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FILMFONDEN: BRANCHEVENLIG
OG KUNSTFJENDTLIG?

I Kosmorama 99 bragte vi en leder om
filmloven, underskrevet af den samlede re-
daktion. Heri stod der bl. a.:

»Skal vi have konsekvens og rimelighed
ind i den nye filmlov, m& man lave to -
og opgive det markelige system med, at
film kun kan stgttes med penge, der kom-
mer fra film. Den ene lov bgr da veere en
uforblommet lov om stgtte til den danske
iilmindustri, hvis man da i gvrigt mener,
at denne industri, forstdet som de firmaer,
der i dag tegner denne industri, overhove-
det er veerd at stgtte. Og denne lov skal
naturligvis hgre under Ministeriet for Han-
del; Handveerk, Industri og Sefart. Den
anden lov bgr veere en lov til fremme af
filmkunsten i Danmark. Og denne lov skal
naturligvis forblive under Ministeriet for
kulturelle Anliggender.«

Forelgbig har vi som bekendt kun én
dansk filmlov, administreret af den danske
filmfond. Og den kunstneriske og gkono-
miske krise, som dansk film for gjeblikket
befinder sig i, har kun yderligere accentue-
ret det skisma, som den nuveerende lov
prover at forene. Skal Filmfonden stotte
den danske iilmbranche eller den danske
film kunst?

Filmfondens kurs i s henseende er sling-
rende. Vinterens og forarets mange »serig-
se« fiaskoer har tydeligvis virket afskraek-
kende, og man er nu abenlyst begyndt at
stgtte branchen for til gengeaeld at kveele
noget sa usikkert som et kunstnerisk ekspe-
riment.

Normalt tages Filmradets indstillinger til
efterretning af Filmfondens bestyrelse, hvis
opgave i spgrgsméal om produktionsgaranti
hovedsageligt har veeret af administrativ og
gkonomisk afvejende art. Men i sommer gik
Fondens bestyrelse stik mod to indstillinger
fra Filmradet. Bent Christensens »Hoved-
sagen« fik en produktionsgaranti pa 250.000
kr. pd trods af, at ikke en eneste af Film-
radets medlemmer kunne anbefale projek-
tet. Derimod var der i Filmradet flertal for
at stotte Peter Refns »Hvem sagde mine
bukser?«, men dette projekt mente Fondens
bestyrelse ikke at kunne stgtte med en gre.

Man kan vanskeligt forestille sig, at
Fondsbestyrelsens begrundelse for at stotte
Bent Christensens projekt og forkaste Peter
Refns har veeret rent aestetisk. 1 s fald har
man gjort Filmradet overflgdigt og den nu-
veerende lovadministration absurd. Man
kan derimod forestille sig, at Fondsbesty-

relsen, der blandt sine medlemmer teller
fremtreedende branchefolk som Ove Sevel,
Steen Gregers og Jergen Nielsen, har villet
stgtte Bent Christensen, fordi han, med
rette eller urette, regnes for en af branchens
»sikre, folkelige« meend, mens Peter Refn
i instruktersammenheaeng kan forekomme at
veere et forholdsvis ubeskrevet blad.

Det sidste arstids mange bundtrivielle og
presseoppustede »skandaler« omkring Film-
fonden bgr ikke overskygge denne bemeer-
kelsesveerdige forskelsbehandling af Bent
Christensen og Peter Refn. Vi vil tillade os
at greede terre tarer over, at Knud Leif
Thomsen ikke hver gang automatisk far
stgtte til sine filmiske plyndringstogter ned
gennem den klassiske danske litteratur. Og
selv om Filmfondens bureaukrati selvfglge-
lig skal kritiseres, er det sveert at sympati-
sere med danske filmfolk, nar de optraeder
som en slags forkleedte martyrer for den
hellige kunsts sag og med fornaermet indig-
nation raber op, hver gang Filmfonden ikke
serverer alt for dem pa et sglvfad. Men vi
finder det farligt og overordentlig uheldigt,
hvis Filmfonden skal begynde at fungere
som gkonomisk stgtte for filmbranchen pa
filmkunstens bekostning. Og meget tyder
pd, at det er det, der faktisk er sket i sagen
Bent Christensen-Peter Refn.

Den danske filmbranche er ved at ga i
oplgsning for tiden, og en vis panikstem-
ning er maske forklarlig. Men det kan i
vore gjne ikke veere noget mal i sig selv for
Filmfonden blot at holde hjulene i gang for
enhver pris. Hvis det er utopi at henvise
denne opgave til Handelsministeriet, er det
ikke derfor urealistisk at patale det urime-
lige i, at en kunstlov bruges som en social
stgttelov for en industri. | et strengt film-
kunstnerisk perspektiv kan vi nemlig sag-
tens undveere denne industri med dens for-
sigtige producenter, der til syvende og sidst
ikke er serlig villige til at lgbe nogen starre
gkonomisk risiko. |1 den ovennavnte leder
foreslog vi, at filmloven andredes saledes,

.at enhver kunstnerisk streebende produktion

financieredes direkte af statskassen og blev
ledet og administreret af filmarbejderne
selv. Det forekommer os stadig den mest
fornuftige lgsning pa de dilemmaer, som
den nuvarende lov affgder. Morten PiU

P.S. Morten Piil har siden 1969 veret sup-
pleant i Filmradet, men har nu fratradt
stillingen.



KOSMORaMa

Forsiden:

En af sommerens mest
omtalte film herhjemme
var den tjekkiske instruk-
tor Milos Formans far-
ste amerikanske  film,
»Taking Off«. Pa forsi-
den bringer vi et billede
fra filmen - med Buck
Henry og Lynn Carlin
(t.h.) som foreeldrene der
prever at ryge sig til en
forstdelse af deres bort-
lebne barn. Endvidere
abner vi dette nummer af
Kosmorama med en ud-
forlig samtale med For-
man og hans amerikanske
manuskriptforfatter  (og
skuespiller) Buck Henry
(af Jan Aghed, Mette
Knudsen og Christian
Braad Thomsen; side
280), og med Morten
Piils anmeldelse af filmen
(side 284).

Bagsiden:

Fra Bernardo Bertolucch
seneste film, som snart
far premiere herhjemme,
»Medlgberen.

Ligesom begyndelsen af
60’erne bragte os en
reekke ny danske instruk-
torer med kunstneriske
ambitioner — farst og
fremmest Palle Kjerulff
Schmidt, Henning Carl-
sen og Bent Christensen
- har slutningen af 60’er-
ne og begyndelsen af 70’-
eme bragt os en ny ge-
neration af kunstnerisk
bevidste debutanter. Beg-
ge gange synes imidlertid
den pludselige optimisme
omkring dansk  films
fremtid meget hurtigt at
have vendt til det mod-
satte. | lederen i sidste
nummer af Kosmorama
prgvede Morten Piil at
gere op hvad der er galt
med dansk film nu, og i
dette nummer genoptager
vi diskussionen heraf gen-
nem en samtale mellem
nogle af de unge instruk-
torer der nu pa forskellig
made ma prgve at kom-
me videre (eller netop er
kommet videre) efter de-
butfilmene: Jens Ravn,
Henrik Stangerup, Chri-
stian Braad Thomsen og
Claus @rsted (side 285).
Braad Thomsen har dog
foretrukket at koncentre-

Indholdsfortegnelse

re sine replikker fra sam-
talen til et enkelt svar til
slut (side 287).

Af de eldre instruktg-
rer er det efterhdnden
kun Henning Carlsen der
stadig laver film og sta-
dig laver film af interes-
se. John Ernst analyserer
her den motiviske sam-
menhang i Carlsens film,
hvori ogsd Carlsens for-
sgg pa at knytte an til en

yngre generation med
»Er | bange?« kan ses
(side 288).

I samme danske for-
bindelse praver vi i gvrigt
at f& udfyldt nogle af de
historiske huller i vor re-
daktionelle linie, dels ved
at g& helt tilbage il
dansk fims fgrste barn-
dom og de fgrste danske
fimforevisninger gennem
Marguerite Engberg og
Caus Ib Olsens portreet
af den engelsk-danske pi-
oner A. J. Gee (side
292), dels ved at sgge til-
bage til dansk films »an-
den barndom«, de farste
lydfilm, med Sgren Kjg-
rups analyse af tre »To-
nefilms-Lystspil« af Geor-
ges Schnéevoight (side
294).

| sidste nummer af Kos-
morama gav Sgren Kjg-
rup en skarp kritik af den
ideologisk-paedagogiske
grundholdning han men-
te 1& bag bogen om fil-
men »De fem Ar, Skole-
udgaven«. | samme num-
mer imgdegik to unge hi-
storikere, Karsten Flede-
lius og Per Ngrgart, Kjg-
rups udnavnelse af prof.
Skyum-Nielsen og hans
medarbejdere til »borger-
lige forskere« og under-
stregede, at den detalje-
rede identifikation af fil-
mens enkelte bestanddele,
iser med hensyn til de-
res autenticitet, er et
stykke grundforskning,
der ikke er et mal i sig
selv, men noget der ogséa
for historikeren ma lede
videre til en undersggel-
se og belysning af andre
aspekter, herunder ikke
mindst det ideologiske.

I dette nummer brin-
ger vi nogle eksempler
pa historikeres beskeefti-
gelse med disse andre
aspekter. Det sker farst i
form af Karsten Fledeli-
us' rapport fra en film/
historiekonference i Hol-
land i foraret (side 307),

FESTIVALFILM

og derefter i form af de
to danske bidrag til den-
ne konference: Fledelius’
analyse med dokumenta-
tion af de forskellige
holdninger i de fire do-
kumentariske film om
Danmarks beseettelse (si-
de 309), og Per Ngrgarts
redeggrelse for og eksem-
plifikation af anvendelsen
af hans semiologiske mo-
del til brug for analysen
af ideologier i film.

