem 100% til
indteegt og ggre dem til slagord for en
ideal-tilveerelse veerd at straebe efter —
lenge efter at tiden er lgbet fra husmands-
beveaegelsen. | vor tid dyrker man ellers
kun sadanne og lignende idealer i isole-
rede, tilbagestdende og sterkt religigse
samfund.

Vi, der lider af det, plejer at kalde det
ydmyghed og beskedenhed; meget af det
er sikkert selvoptagethed og mistro, og
selv. om denne falske ydmyghed i flere
forhold har gavnet nationen som helhed,
s& har den det med at lade det g& ud over
afvigerne, profeterne, kunstnerne. Der er

ikke rigtig plads til »hgjhed og blaest« og
langt mindre til det »himmelbla«, der
hyppigst vil blive mgdt med feltradbet
»Kejserens nye kleder«! Danskeren tilla-
der sig hermed en nem lille fejltolkning
af den visionsere Andersens fabel (han er
altid god, n&r man mangler lidt moralsk
stotte), og eventyret om den grimme eel-
ling huskes aldrig i sddanne forbindelser.

Det er da klart, at afvigerne, profeterne
og kunstnerne, under sddanne vilkdr ma
finde sig i en kummerlig tilvaerelse eller
rejse.

Carl Th. Dreyer rejste meget.

Tanken om hans trengsler kan godt
gere én temmelig uhyggelig til mode, men
det er naturligvis ikke den uhygge, over-
skriften hentyder til.

»Vampyr«, der nu har haft repremiere
efter 38 Aars tilveerelse som minor classic
i museer og filmklubber, foreligger i en
version, der ma tages med visse forbehold.



Den er Dreyers forste tonefilm, og vi ved,
at den blev indspillet i Frankrig med de
samme skuespillere tre gange af hensyn
til mundbevagelserne i de endelige, tre
versioner: tysk, fransk og engelsk. Kompo-
nisten Wolfgang Zeller forestod eftersyn-
kroniseringen. Den foreliggende kopi er
Henrik V. Ringsteds danske version af den
tyske udgave, men i sekvensen omkring
David Grays oplevelse af sin egen dgd
kommanderer doktoren p& fransk (»Un,
deux, trois, marche«), ligesom teksten »Af
jord er du kommet -« etc. pa Kisteldget
er p& fransk. Og mens vi er ved den my-
stik, der har med kopiens originalitet at
gere, ma man notere den besynderlige an-
vendelse af seks scener fra ovennavnte
afsnit i den senere sekvens omkring Mar-
guerite Chopins endelige dgd, hvor D.G.
kommer Gisele til undsaetning. Den spal-
tede D.G.s gennemsigtige ego optraeder her
pludselig som stand-in for en ellers meget
materialiserede redningsmand. Man kan
tvivle p& den foreliggende kopis autenti-
citet, s& meget mere som den ogsd i andre
scener afviger fra den franske version, der
ligger til grund for A. Buzzi og B. Lat-
tuadas »Vampyr«, der er en scenisk gen-
nemgang af filmen (Milano 1948).

».. . Til forskel fra »Blade af Satans Bog«
(...) som allerede pragedes af en for-
kerlighed for det fantastiske, frembyder
*»Vampyr« (. ..) en blanding af lyrik, magi
og mysticisme, som efterlader en mental
fornemmelse af ubehag. Den er som en
besettende trylledrik. Alene lokaliteternes
seerhed (slottet, mgllen) er knugende (. ..)
Dreyer er ikke sd langt fra de engelske
historier om vampyrer og spggelser, der
er de religigse Veerdier sd fremmede.«
(Agel & Ayfre: Le Cinéma et le sacré)

»Vampyr« afviger en del fra Dreyers pro-
duktion som helhed; mest igjnefaldende
er vel den omstendighed, at den ikke
handler om en kvindes fornedrelse under
intolerancen, men om en drgm. Oven i
kgbet en drom, der drgmmes af én, man
kun med megen velvilje kan kalde en helt
og hovedperson, og som med rette er ble-
vet karakteriseret som dobbelttydig, al den
stund han jo spiller rollen som bade til-
skuer og medvirkende.