Pa grund af sommerferie
0. a. har Kosmoramas re-
daktion ved udarbejdel-
sen af dette nummer ve-
ret ledet af Sgren Kjg-
rup. Som seadvanlig har
den store stofmeaengde
medfgrt at visse ting har
mattet udseettes til senere
— selvom vi endelig har
faet nogle boganmeldelser
med! Tidsskriftoversigten
har derimod mattet ud-
skydes, og det samme har
en rekke anmeldelser af
en del af sommerens film,
og det ikke de mindst
vaesentlige. Vi vil natur-
ligvis i de nzeste numre
se at fa indhentet det for-
sgmte.

Sgren Kjgrup: Peau d’ane 303
Chr. Braad Thomsen: Cabezas cortadas 303
Morten Piil: Bronco Bullfrog og Private Road 304
Jan Aghed, Mette'Knudsen og Chr. Braad Thomsen: Mette Knudsen: Den panafrikanske festival
Samtaleﬂmed Milos Forman og_ Buck Henry 280 0g Mordet pa Fred Hampton 304
Morten Piil: Anmeldelse af »Taking Off« 284 Morten Piil: Den magiske cirkel 305
DANSK FILM NU OG F@R Mette Knudsen: Ich liebe Dich, ich tote Dich 305
Jens Ravn, Henrik Stangerup, Claus drsted og Chr. Braad Thomsen: Tropici 306
Kosmorama: Samtale om dansk film nu 285 HISTORIE OG FILM
Chr. Braad Thomsen: Et svar 287 1. Karsten Fledelius: AV-medierne og historikeren 307
John Emst:_ A A A A 2. Karsten Fledelius: De danske besattelsesfilm 309
Flugt og tilflugt. Mo_t|ver_ i Henning Carlsens film 288 3. Per Nagrgart: Filmsemiologi og politisk film 312
John Ernst: Fodnote til »Dilemmac 291
Marguerite Engberg og Claus Ib Olsen: FILMENE
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Per Calum: Uglen og missekatten 317
LOVEN HAR SYV HOVEDER Martin Drouzy: Tchaikovsky 318
Mette Knudsen: Rochas bedste politiske film 299
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Mette Knudsen: En replik 301 Bla bog 323
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Chr. Braad Thomsen: —Hvad der is&r vir-
ker igjnefaldende ved Deres fgrste amerikan-
ske film »Taking Off« er, s neart beslegtet
den er med Deres tjekkiske film »Sorte Pe-
ter«., »Blondinens kerlighed« og »Brand-
mand i fyr og flamme«. Det er, som om
dette at rejse til USA i virkeligheden ikke
var som at rejse til et nyt land.

Milos Forman: —Det var det nu alligevel,
iseer p& grund af sproget. Men jeg forsggte
at lave min film der, og det var bestemt ikke
let, for den producent, der inviterede mig
til New York, forventede, at jeg ville lave
deres film, hvilket ville veere betydeligt van-
skeligere for mig. S& i sidste ende &ndrede
jeg intet ved min made at arbejde pa, med
manuskript, forberedelser, personinstruktion
osv. Jeg forsggte at arbejde, som jeg altid
har arbejdet.

CBT. — De har forladt Tjekkoslovakiet
for en tid, men nar De s& kommer til USA,
velger De at lave film om unge, der forla-
der det samfund, De selv ankommer til.
Hvorfor?

MF. —Jeg har ikke forladt Tjekkoslova-
kiet, —jeg har mit pas og er tjekkisk stats-
borger, men arbejder blot i New York. Man
kalder dem drop-outs, disse unge, der pa en
eller anden made forsgger at forlade sam-
fundet. Men i de fleste tilfelde er det et op-
rgr, som ikke har noget bestemt program, et
meget ungdommeligt oprar for oprarets egen
skyld, og de fleste vender i virkeligheden
ydmygt tilbage. Det var sjovt at se, at alle
disse teenagers, der kom til East Village i
New York, ogs& forsggte at leve en slags
middelklasseliv i The Village. Selvfglgelig
findes der undtagelser, og dem taler jeg ikke
om, men de fleste indser, at det er bedst at
tage hjem igen til den komfort, de er blevet
vant til. Det er ogsd fantastisk som beat-
musikken er blevet s& kommercialiseret efter
preecis det samfunds mgnster, som musikken
oprindelig var en reaktion imod. Jeg ankla-
ger ingen, men det er en trist kendsgerning,
at beatmusikken i dag fuldsteendig er i haen-
derne pa agenter, managers, selskaber, der
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har forvandlet den til en kempemaessig in-
dustri og fjernet den fra, hvad ungdommen
fra starten gnskede at udtrykke, gnskede at
se, gnskede at deltage i.

CBT. - | »Taking Off« synes De overho-
vedet ikke interesseret i de politiske grunde
til at forlade samfundet. Hvorfor ikke? De
findes dog.

MF. —Jeg betragter ikke nogen af mine
film som politisk satire, maske som social
satire, hvis ordet satire overhovedet er vel-
egnet. Det var vanskeligt nok for mig at for-
std de politiske problemer i mit eget land,
hvor jeg har levet hele mit liv. S& jeg turde
slet ikke at binde an med at analysere poli-
tiske problemer i et land, jeg ikke kendte.
Derfor koncentrerede jeg mig om problemer,
jeg opfatter som universelle, problemer der
har at ggre med menneskers sociale opfarsel
og med deres indbyrdes forhold.

CBT. — Og problemerne inden for den
enkelte familie, som virkelig synes at vere
det gennemgdende tema i alle Deres film,
ikke?

MF. —Jo, og med hensyn til denne film
troede jeg faktisk, at den iser ville komme
til at handle om de unge. Men jo mere re-
search jeg foretog, jo mere blev jeg interes-
seret i foreeldrene. Jeg blev interesseret i at
lave filmen, da jeg leeste om en ung hippie-
pige, der var stukket af hjemmefra og myr-
det i The Village, men jeg havde pa den
anden side ikke lyst til at behandle ekstreme
tilffelde med mord, voldtegt og kidnapping,
og hvis man betragter de fleste af disse drop-
outs, sa er de faktisk meget kedelige. Foreel-
drene derimod er meget mere interessante.
Nar ungerne stikker af, er det foreldrene,
der seettes i bevaegelse, fordi det er deres ver-
den, der er ved at bryde sammen. Ungerne
lgber bare hjemmefra, og det er alt. | dage
og netter kan de sidde i en vens lejlighed i
The Village og lytte til musik og stirre op i
loftet, og dette er jo* ikke seerlig dramatisk,
men foraeldrene gennemgar alle mulige slags
dramaer.

CBT. —Hvor godt kendte De amerikansk

ungdom, fgr De begyndte pa optagelserne?
Hvor lang tids research foretog De?

MF. —Den producent, der bragte mig til
USA, droppede heldigvis projektet, og det
betegd, at jeg havde masser af tid. Jeg kom
til New York for at lave film i januar 1969
og begyndte farst optagelserne i maj 1970,
sd jeg havde over et ar at tenke mig om i
og mgde mennesker og leere lidt om landet.

Mette Knudsen: — De har ikke pa for-
nemmelsen, at De gor lidt grin med de un-
ge? Jeg tenker pd sang-optrinene, hvor De
klipper meget morsomt, men faler De ikke,
at De udleverer de unge lidt — iser sam-
menlignet med foreldre-afsnittene, som er
meget mere beveaegende?

MF. —Jeg udleverer dem ikke. Hvis de
virker latterlige, er det, fordi de udleverer
sig selv. Men jeg har virkelig meget dybe
fglelser for dem, for deres situation er van-
skelig. Teenagers er modne nok til at fgle
sig voksne, og de vil gerne have de voksnes
respekt, men det er umuligt i dagens sam-
fund. De kan ikke blive forretningsfolk eller
videnskabsmand, fordi de ikke har penge
eller erfaring. De eneste professioner, inden
for hvilke de kan gere sig geldende, er som
sangere eller skuespillere, og derfor kommer
de til disse sangpregver. Jeg sd udvealgelsen
til »Hair«, tusinder af unge mgdte op, og
nogle af dem var hverken serligt kenne eller
kunne synge rent, nogle var tonedgve, men
de mgdte alligevel op og habede pa, at Vor-
herre som ved et mirakel skulle forgylde
deres stemme. P4 en made kan man jo godt
more sig over dem, men pa den anden side
har jeg stor respekt for dem, for deres mod
og deres gnske om at gere sig geldende pa
en for dem meningsfyldt made.

CBT. —Men synes De ikke, at De faktisk
i alle Deres film balancerer mellem gmhed
og grusomhed i Deres skildring af menne-
sker? Det er indlysende, at De holder meget
af de mennesker, De beskriver, men samtidig
gar De s& tet pd personernes ansigter og
mindste reaktioner, at det godt kan vere
grusomt afslgrende.



MF. - Jeg tror, at alle har denne form
for schizofreni over for deres medmennesker.
Undertiden elsker jeg min bror, og under-
tiden har jeg lyst at sl& ham ihjel. Under-
tiden hader jeg mig selv, og til andre tider
kan jeg lettere acceptere mig selv. Det er
virkeligheden, der er delt op mellem gmhed
og grusomhed, og hvis man forsgger at glem-
me det, s& lyver man for sig selv.

MK. - »Taking Off« er bemarkelsesver-
dig ved, at der ikke er en eneste falsk tone
i den. Det er en sd helstebt amerikansk film,
at man spekulerer p&, om De slet ikke havde
nogen vanskeligheder eller fglte nogen usik-
kerhed over for dette at skulle arbejde i et
nyt land.