Den littereere del af »Vampyr«, der
bygger meget frit pd Sheridan le Fanus
novellesamling »In a Glass Darkly« (som
jeg ikke har lest, og som ifglge lesere af
forleegget naeppe har interesse i forbindelse
med filmen), afviger ogsd en del fra
Dreyers vaner. Den er ringere end nor-
malt. Dreyers film er velsignet vanskelige
at genfortelle i en form, der far dem til
at lyde plausible; »Vampyr« er i den ret-
ning helt hablgs. David Grays spage ind-
sats i bekempelsen af vampyren Margue-
rite Chopin og hendes tjenende ander i
landsbyen Courtempierre, og den redning
han og slotsherrens datter, Gisele, finder i

For nylig var der
repremiere pa
Carl Th. Dreyers
»Vampyr«.

I denforbindelse
skriver Poul Malmkjeer
om denne sa ofte
omtalte, men i virke-
ligheden meget lidt kendte
film fra 1932.
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0og underbevidsthed,
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handler om.

slutningen - hun fra vampyrerne, han fra
tilveerelsen som »drgmmer og fantast for
hvem grensen mellem det virkelige og det
uvirkelige er blevet flydende«, som det
hedder i filmens allerfgrste tekst, hele
dette vev af mere eller mindre forklarlige
og mere eller mindre folgerigtige visioner,
lever kun i kraft af isceneseettelsens kon-
sekvens.

Enkelte vil maske undre sig over, at jeg
tolker slutningen som ogsd David Grays
redning - der er i gvrigt fortolkningsstof
i denne slutscene, med parret der i tagen
stager sig over floden, ledes i land af en
gammel mand med en lygte, og som sam-
men gar ud gennem tre reekker hgje treer
mod det &bne, lyset - men jeg skal ngjes
med at pege pa treerne, der jo ifglge
Jungs tydninger af dremme reprasenterer
det ubevidste. D.G. gar bogstavelig talt
fra tadgen, dremmen og det ubevidste ud
i lyset, erkendelsen. Det kan na&ppe vere
anderledes. Det eneste, der bekymrer mig
er, at han har damen med p& sleb. Men
hun er nok en reminiscens fra Dreyers op-
rindelige manuskript, der lod de to finde
en anderledes himmelsk vej over floden,
ledet af et flammende bal og en flok klare
barnestemmer, der sang »Lysets engel gar
med glans ...«!

Der er intet religigst i »Wampyr«. Ogsa
herved adskiller den sig fra Dreyers gvrige
produktion. Det havdes, at Christen Jul
var skyld i denne afvigelse, og at det var
ham der fik &endret temaer som den neavn-

te slutscene. At meget er e&ndret, kan
man forvisse sig om ved at gennemgd det
oprindelige manuskript, der findes i Carl
Th. Dreyer: Fire Film (Gyldendal 1964);
men selv ikke ved laesning af dette kom-
mer man meget nermere en forklaring pa
filmens handlingsforlgb - der naturligvis
er en drgm og derfor som saddanne er uden
klar og rationel udvikling. Hvorfor, f. eks,
benytter slotsherren sig ikke af den viden,
han har kunnet hente i Paul Bonnards bog
»Vampyrernes Historie«; hvorfor overlader
han bogen til D.G., oven i kgbet med
klausulen: »At aabne efter min Dgd«. Der
kunne jo gd ar! Der er ingen grund til at
gd videre i optraevlingen af story’ens urime-
ligheder og mangel p& logik, for det er
alligevel et vildspor. Intuitionen og drem-
men skaber sine egne love, og hysterikeren
er ikke af denne verden. Desuden kan
man ikke adskille den ydre story fra den
indre uden at gdeleegge »Vampyr«.