MF. —Jeg foler mig altid usikker, for jeg
begynder at optage en film, og selvfglgelig
folte jeg usikkerheden meget mere intenst i
USA, hvor jeg syntes, at hver eneste druk-
kenbolt p& gaden vidste mere om landet, end
jeg gjorde. Skuespillere forteeller, at selv om
de lider helt forferdeligt af nervgsitet for
en premiere og ryster over hele kroppen, sa
er nervgsiteten borte i samme gjeblik de star
pa scenen. Og sadan har jeg det ogsd som
instrukter: i samme gjeblik optagelserne
starter, sa forsvinder tvivlen og usikkerheden
og sa fuldfgrer man blot energisk, hvad man
har pabegyndt. Jeg var i gvrigt meget heldig
med de mennesker, jeg arbejdede sammen
med, - iser med Buck Henry, der jo ikke
rigtig er skuespiller, men mere manuskript-
forfatter. Han har skrevet manuskriptet til
»Fagre voksne verdeng, »Punkt 22« og »Ug-
len og missekatten«, og hver gang jeg var i
tvivl om, hvorvidt en situation eller en replik
fungerede rigtigt, sa spurgte jeg ham og sto-
lede meget pa hans meninger.

FILMENS TILBLIVELSE

MK. —Hvor stor en del af filmen er im-
proviseret?

MF. —Jeg vil skyde pd, at 10-20 procent
af dialogen er improvisation. Ganske vist
forbereder jeg alt i de mindste detaljer og
har et meget udarbejdet manuskript, men
dette viser jeg aldrig til skuespillerne. De
kender situationen, de skal medvirke i, men
jeg er modstander af, at de lerer replikker
udenad. De megder altid uforberedt til opta-
gelserne, og pa stedet forteeller jeg dem sa
de replikker, der star i mit manuskript og
beder dem gentage dem. P& den made kan
de heldigvis ikke huske mine replikker pree-
cist og bliver derfor tvunget til at improvi-
sere og gere sig til ét med rollen, forsta rol-
len. Denne improvisationsform dyrker vi al-
tid, for kameraet sattes i gang, og ofte nar
vi frem til meget spandende nye ting i feel-
lesskab, og s forst seettes kameraet i gang.
Men om improvisation nar kameraet gar, er
der ikke tale.

En anden grund til ikke at vise manu-
skriptet til ret mange mennesker er, at den
slags film, jeg laver, tager sig meget darligt
ud pa& manuskriptstadiet, og jeg gnsker ikke
at vise manuskriptet til alle og enhver og
miste folks tillid til filmen pa forhand. Men
vaesentligst er det, at jeg ikke vil give skue-
spilleren en forudfattet mening om hans
rolle, for sd begynder hans hjerne bare at
ligne en computor.

CBT. —Nar De ikke viser manus til skue-
spillerne, kunne det sd ogsd veere i den hen-
sigt at skabe en form for forvirring hos spil-

lerne? Jeg synes, der i alle Deres film her-
sker en generel atmosfaere af usikkerhed el-
ler forvirring, som om personerne faktisk
ikke rigtig ved, hvad de nu skal ggre i de
situationer, tilvaerelsen placerer dem i. Frem-
mes denne stemning mon af, at spillerne in-
tet manuskript har?

MF. —1 det virkelige liv er der jo ingen,
der har et manuskript om, hvordan han skal
tale eller opfgre sig inden for de neeste ti-
mer, og sadan gnsker jeg ogsd, at mine film
skal veere. Forvirringen er naturlig, for i
livet tvinges man ogsa hele tiden til at op-
treede spontant og uforberedt.

Buck Henry: Lad mig tilfgje, at som skue-
spiller er det en fantastisk oplevelse ikke at
have et manuskript til rollen, - en kends-
gerning jeg selvfglgelig ma beklage dybt som
manuskriptforfatter! Det er rigtigt, at det
skaber denne forvirrede og usikre atmosfere
i filmen, men som skuespiller fgler man sig
samtidig lettet for et kolossalt ansvar. Man
behgver ikke at bekymre sig om, hvorvidt
man glemmer et vigtigt ord i manuskriptet
eller bytter rundt pa nogle satninger, som
manuskriptforfatteren har organiseret i en
meget omhyggelig reekkefalge. Man er meget
mere afslappet og spontan.

MF. —Og jeg tror, at hvis skuespilleren
foler et meget tungt ansvar over for manu-
skriptet, s& bliver hans spil ogsd alt for
tungt. Han kan ikke undgd hele tiden at
tvinge sig selv til at veere god, og denne
tvangsfglelse hemmer ham i sidste ende i
hans udfoldelse.

CBT. —De bruger meget f4 panoreringer
og travellings og optager nesten altid sce-
nerne med fast kamera. Skyldes denne tek-
nik ogsd, at De gnsker at ggre skuespillerne
uafhengige af eventuelle kamera-bevegelser,
s& de kan opfare sig friere?

MF. —Jeg bryder mig ikke om at ggre
tingene pad en kompliceret made, hvis det
ikke er ngdvendigt. Og netop nar man im-
proviserer og vil stille skuespillerne si frit
som muligt, s& ma man forenkle sin teknik,

sd skuespillerne har sa stor bevaegelsesfrihed
som muligt.

BH. —Ja, s& man er fri for at skulle over-
holde bestemte kridtmerker pa gulvet og
hele tiden sgrge for at blive inden for be-
stemte belysningsmaessige rammer.

CBT. —Men jeg spekulerer pa, om denne
teknik maske ogsd er med til at skabe af-
stand mellem personerne pa den made, at
de klippes sammen i hvert sit billede i stedet
for ved hjelp af panoreringer at befinde sig
i samme billede. Har De tenkt pa det?

MF. - Det ved jeg ikke, men i hvert fald
er man meget friere stillet i klippebordet,
hvor man virkelig kan skabe relationerne og
speendingerne mellem folk via klipningen.
Hvis man derimod har alle personerne i det
samme billede, er ens klippemuligheder jo
steerkt begraensede, —og klipningen er fak-
tisk en meget vigtig del af mine film.

CBT. —Netop klipningen af »T aking Off«
synes at rumme elementer, der er nye for
Dem i den forstand, at De nogle gange lige-
som foregriber den naste scene via klipnin-
gen. Forste gang er da Buck Henry sidder
hos psykiateren, og hvor De foregriber sang-
proverne ved meget hurtige klip til en pige.
I gvrigt ved jeg ikke, hvor vellykket effekten
er lige der, for far man ikke en falsk for-
nemmelse af, at pigen er noget, der foregar
inde i hovedet pd Buck Henry?

BH. —Men jeg synes, det er ganske span-
dende at give tilskuerne denne usikkerhed
et stykke tid, indtil sammenhangen senere
bliver klarere, og man forstar, at begge hi-
storier lgber parallelt.

MF. —Jeg ved godt, at disse fgrste hurtige
klip kan virke forvirrende, men jeg tror, de
er ngdvendige for at etablere filmens mgn-
ster, s& at man ikke senerehen forvirres over
at beveege sig frem og tilbage mellem sang-
preverne og resten af filmen.

BH. —Og faktisk ser man jo pigerne, far
man ser mig hos psykiateren, s& i virkelighe-
den kunne jeg lige s& godt befinde mig inde
i hovedet pa pigerne.

Balscener er et stadigt tilbagevendende motiv i Formans film; her er en scene fra »Blondinens
keerlighed« med Hana Brejchova i hovedrollen (t.h.).
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Milos Forman: »NA&r ungerne stikker af, er
det foraeldrene der sezttes i bevaegelse og gen-
nemgar alle mulige dramaer.« (Buck Henry
i » Taking Off«).

MF. —Det er noget, du siger for at stimu-
lere din forfengelighed, hvad!

CBT. —Der er en tilsvarende klipning i
skiftet fra moderen, der danser denne hyste-
riske dans alene for sin mand, og sa til pub-
likum der er samlet i foreningen af de for-
svundne bgrns foraldre. Publikum klippes
ind som tilskuere til moderens dans og klap-
per ad hende, da hun er ferdig.

BH. —Det er en ekstraordinzart god scene,
og det kan jeg sige uden beskedenhed, siden
jeg ikke selv er med i den. For det forste
er effekten overordentlig morsom og far vir-
kelig folk til at le, for det andet er det ikke
blot en effekt, men en meget smidig over-
gang til naste scene. Denne utroligt private
dans synes for et gjeblik at blive overveeret
af et keempepublikum.

MF. —Det er, hvad alle pigerne i filmen
gar og dremmer om, —at optreede for dette
massepublikum. Jeg kan lide at lege filmisk
med disse lgse associationer.

CBT. — De skrev manuskriptet sammen
med Jean-Claude Carriere, Buhuels manu-
skriptforfatter. Hvordan arbejdede | sam-
men?

MF. —Han var kun én af forfatterne og
ikke ngdvendigvis den vigtigste. De har alle
samme slags vigtighed, og samarbejdet med
Carriere var nasten ufrivilligt. Vi var sam-
men som venner i New York uden tanke om
noget samarbejde. Han fulgte mig, nar jeg
talte med unge og med deres foreldre i The
Village, og gradvist opdagede vi, at vi var
begyndt at arbejde sammen med endelgse
diskussioner om, hvad vi havde hgrt i dagens
lgb, og om mulighederne for at bruge det i
en film. Og med hensyn til samarbejdet er
det meget sveert at skelne imellem, hvem der
har bidraget med hvilke ideer. Det udsprin-
ger alt sammen af et fellesskab, f. eks. kan
jeg sige noget, som lyder meget dumt, men
som alligevel kan f& min medarbejder til at
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komme med den rigtige idé eller omvendt.
Og hvad er sa vigtigst: min dumhed eller
hans idé?

TEMAER

MK. — Alle Deres film synes at handle
om en fantastisk mangel p4 kommunikation,
ikke blot mellem forzldre og bgrn, men ogsa
mellem forzldre indbyrdes. Mener De, at
denne non-kommunikation har noget at ggre
med menneskers sociale miljg?

MF. —Jeg tror, at afstanden mellem for-
eldre og bgrn er et emne, som altid har vee-
ret og altid vil veere behandlet af kunstnere,
fordi det er et universelt problem, der aldrig
vil blive lgst. Muligvis har den manglende
kommunikation mellem forzldre-bgrn og
mellem eegtefeller noget at gegre med vores
miljg, men jeg tror, at den dybeste bag-
grund for problemet ligger i vor natur. Den
grundleggende spanding mellem zgtefaller
har ofte noget at gegre med, hvad tiden ger
ved vor kerlighed og vort sexliv. Kearlighe-
den forandrer sig med arene, og vi ser ikke
altid disse forandringer i gjnene, men prgver
at fastholde garsdagens keerlighed, selv om
den ikke mere er den samme. Jeg tror, der
er brug for at bygge en ny form for samveer
op mellem mand og kvinde.

CBT. —Ofte har man pa fornemmelsen,
at De skildrer agteskabet som en form for
fengsel.

MF. - Fra et bestemt synspunkt er det et
faengsel, og denne folelse forsterkes ofte,
hvis agteskabet udsattes for provelser. Sa
kan det blive en meget smertefuld institu-
tion, for til syvende og sidst er vi alle indi-
vidualister, og vores gnsker og krav gar ikke
altid i samme retning. I USA fgler man ofte
meget steerkt speendingen mellem den ca. 40-
arige mand, der satser alt p& karriere og
succes, mens hustruen pa 35 stadig er sa
ung, at hun forsgger at knytte manden steer-
kere til sig og hjemmet.

CBT. —Det er meget sldende i '»Taking
Off«, at de unge nesten ingen dialog har
hele filmen igennem. Skal det opfattes som
en kritik af de unge, at de er ude af stand
til at formulere sig, eller er hensigten den
modsatte: at vise at ord faktisk er overflg-
dige som kommentar til den verden, de unge
ikke kan tilpasse sig?

MF. —Jeg har skildret de unge, som de
ser ud for mig. Nar de taler i virkeligheden,
er de ofte meget kedelige at lytte til, og
samtidig kan deres tavshed veere meget mere
talende og udtryksfuld end mange ord. Hvad
de har at sige, udtrykker de muligvis bedst
i deres sange, —det er derfor, sangene spiller
sd stor en rolle i filmen. Da jeg udvalgte
piger til filmen, foreslog jeg dem alle, at de
skulle tage deres egne sange med og synge
dem for mig, sd jeg kunne veelge ud pa det
grundlag. Og jeg husker en bestemt pige: da
jeg begyndte at tale med hende, syntes jeg,
hun var komplet andssvag. Hun sagde ingen-
ting, hun si ud, som om hun kedede sig til
degde, og nar jeg spurgte hende om noget,
svarede hun kun ja eller nej eller ved ikke.
Jeg bad hende synge en sang, men havde
faktisk opgivet hende pa& forhadnd, —og sa
sang hun denne fantastisk smukke sang
»Even the Horses had Wings«, som virkelig
afslgrede et dybt og originalt forhold til til-
veerelsen. Jeg tog hende straks med i filmen.
Men jeg var meget ofte ude for dette, at de
unge ikke kunne formulere sig verbalt.

Milos Forman: »Deres tavshed kan veere me-
get mere talende og udtryksfuld end mange
ord.« (Linnea Heacock i »Taking Off«).

CBT. —Kan det ikke ogsd skyldes, at De
maske befinder Dem p& den anden side af
den generationsklgft, De laver film om?

MF. —Meget muligt. For indbyrdes snak-
ker de unge jo som fugle!

Jan Aghed: —De filmer generationspro-
blemer, og De fremstiller foraldre-genera-
tionen som temmelig korrupt og hyklerisk
i bade Deres tjekkiske og amerikanske film.
Vil det sige, at De er stedt pa precis de
samme problemer i USA som i Tjekkoslova-
kiet?

MF. —Den verden, jeg kender, —jeg ken-
der ikke Afrika eller Asien, —men i den ver-
den jeg kender, er folk ikke s& forskellige.
Der er storre ligheder end forskelle, og at de
taler forskelligt sprog, betyder ikke ngdven-
digvis, at de opferer sig forskelligt.

JA. — Men ville man ikke forvente, at
mennesker i et veludviklet kapitalistisk sy-
stem ville have andre verdinormer og derfor
opfgre sig anderledes end mennesker i et
socialistisk land som Tjekkoslovakiet?

MF. — 1 dag forsgger alle regeringer og
systemer i verden at organisere og dirigere
folks liv s& meget som muligt, og jeg ser
ingen forskel pd et bureaukrati i et sociali-
stisk eller et kapitalistisk land. | begge til-
feelde kan det veere lige vanskeligt at finde
den mand, der treffer de afggrende beslut-
ninger, - jeg teenker her is@r pd mine erfa-
ringer inden for filmverdenen, hvor jeg
gang pa gang er blevet sldet af ligheden
mellem amerikanske producenter og tjekki-
ske embedsmeend. Og jeg tror ikke, at for-
skellen i levestandard er seerlig veesentlig.
Da jeg som student tjente 400 kr. om mane-
den sa jeg frem til den tid, da jeg skulle
tjene 2000 kr., men selv nar jeg som film-
instruktar tjiener 10.000 kr. om maneden kan
jeg stadig ikke fa pengene til at sla til. Og
jeg tror ikke, at flere penge e&ndrer pa vores
forhold til andre mennesker, —det skulle da



lige veere i den forstand, at penge kan ggre
problemer mere smertefulde, for nar mange
penge er med i spillet, bliver grusomheden
mere grusom, jalousien mere jaloux og mis-
undelsen steerkere.

JA. — Vil De ogsd mene, at man finder
samme form for hykleri og dobbeltmoral i
Deres eget land som i USA. Er mennesker
0gsd pa& det moralske plan mere eller mindre
ens?

MF. —Det er svert at sige. Hvis man tje-
ner penge p& sin erlighed, er det meget
lettere at veere erlig, end hvis man bliver
betalt for at veere uerlig eller hyklerisk. Men
faktisk kan jeg ikke lide at generalisere. Nar
mennesker i Prag spgrger mig, hvordan USA
sd er, svarer jeg dem, at alt, hvad de har
hgrt om USA er sandt, bade det veerste og
det bedste. Man kan finde alt. Selvfglgelig
er der masser af mennesker i USA, der blot
passer deres job og tier stille, fordi de tjener
flest penge pa den made. De handler mod
deres egen overbevisning, men tilsvarende er
der mange mennesker i Tjekkoslovakiet, som
er medlem af det kommunistiske parti af ren
opportunisme, fordi det ger deres tilveerelse
behageligere.

JA. —Men denne her forening af foreldre
for bortlgbne bgrn synes at veere et meget
amerikansk fenomen. Ville en sadan for-
ening kunne opstd i Tjekkoslovakiet?

MF. —Den er formentlig et resultat af
USAs veldige territoriale udstraekning. | et
sd stort land laver man straks en forening,
nar man vil lgse feelles alvorlige problemer.
I gvrigt eksisterer denne forening jo ikke i
virkeligheden, men efter filmen har jeg faet
henvendelser fra mange foreeldre, der gerne
vil have foreningens adresse for at blive
medlemmer af den!

JA. —Foreningens medlemmer synes ikke
serlig interesseret i bgrnene. Det er mere,
som om formalet med foreningen er at have
en god undskyldning for at treekke i det fine
tgj, more sig sammen og ryge hash sammen.
Bgrnenes forsvinden virker narmest som et
paskud.

MF. —Det er én side af sagen. Folk fgler
sig selvfglgelig mindre alene, nar de er sam-
men med andre mennesker, der har samme
problemer som de selv. Selvfglgelig samles
de for at trgste sig selv lidt, men det finder
jeg meget rgrende og menneskeligt. Det er
der da ikke noget ondt i. Det er blot trist, at
de virkelige problemer er sa vanskelige at
lgse, at de lidt nemmere problemer ggres til
de primere.

JA. —Jeg blev sldet af Deres fantastiske
sans for timing i »Taking Off«, men faler
De, at De udvikler Dem fra film til film nu,
eller at De blot arbejder med en form for
humor, som De én gang for alle har intro-
duceret?

MF. — Man udvikler altid sin personlige
smag under arbejdet, og man kommer nemt
til at kede sig ved ting, man har gjort tidli-
gere. | mine fgrste film var jeg f. eks. hoved-
sagelig interesseret i en Cinéma Vérité-agtig
made at filme p&. Jeg var meget fascineret
over at se et virkeligt levende ansigt pa film-
strimlen, men i dag er jeg nok mere interes-
seret i strukturelle problemer. Dette er imid-
lertid noget, der udvikler sig ubevidst hos
en, —det er ikke et resultat af en bestemt
teori.

POLITISKE ALLEGORIER

CBT. —De sagde for, at De ikke laver
politiske, men sociale film. Gelder det for
Deres seneste tjekkiske film »Brandmand i
fyr og flammen, at De ogsd betragter den
som en social film mere end som en politisk
allegori?

MF. —Ja, jeg betragter den primart som
en film om social opfersel, men samtidig ved
jeg godt, at man i dag praktisk taget intet
kan ggre, uden at det far politisk betydning.
Man kan ikke engang i USA kgbe en vin-
drue, uden at det er en politisk handling:
der var en strejke, og kebte man druer, var
man automatisk reaktioneer.

CBT. — Men da De lavede filmen om

brandmandene, havde De da aldrig de sta-
linistiske politikere i Prag i tankerne?

MF. —Selvfglgelig tenkte jeg pd dem nu
og da, men det var ikke grunden til, at jeg
lavede filmen. Jeg begynder aldrig med en
tese, men foretreekker at starte med den kon-
krete situation, med folks opfarsel, deres ka-
rakter og udvikle historien herfra. Og hvilke
metaforer der sd eventuelt viser sig at veere
i den ferdige film, det har jeg pd en made
ikke kontrol over.