Bonden med leen i begyndelsen har kun
betydning for filmen i forbindelse med
vor viden om D.G.s nervgse tilstand (og
vor egen, der ikke mindst er opstaet af
forventningen om, at noget uhyggeligt vil
vise sig). Det er en almindelig mand, der
ringer pa fergemanden for at komme over
floden, men det er jo ikke tilfeldigt, at
han praesenteres, som han ggr, med leen
over skulderen stdende under fergeklok-
kens galgelignende stabel, set i en halv-
total med vandet som en neutral, lidt
uvirkelig baggrund, og det er ikke tilfel-
digt, at han far lov at ringe tolv slag med
klokken (skent uret i kroen lidt senere
viser ca. 10.30 og kirkeuret (?) senere i
D.G.s veerelse slar 11 slag).

D.G. ser manden med leen og opfatter
ham som et uhyggeligt varsel om dgden.
Det samme ggr vi, og det er nok os, til-
skuerne, der er de egentlige hovedpersoner
i filmen. Det er vores fantasi og under-
bevidsthed, det drejer sig om, det er os,
der ved hjeelp af D.G. skal leegge uhygge-
lige motiver ind i hverdagsagtige ting.
Det er i hgj grad vores »dagdrgm«, Dreyer
henvender sig til. Vi far jo lov at se og
fortolke ting, som D.G. ellers holdes ude
fra i den korte nat, hvor dremmen dregm-
mes - helt konkret fra sen aften til tidlig
morgen (kirkeuret slar tilsyneladende 5
dobbeltslag umiddelbart fegr den gamle
tjener og D.G. myrder Marguerite Cho-
pin). Det skal indrgmmes, at D.G. ellers
far lov at se meget - endog sin egen be-
gravelse oplever han i den med rette be-
remmede sekvens, der blander objektivt og
subjektivt kamera til et mareridt af reedsel
for levende begravelse. Samtidig er se-
kvensen naturligvis D.G.s forudseetning for
at vide, hvor doktoren gemmer ngglen til
det vearelse, der senere skal blive Giseles
feengsel. Man kan undre sig over denne
pludselige logik i handlingsforlgbet, men
mon ikke man snarere skal tage det som
en bekraeftelse p&d den gamle tese, der

hevder, at drgmme ikke forteeller dig hvad
der skal ske, men hvad du vil ggre.
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»... Det er en gennem erfaringen fast-
sldet ting, at der kraves noget for at
kunne opleve og opsuge Dreyers kunst.
Dette noget er bade af filmisk og almen-
menneskelig art. Filmisk forlanges der mere
end gennemsnitlig modtagelighed, fordi
Dreyer ikke beveger sig ad kendte baner,
men mest sldr ind p& sidespor (...) Em-
nernes ensidighed, behandlingens meget
snavre afgransning, denne veegring ved at
benytte andre og flere end nogle ganske
fa af filmens midler — alt i alt kan det
meget let bidrage til at skabe fornemmel-
sen af noget specielt hos Dreyer. Spe-
cielt, ikke bare i betydningen eksklusiv
(...) men ogsd fortolket som mindre
almengyldi g«

(Theodor Christensen i Filmmuseets

indledning til »Wampyr«).

Skal man fra starten finde et holdepunkt,
en nggle til oplevelse af filmen (ingen
far mig til at sige »forstdelse« - den er
stadig lige mystisk), m& man som navnt
sgge i stilen, og her i forste raekke i ka-
merabevegelserne. »Jeanne d’Arc« domi-
neredes som bekendt af narbilledet, men
den rummede flere travellings og panore-
ringer end man almindeligvis husker, og
jeg risikerer ikke meget ved at havde, at
kamerabevagelserne i »Vampyr« er en
videreudvikling fra »Jeanne d'Arc«. NA&r
jeg siger »i fogrste raekke i kamerabeveagel-
serne«, betyder det naturligvis, at de ar-
bejder intimt sammen med elementer som
lyden, billedets karakter og anvendelsen af
de medvirkende som marionetter i et tea-
ter.