CBT. —Er det rigtigt, at De blev uvenner
med de tjekkiske brandmends organisation
pa grund af filmen?

MF. —Ja, i begyndelsen. Det var ikke de
professionelle brandfolk, men alle de frivil-
lige. De truede med at treekke sig tilbage fra
deres arbejde som protest mod filmen, fordi
de fglte sig latterliggjort i den. Men jeg
néede til enighed med dem ved at forsyne de
tjekkiske kopier af filmen med en fortekst,
der sagde, at dette ikke specielt var en film
om brandmand, men en film der gav et
generelt billede af vort samfund eller af en-
hver social organisation.

CBT. —Der er en bestemt scene, der pa
en made er blevet et varemerke for Dem.
I alle Deres film er der en vigtig balscene,
der handler om folk, der forgeeves forsgger
at more sig, men som ikke rigtigt kan sla sig
lgs, —og i »Brandmand i fyr og flamme«
vokser der neasten en hel allegori frem af
dette bal.

MF. - Ja, jeg har altid veeret fascineret af
baller eller fodboldkampe eller andre begi-
venheder, hvor en masse mennesker mgdes.
Jeg er fascineret af alle disse ansigter og for-
skellige reaktioner. Og hvis folk generelt ikke
synes at more sig under mine baller, s& skyl-
des det nok mine egne private tammermaend.
Jeg havde aldrig stgrre succes pa baller,
fordi jeg altid forventede mere, end jeg fik.
Da jeg som 17-arig skille til mit forste bal,
gleedede jeg mig lang tid i forvejen og blev
skuffet p& ballet, fordi jeg syntes, jeg gik
glip af et eller andet. Nu ved jeg, at jeg ikke
gik glip af noget, —sadan er det bare.

CBT. —Bliver der ogsa en bal-scene i De-
res naste film?

MF. —Ja, den kommer til at handle om
en stor afskedsfest, som nogle Vietnam-vete-
raner i en lille amerikansk provinsby holder
for en ung mand, der skal sendes af sted til
Vietnam. Endnu er det for tidligt at sige ret
meget om den, for jeg arbejder stadig pa
manuskriptet, men i hvert fald skal det veere
en komedie, og jeg vil ikke presse noget di-
rekte politisk budskab ind i filmen, men der-
for skal der nok alligevel til slut blive politi-
ske aspekter af den feerdige film.

JA. —Finder De det vanskeligt eller umu-
ligt at arbejde i tjekkiske filmstudier i gje-
blikket?

MF. —Det har jeg vanskeligt ved at ud-
tale mig om, for jeg har ikke veret i et
tjekkisk filmstudie i over 2 ar nu, og det er
meget sveert at overskue situationen. Men
jeg er nu og da i Prag for at besgge min
kone og mine bgrn, som stadig bor der. Min
kone er skuespillerinde og har meget at lave,
bade teater-, film- og TV-arbejde, og da
hun ikke taler andre sprog, ville hun bare
ende som frustreret husmor, hvis hun tog
med mig til USA. Derovre ville jeg holde
hende i en slags feengsel og pludselig befinde
mig midt i de problemer, som mine film
handler om.

(Oversat af Chr. Braad Thomsen)
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Morten Piil anmelder:

» 1 AKING OFF”

Milos Forman er ikke en instrukter, der slyn-
ger om sig med estetiske eller politiske prin-
ciperkleeringer, men i et interview af Jan
Aghed og Jonas Cornell i »Chaplin 65« fra
sommeren 1966 nermer han sig ikke blot en
definition af sin egen astetiske holdning, men
ogsa af filmkunsten overhovedet, saledes som
han ser den.

Han taler med varme om Olmis »ll Posto«
og fremhaver, at filmen »eksemplificerer en
streeben, som jeg finder umadelig sympatisk:
efter at respektere kameraets, filmens, foto-
grafiets love. For mig er film fotografi, en
film bestar af mange fotografier, og det der
udmeerker fotografiet er, at det med fuld tro-
veerdighed kun kan vise os tingenes, menne-
skenes, virkelighedens overflade. Hvis jeg vil
nd& menneskets indre, ma jeg gere det uden at
gve vold mod denne overflade. Ganske sim-
pelt begreense mig til at filme det jeg kan se.«

Disse principper fglger Forman konsekvent
i »Taking Off«. | alle Formans film er perso-
nerne farst og fremmest en overflade, en krop,
et ansigt. Ingen nulevende instruktgr studerer
det menneskelige ansigt med sa abenlys fasci-
nation som Forman. Og det er naturligvis
ikke kun en samler-iver efter at finde nye,
saere fysiognomier, der driver ham —det skyl-
des ganske enkelt, at han bruger ansigtet som
personkarakteristik. 1 Formans film afspejler
en persons egenskaber sig i hans eller hendes
ansigt. Forman drager den fulde konsekvens
af sin filmopfattelse —menneskets indre kan
kun nds gennem dets ydre.

»Are you for your body or are you notg,
spegrger psykoanalytikeren pigens far i den
forste scene i »Taking Off«. Larry misrggter
sin spinkle krop, han mister kontrol over den
nar han drikker sig fuld, og hans seksualliv
er gdet i std. Men da han begynder at ga pa
jagt efter sin datter i New Yorks East Vil-
lage, sker der noget med ham. Han rykkes op
af sin borgerlige tilveerelses rutinemareridt,
0og akkompagneret af sangen »Lessons in Love
Are Free« opdager han en verden, hvor men-
nesker knyttes til hinanden pa en friere made.
Ann, ogsd pa jagt efter en bortlgben datter,
hjelper ham. (»It's just an another life ex-
perience, and we should get everything out
of it we canc, siger hun). Og da de sidder
sammen pa restauranten, og Larry er ved at
forelske sig, akkompagneres de pa cello af en
nggen pige —et forvarsel om den sidste sce-
nes befriende strip-tease.
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Larry tager Anns ord til sig. | stedet for
at jagte datteren og gere sig mere eller min-
dre urealistiske forestillinger om de skreekke-
lige ting der er haendt hende, gar han ud
med sin kone —en slags Palmehave-udflugt,
der ender s galt som disse beslutsomme mor-
skabsforsgg nu engang ma gere det i en For-
man-film. Men herfra tages skridtet til et
medlemskab i Foreningen for foreldre til
bortlgbne Born, til et virkeligt befriende hash-
gilde og et efterfglgende firemands-selskab,
hvor Larry ger ting han ikke ville have dramt
om at gere ved filmens begyndelse og endelig
synes pa vej til at leve for den krop, han nu
stiller naesten nggen til skue.

Moralen er enkel —der gar ingen bekvem
bro over generationsklgften. Hvis forzldre-
generationen overhovedet skal have mulighed
for om ikke forstd, sd dog tolerere bgrnene,
ma& de tveertimod holde sammen, leere af hin-
anden, knytte nye kontakter indbyrdes. | de
unges verden vil Larry altid veaere en »stran-
ger in paradise«, som han ikke ganske tilfel-
digt synger til slut. Hash er ikke en genvej til
forstéelse af de unge, men maske en genvej
til tolerance.

»Stranger in Paradise« —der er i »Taking
Off« en vag, poetisk forestilling om paradis.
Den unge generation definerer paradis gen-
nem deres sange —ligesom ogsa Larry og den
mystiske dame ved hash-selskabet bryder ud
i sang, generationernes bergringspunkt. Mod-
stykket til »Stranger in Paradise« er den
smukke »And Even the Horses Had Wings,
skrevet og sunget af Bobo Bates. Den handler
om barndommens paradis - »It was that spe-
cial kind of world,/with its heart set on
laughter/And a star was meant to be touched
and a dream to be after/And at the end of
each days was the wonder of each night.«
Den synges, mens foraldrene inspicerer dat-
terens verelse og kameraet dveeler ved hen-
des ting, og den bliver derved en slags for-
klarende kommentar til hendes flugt (selv
hverken synger eller taler hun). Men samti-
dig er der nogle paradisisk smukke og harmo-
niske billeder i filmen, der antyder, at dette
paradis kan generobres. Da forazldrene opda-
ger at Jeannie er stukket af endnu engang,
og til tonerne af Dvoraks »Stabat Mater« gar
ud pa altanen, fglger nogle billeder, hvor alt
ander fred, hvor solen og de grgnne traeer og
den bevaegende musik skaber et helhedsind-

tryk af paradoksal lykke. Det er denne poeti-
ske erkendelse af hver ny dags paradisiske
livsmuligheder for begge generationer, af »the
wonder of each day«, der haver »Taking
Off« hgjt over den blotte og bare satire og
derop, hvor den virkelighed, der er Formans
faste udgangspunkt, forvandles til filmpoesi.
»Taking Off« er saledes en langt rigere
facetteret film end man maske ger sig klart
ved fgrste gennemsyn. Den rummer endda et
ngddeskalsbillede p& sin egen estetik i scenen
hvor Larrys geest Ben betragter et trick-ma-
leri, der alt efter den skiftende synsvinkel
forvandler sig fra et skib til et kvindeportreet
og igen til en kurv med blomster. »That's
what | mean by a work of art«, kommenterer
Ben, og »Taking Off« bliver netop et sadant
kunstveerk, mange film i én, enestdende i sin
blanding af drilagtig satire, tilbageholdt med-
folelse og perspektivgivende poesi. Den er
forst og fremmest fuld af den realistiske ko-
mik, der er Formans serkende — en komik,
der ikke tvinges ned over situationerne, men
udvikler sig psykologisk rimeligt ud af dem,
mens personerne lidt efter lidt afslgrer sig.
I hvilken anden film har man set personer
drikke sig fulde pd en méade, der p& én gang
er s& morsom og sa realistisk? 1 hvilken an-
den film har man set ansigtets seerlige skon-
hed og komik dyrket p& denne afslgrende ma-
de, som kan virke grusom, men som dog er
realistisk s& sandt som et snapshot altid vil
rumme en del af en eksisterende virkelighed.
Og i hvilken anden film lever humoren og
alvoren i en sd naturlig symbiose, til stede i
naesten hvert billede. »This is not a joke, this
is a real story,« siger en af dé to damejagende
herrer pd danserestauranten, hvor foreldrene
gar ud for at more sig. Men han modsiges af
sin ven: »It’s a joke, right? If you tell some-
thing terrible very funny, people are going to
laugh. Don’t you understand that?«
»Taking Off« er dette &rs hidtil morsomste,
frygteligste og smukkeste film.
Morten Piil