Godard har engang sagt sadan noget
som at en travelling er et spgrgsmal om
moral. Hvis dermed menes det enkle, at en
travelling kun skal anvendes, hvor den
har en funktion som andet og mere end
et forsgg pa at fa lidt beveegelse ind i
filmen, sd er det godt, og s er »Vampyr«
filmen, man kan ga til og blive viis. Jeg
tillader mig at tage Godards begejstring
for »Gertrud« til indtegt for denne for-
tolkning. Ogsd »Gertrud« byggede pa tra-
vellings.

De fgrste tonefilm dgjede med store,
tunge og ret ubevagelige kameraer, der
ofte var gemt i Ilydtaette kasser. Dreyer
opgav at arbejde med dem og valgte at
optage »Vampyr« med stumfilmteknik og
s& eftersynkronisere. Det gav ham bevee-
gelsesfrihed, det tillod ham at arbejde med
travellings og panoreringer og med kom-
binationer af begge. | »VYampyr« er kame-
raets beveegelser som en enorm, magisk
veev, der neppe har antydet et motiv, fgr
den skifter trdd og begynder pa et nyt, og
pa intet tidspunkt er man klar over, hvor
motivet hgrer op og den rene ornamentik
begynder.

Filmen igennem lurer og kigger D.G.;
han sgger og ser, og ved hjalp af det sub-
jektive kamera lader Dreyer os identificere
os med D.G. Vi ser med hans gjne, vor
fantasi felger hans og arbejder endnu vi-
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dere, nar kameraet igen bliver objektivt.
Nar D.G. sd oplever sin egen begravelse,
far han for en stund lov til at se sig selv
som vi, tilskuerne, har set ham; han bliver
selv tilskuer, han er, som vi, afskaret fra
at gribe ind og e&endre begivenhedernes
forlgb. Hele sekvensen virker beszttende
og kalkuleret schizofren. Den er forunder-
lig rolig trods de relativt mange klip i selve
kiste-afsnittet (14 mens kisten beeres ud!),
og roen understreges af klokkeringningen.
Kontrasten til de foregdende travellings
og panoreringer rundt i doktorens hus er
markant uden at veere stgdende.

Et klip er vel principielt et chok - en
overraskelse - for tilskueren. Han hopper
jo fra et point of view til et andet uden
ngdvendigvis at have lyst til det eller veere
forberedt pd det. Og der er jo intet sni-
gende uhyggeligt, drgmmeagtigt ved et
klip. Den snigende uhygge, som vi husker
den fra barndommen, var det at g& gen-
nem den lange kaldergang, hvor ting kun-
ne dukke frem fra sidegange og nicher,
det var alléen, hvor treerne gemte pa
farerne, efterhdnden som man kom frem -
det var kort sagt vore egne travellings.

Dreyer klipper fortrinsvis, hvor begiven-
hederne skifter geografisk placering og
hvor klippet forkorter tiden og afstanden.
Han klipper derimod s& lidt som muligt
indenfor de enkelte sekvensers fglelsesmees-
sige hgjdepunkter og i s& fald fortrinsvis
nar begivenhederne ngdvendigvis skal an-

skues fra en anden synsvinkel (f. eks. nar
vi skal se D.G.s reaktion p& begravelsen
eller Giseles reaktion p& Leones lystne
vampyr-blik). Dreyer fremkalder ved
hjelp af travellings og panoreringer netop
en stemning af snigende uhygge, og han
formar at fastholde denne stemning selv
i scener, hvis grundtone egentlig er en
anden. Det sker eksempelvis i scenen, hvor
Leone beeres ind fra parken: man har
travlt, der er panik og fortvivlelse i situa-
tionen, og hurtige klip ville have under-
streget dette, men samtidig gdelagt stilen,
og Dreyer komponerer i stedet en lang,
omhyggelig travelling, varieret med sma
panoreringer og tilts, og med samtlige sce-
nens personer, der bevager sig ud og ind
af billedet, en stol flyttes, en lampe beres
frem, et pan til Gisele op ad trappen og
tilbage igen for at fange dem, der berer
den syge ind etc. Altsd én lang omhygge-
ligt planlagt forvirret og panisk travelling
i lutter halvtotal og halvnar, men en
scene, der fgjer sig ind i grundtemaet:
travelling’en som udtryk for det snigende,
lurende, uvirkelige, dremmeagtige, og pa-
noreringen som gjnenes stedfortraeder (sub-
jektivt kamera), en opfattelse, der natur-
ligvis er falsk - vi panorerer aldrig med
gjnene, vi rush’er - men som alligevel er
accepteret som et deekkende filmisk ud-
tryk. »Vampyr« fremviser bl. a. nogle
enorme panoreringer, bl. a. i doktorens hus

i begyndelsen, og senere i hall’en, hvorfra

Slutscenen i »Wampyr«. Melet valter ned over doktoren (Jan Hieronimko) og kvealer ham.

Side 176: Nicolas de Gunzburg som David Gray.



Gisele er forsvundet. | det fgrste tilfelde
skal panoreringen lade os op i spandt for-
ventning til mgdet med dette markelige
hus’ mystiske beboer (som da ogsa i ferste
billede kun presenteres med en hand pa
et gelender), i det andet skal vi fornem-
me tomheden, da Giséle er forsvundet,
tomheden og matheden, der hos D.G. er
dobbelt p4 grund af blodtabet.

Blandt filmens mange travellings er
maske de sidevendte de smukkeste. Efter
Marguerite Chopins rdb p& den enbenede
soldat: »He, Knippell« og hendes byden-
de: »Horchel« (jeg naevner replikkerne,
fordi de, savidt jeg ved, ikke er korrekte i
de eksisterende manuskripter til filmen),
der sker i en panorering, oplever D.G.
skyggernes dans p& veeggen i en sidevendt
travelling med indlagt panorering og af-
sluttet med det formidable tilt til port-
abningen og Marguerite Chopins rungen-
de: »Ruhell«. Netop tiltet er anvendt
sparsomt, men med vealdig effekt: i scenen
hvor D.G. banker p& vinduet i kroen, sluk-
kes lyset, og et tilt til et tagvindue afslgrer
tjenestepigens hoved, der kommer til syne.
En ganske almindelig foreteelse, men D.G.
har jo set manden med leen og han er
disponeret for uhyggen, s& han laegger an-
det og mere i lyset, der slukkes, end vearts-
folkenes modvilje mod at forlade den
varme seng for at lukke den sene geest ind.
Det ma tjenestepigen klare. Tilt'et under-
streger D.G.s overfortolkning af situatio-
nen. Et andet effektivt tilt preesenterer
Vampyrbogen: her begynder tilt'et for ne-
den ved en vignet for derefter at afslgre
forfatterens navn og sa ferst titlen »Vam-
pyrernes Historie«. Bogen bliver en del af
den glidende uhygge, af drgmmens tunge
dyne. Et klip direkte p& bogen ville have
veret en alt for direkte konfrontation, et
chok.

Lydsiden i »Vampyr« fortjente egentlig
en grundig, selvstendig analyse. Den er,
som kameraarbejdet, bygget op over f4,
effektivt suggererende elementer, der siden
gennem haemningslgs anvendelse i film
efter film er blevet klichéer. Dominerende
er klokkeringningen, der dels markerer
tidsforlgbet, dels - som navnt — har en
stemningsskabende funktion ud over rea-
lismen. Underlaegningsmusikken er i gvrigt
flere steder overbevisende knyttet sammen
med netop klokkerne, eksempelvis i sce-
nen, hvor D.G. falder i engen og satter
sig pa baenken. Scenerne har veeret under-
lagt med en spsed klokke, og da D.G.s
ego rejser sig fra banken, tager musikken
klokketonen op og udvikler et lyst, drem-
mehvidt tema.