= TAKING OFF

Taking Off. Arb. titel: S.P.F.C. USA 1971. Dist: Uni-
versal. P-selskab: Forman-Crown-Hausman, Inc. |
samarbejde med Claude Berri. P: Alfred W. Crown.
As-P/P-leder: Michael Hausman. P-sup: Ned Tanen.
P-ass: John Starke. Instr: Milos Forman. Manus: Mi-
los Forman, John Guare, Jean-Claude Carriére, John
Klein. Foto: Miroslav Ondricek. Kamera: Louis San
Andres. Farve: Eastmancolor via Movielab. Klip:
John Carter. Ark: Robert Wightman. Kost: Peggy
Farrell. Sange: »Air« af Mike Heron, spillet af The
Incredible String Band; »Stranger in Paradise« af
Robert Wright & George Forrest; »Goodbye, So Long«
af lke Turner; »Love« af Nina Hart; »Let's Get a
Little Sentimental« af Mike Leander & Eddie Seago;
»And Even the Horses Had Wings« af Bobo Bates;
»Long Term Physical Effect« af Carly Simon & Tim
Saunders; »Ode to a Screw« af Tom Eyen & Peter
Comelli; »Lessons in Love« af Catherine Heriza;
»Feeling Sort of Nice« af Shellen Lubin. Musik: Ud-
drag af Dvoraks »Stabat Mater«. Tone: David Blum-
gart, Sanford Rackow, Dick Vorisek. Instr-ass: Philip
Goldfarb, Edward Folger. Fortekster: Elinor Brun.
Makeup: Irving Buckman. Frisurer: Lee Victor. Medv:
Lynn Carlin (Lynn Tyne), Buck Henry (Larry Tyne),
Linnea Hancock (Jeannie Tyne), Georgia Engel
(Margot), Tony Harvey (Tony), Audra Lindley (Ann
Lockston), Vincent Schiavelli (Mr. Schiavelli), Paul
Benedict (Ben Lockston), David Gittler (Jamie), Rae
Allen (Mrs. Divito), Corinna Cristobal (Corinna Di-
vito), Allen Garfield (Norman), Barry Del Rae
(Schuyler), Frank Berle (Komite-medlem), Phillip
Bruns (Politibetjent), Gail Busman (Nancy Lock-
ston), Robert Dryden (Dr. Bronson), Madeline Gef-
fen (Komite-medlem), Anna Gyorg (Ellen Lubar),
Jack Hausman (Dr. Besch), Carrie Kotkin (Laurie),
Herman Meeker (Praesident for S.P.F.C.), Ultra Vio-
let (Medlem af S.P.F.C.), Ike & Tina Turner, Sari
& Jamie Freeman, Nina Hart, Michelle Scheideler,
Debbie Robbins, Nancy Bell, Nancy Ferland, Jane
Bedrick, Susan Chafitz, Meryl Schneiderman, Janie
Rosenberg, Kay Beckett, Bobo Bates, Carly Simon,
Mary Mitchell, Catherina Heriza, Shellen Lubin,
Jinx Rubin, Caren Klugman. Langde: 93 min., 2635
m. Censur: Rgd. Udi: C.1.T. Prem: Dagmar 24.5.71.

Indspilningen startet 18. maj 1970, eksterigrscener op-
taget i New York City.



DANSK FILM NU

En samtale mellem Jens Ravn, Henrik Stangerup, Claus @rsted og Kosmorama

Kosmorama: Hvorfor er det tilsyneladende
sa let at komme til at lave en debutfilm her-
hjemme og sd sveert at komme i gang med
film nummer to?

Jens Ravn: Det skyldes Filmfonden, der
abnede for posen med den specielle stotte til
debuterende instruktegrer, og producenterne,
som skanselslgst benyttede sig af denne ord-
ning. Resultatet er, at vi har faet ét langt
benzinbal af debutanter. Jeg synes vi nu er
kommet i den situation, at man ser tilbage
pd en masse forferdeligt lort, som aldrig
burde veere lavet. Og det farlige er s&, at vi
far et backlash hos producenterne —det har
vi faktisk allerede faet. Derfor far de, der
virkelig har noget i sig, fantastisk svert ved
at komme i gang med film nummer to.

Henrik Stangerup: Jeg synes det skal veere
let at komme til, for laver man en darlig
debutantfilm, bliver man alligevel sorteret
fra i svinget. Da den nye bglge kom frem i
Frankrig, var der hundrede, som veeltede
frem, og i lgbet af et par &r forsvandt de
fleste af sig selv - alle de, der kun kunne
lave en enkelt lille film. Chabrol og Truf-
faut og nogle stykker til hang ved, og det
er stadig dem, man snakker om.

Det centrale ved dansk film i gjeblikket,
er efter min mening ikke den aktuelle pro-
duktionskrise, for det er p& mange mader
stadig lettere at lave film herhjemme end
noget andet sted i verden. Det centrale er,
at alle disse danske film simpelt hen ikke er
p& hgjde med det der sker her i landet i
gjeblikket. En film som »Desertgren« har en
problemstilling, som dansk litteratur over-
stod i slutningen af halvtredserne. De fleste
nye danske problem- og debatfilm fra de
sidste tre ar halter bagefter det der star i
aviserne, en god leder af Niels Ufer i Infor-
mation for eksempel, eller i Vindrosen for at
tage et littereert eksempel. I virkeligheden me-
ner jeg ikke, at de unge danske filmfolk har
vist sig vores i princippet glimrende filmlov
veerdig. Og jeg forstdr udmaerket godt, at
bade det intellektuelle publikum og de sa-
kaldte »rindalister« er ved at blive treette af
filmfond-»skandaler« og er ved at blive treet-
te af dansk film i det hele taget.

Claus @rsted: Nu setter du tingene meget
hardt op. Jeg tror der er en forbindelse mel-
lem filmenes produktionsvilkar og deres ind-
hold. Det viser sig nemlig, at de eneste film,
vi har rad til at producere i Danmark, er
film, der koster under den legendariske mil-
lion kroner. Vi har kun rad til at lgbe rundt
fem mand med et hdndkamera pa gader og
streeder. Kommer man med en historie, der
koster 1,3 eller 1,4 millioner at lave, og som
maske er en ti gange bedre historie end den
man ellers ville lave, s far man at vide, at
det er der ikke rad til.

Henrik Stangerup: Det er naturligvis rig-
tigt, at der altid er gkonomiske problemer

med at lave film, men det er alligevel fgrst
og fremmest et spgrgsmal om holdning. Kan
man ikke lave en film med holdning for 1
million, kan man ikke lave film. Det spgrgs-
mal bliver tilbage: er de nye danske film
overhovedet p& hgjde med, hvad der sker i
Danmark i dag?

For blot fire &r siden var det noget for-
holdsvis nyt at gd ud og lave spillefilm pa
dokumentarisk basis. Der blev sat noget i
gang med »Balladen om Carl-Henningg,
som fortsattes med bl. a. »Ang.: Lone«, hvor
man tager amategrer ind, hvor man prgver
at skildre Danmark. For bare fire ar siden
var Danmark aldrig blevet vist i danske film,
undtagen i »Weekend« og et par til. Det var
et chok for mig at se Danmarksskildringen i
»Balladen om Carl-Henning«, for Danmark
har ellers altid veeret skildret borgerligt i
vores film, og det inspirerede mig til at ga
videre med »Giv Gud en chance om sgn-
dagenc.

Men nu er der sket det, at pa bare et ars
tid er denne metode blevet farlig, for det er
som om vi nu stiller os tilfreds med at vise
Danmark dokumentarisk og tror, det bare er
gjort med at tage familien med handholdt
kamera og redde resten i klipningen. Det er
snarere TV-film, vi laver, og min egen film
fungerer pd en made ogsd bedst i TV, selv
om den ikke er teenkt som en debatfilm. For
at komme fremad tror jeg, at vi nu ma prg-

ve at skabe en abstraktion af realismen, med
et sandfeerdigt udgangspunkt selvfglgelig.
Nar jeg ser en film som Chabrols »Slagte-
reng, lgber det koldt ned ad ryggen pa mig,
for pludselig fgler jeg hvad fanden film
egentlig er for noget.

Professionalisme og egotrip

Jens Ravn: Det synes jeg er udmerket, for
det betyder, at du ogsd selv har taget et
sving. Konsekvensen af hvad du siger, nar
du nzvner »Slagteren«, er en understreg-
ning af, at en af de ting vi lider forferdeligt
af herhjemme, er manglende dygtighed. Vi
mangler ikke blot kunstnerisk villen og for-
maen, men ogsd dygtighed med kamera og
skuespillere. Og nar vi far s& mange darlige
debutantfilm optaget med ha&ndkamera og
amatgrer, kan det skyldes, at det simpelt
hen er den letteste made at optage dem pa.
Det er naturligvis altid sveert at lave en god
film, som for eksempel »Ang.: Lone«, men
det vil altid vere lettere for ukyndige at
betjene et handkamera.

Henrik Stangerup: Man kan ogsd skabe
virkelighedsabstraktion med amatgrer. Det
er ikke et spgrgsmal om stgrre eller mindre
professionalisme, men om at udvikle histo-
rier.