Filmen er fuld af hviskende stemmer,
bevidst fordrejede og utydelige, med hun-
deglam (der eksisterer et still fra »Vam-
pyr« med en flok hunde), med bamegrad
og ordet Blut, der hviskes, stgnnes og
tales, og som vises i forskellige situatio-
ner. Det er et gennemgdende trek i fil-

men, at ligesom der ofte klippes fgr en
person er kommet ud af billedet, sdledes

klippes lyden ofte fgr den tilsvarende scene
(jvf. bl. a. hammerslagene p&a jernstangen,
der begynder over et billede af nattehim-
len). Man kan sammenligne effekten med
det, at man fgrst hegrer en lyd og sa ven-
der sig for at se, hvad der frembringer
den; altsd igen en teknik, der fremmer
grundtonen af sggende, pradestineret la&ng-
sel efter uhyggen.

Det er bemerkelsesverdigt, at af fil-
mens medvirkende er kun Sybille Schmitz
professionel' skuespiller, og man tgr antage,
at til trods for at hun som den eneste har
en scene, der skal »spilles« (nerbilledet,
hvor hun begynder at fa lyst til sgsteren),
er hun valgt som type, som en dreyersk
marionet, der er frataget enhver form for
initiativ og improvisation (vi kender i dag
de bressonske protagonister). D.G., der
fremstilles af Julian West, som igen er et
pseudonym for baron Nicolas de Gunzburg
(der i filmbegejstring finansierede filmen
og som senere blev redakter ved mode-
magasinet »Vogue« i New York), er vel
det klareste eksempel p& Dreyers evne til
at f& en masse ud af en medvirkende
amatgrs apparition: i én situation udnytter
han de Gunzburgs noget tunge, mabende
ansigt med de runde, opspilede gjne og
lyttende hovedholdning, i en anden hans
skikkelse,
der som en faun i en stumfilmfarce tripper

foroverbgjede, lange, listende
over engen. Her er det blot ikke komisk,
snarere lidt balletagtigt poetisk og dermed
netop uvirkeligt.

Der har gennem tiden veeret skrevet en
del forskelligt om den seerlige karakter, der
praeger billederne i »Vampyr«, og der er
derfor grund til at citere Ebbe Neergaards
forstehdndsviden, som den kommer til ud-
tryk i bogen om Dreyer. Her fortelles
det, hvordan Dreyer og Rudolph Maté
sggte efter den rigtige karakter i billedet
og fandt den i en i traditionel forstand
mislykket optagelse fra kroen, grahvidt og
slgret. Denne hvidhed stemte overens med
de tanker, Dreyer havde gjort sig om slut-
ningens hvide elementer, doktorens kval-
ningsded i melet og de to unge p& floden
i tdgen. Maté fandt til sidst ud af, at man
ved at anbringe et stykke sort tyil foran
objektivet og belyse det kunne fremkalde
dette specielle indtryk af tadgeslgr og uvir-
kelighed. Herudover er lyssetningen an-
vendt med veegten lagt pd de skarpe
skygge-effekter, iser pa& personer. Lange
skygger giver forvarsler om personers til-
synekomst eller sleber efter personers for-
svinden; og som bogen om vampyrerne
forteller det, hjalpes vampyren ofte af
henrettede forbryderes skygger.

En enkelt gang synes lyset at veere brugt
til at markere overgangen mellem noget,
der kan kaldes drgm, og noget, der kan
kaldes virkelighed. Da slotsherren i starten
har afleveret bogen pd D.G.s verelse, ses
han staende ved dgren. Han bukker kort
farvel til D.G. Et lavt anbragt baglys ska-
ber en halvvejs silhouet-virkning, men da
han er gdet ud af dgren og ngglen har

drejet sig tilbage til last, dempes dette
baglys, og billedet antager en naturlig,
mellemgra tone - back to reality. Det hol-
des kun meget kort fgr klip til D.G., men
det betyder klart nok, at D.G. er en per-
son, der »knap erkender nogen paviselig
greense mellem fantasiens og virkelighedens
verdener - han vandrer selvfglgeligt og
utvungent fra den ene ind i den anden . .«
som Werner Pedersen skrev i Kosmoramas
Bl& Bog.

»Vampyr«s dominerende rekvisitter er
lygter, hjul (der ses de besynderligste ste-
der), trapper, stiger, skeletter eller kranier
alene og s& naturligvis dgre, der (som
trapper) er forbindelsesled mellem det
kendte og det ukendte, og som kan abnes
og lukkes pd sd& mange mader og med sa
mange lyde.

Neergaard har kaldt Dreyer psykologisk
realist og rigtigt henvist bl. a. til, at Dreyer
selv i »Vampyr« har lagt vegt pa realis-
men i detaljen. Kroen er en rigtig kro
(Welles-fans bedes bemarke Ilofterne),
slottet er et rigtigt slot, skyggedansen fore-
gik i et nedlagt isveerk etc. Der blev ikke
bygget en eneste dekoration. Men lidt i
modstrid til realismen stdr nogle rekvisit-
ter og anvendelsen af dem. Netop de
mange hjul og skeletdele er anbragt i
billederne som dekorative, balanceskaben-
de eller suggererende effekter uden rea-
listisk funktion i miljget. Men det er na-
turligvis ikke ner nok til at gdelagge
billedet af Dreyer som psykologisk realist;
jeg neerer da heller ikke noget gnske om
det.

Dreyers konsekvens, hans renfeerdige hold-
ning til sit arbejde, og hans hele livshold-
ning (der ofte er karakteriseret som intui-
tiv), var rigeligt til at ggre ham suspekt
i danske gjne. Han havde slet ikke be-
hgvet ogsd at veere psykologisk realist.

»Vampyr« har i dag kun interesse som
kunstveerk.

= VAMPYR

Vampyr (Der Traum des Allan Gray)/Vampyr (L'-
étrange avanture de David Gray). Eng. titel: The
Strange Adventures of David Gray. Tyskland/Frankrig
1932. P-selskab: Carl Th. Dreyer Filmproduktion, Ber-
lin-Paris. P: Nicolas de Gunzburg. Instr: Carl Th.
Dreyer. Manus: Carl Th. Dreyer, Chresten Jul. Efter:
noveller fra Sheridan le Fanu’'s samling »In a Glass
Dakly, iser fortellingerne »Carmilla« og »The Room
in the Dragon Volant«. Foto: Rudolf Maté, Louis
Née. Klip: Carl Th. Dreyer (?). Ark: Hermann Warm
(?). Dekor: Eliane Tayar (?)/Ass: Preben Birch (?).
Musik: Wolfgang Zeller. Tone: Dr. Hans Bittermann,
Cesare Silvani. Synkronisering: Paul Falkenberg,
Wolfgang Zeller. Tysk dialog-instr: Paul Falkenberg.
Instr-ass: Ralph Holm, Eliane Tayara, Preben Birch.
Medv: Julian West, Nicolas de Gunzburg (David
Gray), Maurice Schutz (Slotsherren Bernard), Sybille
Schmitz (Hans eldste datter Leone), Rena Mandel
(Hans yngste datter Giséle), Jan Hieronimko (Lands-
bydoktoren Marc), Henriette Gérard (Marguerite
Chopin, den gamle kvinde fra kirkegarden), Albert
Bras (Joseph, den gamle tjener), N. Babanini (Hus-
holdersken Jeanne), Jane Mora (Sygeplejersken).
Org. lengde: 83 min., 2271 m. Re-prem: Kino, Thi-
sted 30.6.1970. Udi: Camera. Censur: ingen.

Indspillet i 1931 med eksterigroptagelser i og omkring
slottet Courtempierre (nzr landsbyen af samme navn)
i Loiret, Frankrig. Carl Th. Dreyer optog filmen
stum, hvorefter lyden senere fgjedes til i henholdsvis
tysk, fransk og engelsk version. Ved den oprindelige
anske premiere i Metropol den 27. marts 1933 var
filmen (tysk version) nedklippet til 68 min., 1850 m.,
og censurfarven var gul. Den nuveerende kopi er frem-
stillet efter filmmuseets negativ, der er stykket sam-
men af scener fra alle tre versioner.
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