Jens Ravn: Nu er professionalisme jo pa
en made et vemmeligt ord. Vi har efterhan-

Jens Ravn: »Vi mangler ikke blot kunstnerisk villen og formaen, men ogsd dygtighed med
kamera og skuespillere.« (Ravn —ved kameraet —med Erik Mgrk —med ryggen til —og Gun-
nar Lemvigh under optagelserne til »Tjerehandleren«).
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Henrik Stangerup: »Problemet herhjemme er, at vores film kun i meget snaver forstand handler
om Danmark.« (Stangerup instruerer Lotte Tarp (t.h.) og Vibeke Reumert i »Giv Gud en

chance om sgndagenc).

den udmerkede teknikere, men det bare at
lave en teknisk professionel film er sadan
set nul og niks. Jeg taler om professionalis-
me i videre forstand, om instrukterens dyg-
tighed, det vil sige hans evne til at handtere
dramaet som veesen, til at handtere en ud-
viklingspsykologi hos skuespillerne, at vide
hvornar noget skal traekke, hvordan rytmen
skal ligge. Det er hele &nden i filmen, som
efter min mening er noget professionelt, pa
samme made som en komponist eller en ma-
ler skal vide visse ting for at kunne arbejde
med dem.

Claus @rsted: Nar Henrik kritiserer de
virkelighedsreproducerende film fra de sidste
par ar, kan man vende problemstillingen om
og sperge: hvorfor er de film overhovedet
blevet lavet? Hvis man skal veere helt kynisk
og tale om kroner og grer, sd var det de
eneste film, som de danske producenter kun-
ne komme igennem med, som s& nogenlunde
serigse ud og kunne fa stette af Filmfonden.
Der ligger en frygtelig heemsko i det. Lad os
sige, at Jens Ravn kommer med en god idé
og forelaegger den for en producent. Han har
lavet en film fgr, sd han kan ikke fa debu-
tantstgtte. S& kommer der maske en anden
instrukter med den samme idé, og er han
debutant og maske udgdet fra Filmskolen,
veelger producenten naturligvis ham, for ham
kan han fa debutantstgtte pd. Sa enkelt er
det. Jeg gar ud fra, at vi alle gar rundt med
en masse film i hovedet, som vi hellere vil
lave end disse billige debutantfilm, som for-
holdene tvinger os til at lave, hvis vi over-
hovedet vil lave film og ikke bare g& rundt
og veere unge og lovende.

Henrik Stangerup: Filmhistorien er fuld
af eksempler pa geniale film, der ingen pen-
ge koster, og idiotiske film, der koster det
hvide ud af gjnene.

Nar man for eksempel ser Milos Formans
film og snakker med Forman, sd opdager
man, at der er en hel filosofi bag hans film,
et virkelig tilbundsg&ende forsgg pa at finde
ud af hvad Tjekkoslovakiet var for et land
inden russernes invasion. Men problemet
herhjemme er, at vores film kun i meget
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snaever forstand handler om Danmark. Der
er for meget egotrip i de danske film, for
meget Drop-lnn, for meget navlebeskuelse.

Jens siger, at danske filmfolk ikke er dyg-
tige nok. Jeg vil sige det pa en anden made.
Danske filmfolk er for analfabetiske. De kan
ikke tenke. Jeg har neaevnt »Desertgren.
Men ogsé en film som »I morgen, min elske-
de« er helt ude i tovene —ottende ombeaering
af hvad andre instruktgrer laver bedre.
»Keere lIrene« er erlig, men nar ikke ud
over den navle, den beskriver. Og sd nytter
det sgu ikke noget at man snakker om, at
hvis revolutionen kommer, s& vil den film
blive anerkendt.

Klicheer og det store publikum

Kosmorama: Din film, Claus @rsted, er ble-
vet anklaget for at veere én stor kliché.

Claus @rsted: »Narko« er den farste film,
der har noget med stiknarkomaner at ggre,
sd i den forstand kan den ikke vaere nogen
kliché. Og s& undrer det mig, at man kan
tillade sig at kalde evige dramatisk gyldige
ting, som man sztter op mod hinanden, for
klichéer.

Jeg lavede filmen med to udgangspunkter.
For det forste er der aldrig nogen, der har
lavet en film om det miljg for, og der sidder
50.000 mennesker i deres sm& hjem, som
intet ved om det. Jeg kunne godt have lavet
en meget indforstdet, orienterende inside-
film om narkotikaproblemet og sd faet 300
forsorgsfolk ind, som kunne klappe i haender-
ne, men det var ikke derfor jeg lavede fil-
men. Jeg lavede den for at f& sd mange
mennesker ind at se den som overhovedet
muligt og lgfte lidt af slgret for de proble-
mer, den behandler —og sa kan det godt
veere, at folk bliver bedre orienteret ved at
leese ugepresse eller dagspresse eller hvad
ved jeg. — Det andet udgangspunkt var
simpelt hen, at jeg sagde til mig selv, at
hvis jeg kan fa et publikum ind, underholde
det og give det en oplevelse i to timer, sa
er jeg lykkelig.

Henrik Stangerup: Men bgr en debatfilm

ikke principielt veere p& hgjde med det der
leses eller ses inden for de andre medier?
Hvis narkodebatten overhaler din film, er
den sd ikke overflgdig?

Claus @rsted: Min film er ikke primert
nogen debat- eller problemfilm.

Kosmorama: Man kunne maske sige, at
»Narko« er blevet en slags narkoproblemets
»Love Story«, et forsgg pa at f4 et masse-
publikum i tale via narkoproblematikken?

Claus @rsted: Jeg er ikke interesseret i,
at kun 300 mennesker ser min film. Hvis jeg
havde lavet filmen sd rd, som den sagtens
kunne laves, havde jeg skraemt det store
publikum vek fra den, og det har jeg ingen
interesse i.

Vi tegner firmaet

Henrik Stangerup: Problemet er ogsa hvad
der er film, og hvad der er TV i det der
foregar i gjeblikket. »Ang.: Lone« burde
veere kgrt i TV, for den skabte ikke den
debat, den tilsigtede, da den blev vist i bio-
grafen i en dgd sommerperiode. Hvorfor er
»Slagteren« film og ikke TV? Og hvis vi vil
have folk i biografen, s& ma vi vide, at det
er os der far pengene, at det er os, der teg-
ner dansk film, for den gamle garde er dgd.
Den er ude, undtagen lige Balling og et par
stykker til. Det er porno og pop i den ene
ende, og vi tegner firmaet i gjeblikket, og sa
er der ingen, der gider se de film. Man kan
se problemerne bedre behandlet i TV. Vi
har tabt kagen pa gulvet herhjemme.

Claus @rsted: Det er simpelt hen fordi vi
er frygtelig bange for at fortelle en god
historie. Vi er fantastisk bange for at sztte
os ned og sige: nu vil jeg lave en profes-
sionelt godt skaret underholdningsfilm, der
bare er underholdende og som giver en op-
levelse i to timer.

Henrik Stangerup: Danske filmfolk er for
uintellektuelle og for kunstnerromantiske. De
feler for meget og de teenker for lidt. Det
viser sig, nar de satter gode forfattere til at
skrive darlige manuskripter. S& fgler de et
Rifbjerg- eller et Panduromanuskript frem,
og der kommer ikke en skid ud af det. Der
er maske ikke nogen kunstart, der kraever si
meget tenkearbejde som netop film.

Kosmorama: Hvorfor henvendte du dig
ikke til en manuskriptforfatter, da du forbe-
redte »Narko«, Claus?

Claus drsted: Af den simple grund at vi
ingen manuskriptforfattere har herhjemme.
Og det foler jeg som et savn, for jeg tror at
jeg meget snart kan fa& brug for en manu-
skriptforfatter. For at kunne lave en film i
dag er man tvunget til at have forstand pa
budgettering, man skal selv kunne skrive og
ovenikgbet kunne udfgre et andet job sam-
tidig, for ellers kan man ganske enkelt ikke
eksistere. Derfor synes jeg det ville vere
meegtig skent, hvis der sad nogle manu-
skriptforfattere et eller andet sted. Men det
ger der ikke, og derfor m& jeg enten tage
et littereert opleeg og lave det om, eller sztte
mig ned selv og lave manuskriptet.

Henrik Stangerup: Der har du fat i noget
vaesentligt. For nar jeg for snakkede om ego-
trippere, sd er det klart, at herhjemme bli-
ver man pa en made tvunget til at veere det.
Det er ogsd miljget, man kan anklage. Vi
tvinges ud i at kegre hver vores lille egotrip.
Det er vanvid, at man skal kunne det hele
selv. Der er selvfglgelig nogle enere — Go-
dard og Bergman for eksempel —som kan



det hele, og som man altid refererer til. Det
svarer til den maler, der sidder ude i Syd-
havnen og siger: Picasso og mig. Men man
behgver ikke veere et geni for at lave fremra-
gende ting, og en god film kan veere et kol-
lektivt resultat af mange fremragende enkelt-
indsatser. Men som Claus siger har vi ingen,
der kan hjelpe dem, der for eksempel ikke
kan skrive selv. Mange af de nye danske
film er simpelt hen darligt skrevne.

Jeg tror det er fantastisk vigtigt, at man
i svensk film har rad til at have en mand
som Bengt Forslund, der star bag Jan Troells
og Halldorffs film som manuskriptforfatter
og en slags second producer. Han er en slags
filmisk forlagsredakter, der rader instrukte-
rerne, ligesom forlagskonsulenter rader for-
fatterne. Troell kan for eksempel ikke skrive,
det gor Forslund, og det tror jeg ikke Troells
film bliver ringere af.

Arlighed og lggn

Kosmorama: Du vil ikke selv kalde din film
for en problemfilm, Claus. Hvad er den s&?

Claus @rsted: Jeg er rystende ligeglad
med i hvilken kategori, man placerer den.
Jeg tror ikke man kan lave en film om vir-
keligheden uden at pille ved virkeligheden,
og det er med fuldt overleeg, at jeg i »Nar-
ko« spraenger dokumentarismen og begynder
at lege med det der hedder film. Det er ikke
nok for mig bare at affotografere virkelig-
heden, for virkeligheden interesserer mig
ikke. Den interesserer mig kun, nar jeg kan
f& lov til at lirke lidt ved den. Forteelle nogle
lggnehistorier for maske derigennem at for-
teelle sandheden. Rent dokumentariske film
laves bedst af TV. Jeg synes det ville veere
vidunderligt at kunne lave film, der var fan-
tastisk fiktionsbundne, men som alligevel
gav indtryk af at skildre den ré virkelighed.

Henrik Stangerup: Det er Truffaut, der
har sagt, at man bliver ngdt til at ga vejen
over lggnen for at fortelle sandheden. En
film som Christian Braad Thomsens »Kare
Irene« springer det led over der hedder lgg-

nen, mens for eksempel Chabrols »Slagteren«
bygger pa et keempepostulat — og ved at
holde fast ved denne pragtfulde geniale lgg-
nehistorie nar Chabrol frem til at fortelle
en sandhed pa et realistisk plan om det at
veere menneske helt banalt, om det at veere
i krig, have traumer, veere besat af blod.
Omvendt er Christians film meget erlig, han
vil ikke lyve og derfor kommer han til at
lyve pa en anden made. Han vil fortelle om
en kvinde, der ikke bliver forstéet af det
samfund hun lever i —det er indirekte en
politisk film. En kvinde, der ikke bliver for-
stdet af de meend, som omgiver hende og
som derfor ramler ud i desperation. Som jeg
ser filmen, handler den om en pige, der
hader livet, som ikke kan lide nogen af de
meend, hun kommer i bergring med. Den
handler om en sur, smaborgerlig pige. Der-
ved kommer Christian til at lyve i sidste
ende, g& vejen fra sandheden til lggnen.
Filmen har snydt ham, fordi han ikke har
villet ga igennem et fremmedgarelseselement.

Der kommer et punkt, hvor erlighed sny-
der. Christian hader showmanship, og vi har
i det hele taget herhjemme en tradition for
puritanisme, for at dyrke grimhed og erlig-
hed, og den kan blive farlig. Det viser sig
ogsd inden for malerkunsten og pa beat-
fronten, hvor en gruppe som Savage Rose
har sveert ved at blive anerkendt herhjemme,
simpelt hen fordi den er for dygtig. Vi er
pa vej ud i noget farligt med denne erlig-
hedsdyrkelse, og derfor er jeg seerlig spaendt
p& to nye danske film, der kommer nu til
efteraret, og som begge gar ud fra den rene
fiktion: Jens Ravns »Tjerehandleren« og
Gert Fredholms Scherfig-filmatisering »Den
forsvundne fuldmegtig«. Jeg synes det er en
glimrende idé at filmatisere en Scherfig-bog,
der i forvejen har et stort publikum, pa
samme made som Jan Troell filmer en po-
puler forfatter som Moberg og ger »Ud-
vandrerne« til den stgrste svenske publikum-
succes i mange ar. Det er god taktik at stgtte
sig til en populer bog, ndr man laver sin
debutfilm. (Redigeret af Morten Piil)

Claus @rsted: »Vi har kun rad til at lgbe rundt fem mand med et hdndkamera pa gader og
streder.« (@rsted —med skindhue —instruerer Gert Giinther (t.h.) i »Narko«).

Et svar fra
Christian
Braad Thomsen

Det er urimeligt, ndr Henrik Stangerup slar
»Keere Irene« oven i hovedet med »Slagte-
ren«, for hvis han bebrejder min film, at
dens kvindelige hovedperson hader livet, si
kan han lige s& godt bebrejde Chabrols ho-
vedperson det samme. | begge tilfelde vil
han i gvrigt gere sig skyldig i en falsk for-
enkling.

Men bortset fra det er de to film aldeles
inkommensurable, og nar Henrik ser Cha-
brols film som en lysende fremtidsmulighed
for os alle, sa foretraekker jeg at se den som
den sidste brillante stjerne pa en film-him-
mel, der i gvrigt er helt formgrket. »Slagte-
ren« er den undtagelse, der bekreefter at den
traditionelle film er ded, og at vi ma sgge
nye veje.

Og den vej, der for mig er mest frugtbar,
er ikke »at spreenge dokumentarismenc
(Claus @rsted) eller at »ga vejen over lgg-
nen for at fortelle sandheden« (Truffaut/
Stangerup). Dansk film lider ikke under, at
vore film er blevet for dokumentariske, men
under at de ikke er dokumentariske nok. Vi
har eksempler nok pa, at man ikke nar frem
til sandheden, fordi man gar om ad lggnen,
og filmmediet er i sig selv s& fuldt af lggn,
at man ikke behgver at lyve mere, end me-
diet allerede ger i sig selv. |1 det gjeblik
man stiller et kamera op i en stue sammen
med nogle mennesker og forsgger at f& dem
til at tale, spise, skandes eller elske, reprae-
senterer kameraet i sig selv det fremmed-
gorende element, lggnen om man vil. Henrik
kan derfor ikke bebrejde »Kare lIrene«, at
jeg »springer det led over, der hedder lgg-
nen«. Kameraet er lggnen, og jeg har trods
alt valgt at udtrykke mig ved hjelp af ka-
meraet, samtidig med at hele min streeben
med den film er géet i retning af at nedbry-
de den lggn, som kameraet repreesenterer.
Det er et Sisyfos-arbejde, og deri ligger
spaendingen og udfordringen.

Hele det tekniske apparatur omkring en
filmindspilning er i sig selv sd fremmedge-
rende, at jeg ikke kan dele lengslen efter en
manuskriptforfatter som yderligere et frem-
medggrende element. | den kollektive film-
form, jeg dremmer om og forsgger at reali-
sere, er alle, som er til stede under indspil-
ningen, principielt »manuskriptforfattere«,
idet de skriver manus med kamera, mikro-
foner, blikke, ord og bevagelser. Og hvis der
i gvrigt er brug for noget manuskript for
optagelses-situationen, forekommer det mig
mest demokratisk at udarbejde dette sammen
med de skuespillere, der skal medvirke i fil-
men, frem for at alliere sig med en forfatter,
der padutter spillerne ord og handlinger.
Med »Keare Irene« forsggte vi at lade skue-
spillerne veaere manuskriptforfattere, og for-
sgget forekom mig sd frugtbart, at jeg er
sikker pd, man kan g& meget, meget leengere
i den retning.

Chr. Braad Thomsen
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Hvad skal man dog stille op med »Er |
bange?«, der af Carlsen selv opfattes som
»et udspil til en stor del af befolkningen«?
Hvilken del? The hard-working people?
Naeppe. Sadan som filmen er lagt ud, vil
den del nok i langt hgjere grad end jeg
irriteres og anlegge en bidende ironisk ma-
ske —og dermed grave de klgfter dybere, der
skulle udjevnes. Et bedre dokument om den
mentale afstand mellem den sakaldt brede
befolkning og den mest feterede del af ung-
domsoprgret kan naeppe tenkes, og hvis no-
gen er blevet skuffede over filmens mang-
lende appeal ud over »vennekredsen« er det
maske ikke bare »de dumme arbejderecs
skyld.

Det mest opsigtsveekkende ved en film som
»Joe« er nok, at ingen anden amerikansk
film (jeg kender) er s klassebevidst, og at
den tgr seette en repraesentant for »det tavse
flertal« i centrum af handlingen. lkke for at
forsvare ham, men for at forklare ham. Den
film var »et udspil til en stor del af flip-
hovederne«, men den blev vist ikke helt op-
fattet sddan. Emnet er dog langtfra udtemt,
Henning Carlsen, det er endnu knapt nok
blevet bergrt. Jeg kender et »kollektiv« pa
Ngrrebro, for s& vidt som der bor otte men-
nesker i en to-veerelsers. Var det ikke noget
til en film? Gerne i sort/hvid.

Men for Carlsen selv er »Er | bange?«
alligevel en ny begyndelse, og hvis man er
blevet grundigt treet af at rgvpule med sit
eget intellekt, hvad vi allesammen bliver
engang imellem, er det ikke helt uforklarligt,
at man kan finde pa at lave en sddan film:
»Der er sket meget i mit privatliv siden
»Klabautermanden«. Jeg er blevet skilt, er
blevet revet ud af et meget beskyttet miljg,
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en borgerligggrelse om man vil, og har mat-
tet leegge mit liv om. Jeg var lige pa vej ind
i den store sathed. | dag er det den store
forvirring.« (»Information«, 26/3).

Det sidste skal ikke bestrides. Men Hen-
ning Carlsen er ikke nogen mr. Hvemsom-
helst, og da »Er | bange?« mange steder er
blevet modtaget, som om det var Dreyer, der
var stdet op af graven for at lave sin Kristus-
film, er det pd tide, at nogen ger Carlsen
opmaerksom pa, hvad filmen muligvis er et
symptom pé& i hans egen problematik. Denne
anledning til en analyse af de centrale moti-
ver i hans gvrige film —men vel at merke
en analyse, der helt undlader estetisk-kvali-
tative vurderinger — kan veere lige sd god
som en hvilken som helst anden. Og farst i
denne sammenhang bliver »Er | bange?«
interessant - men ogsa lidt foruroligende som
symptom.

GRUPPEN

Henning Carlsens nastsidste, spillefilmen
»Klabautermandenc, blev som bekendt ogsa
til i et snaevert miljg, sammen med 34 andre
mennesker, der i maneder var isoleret fra
omverdenen om bord pd det gamle sejlskib,
hvor optagelserne af filmen fandt sted. Man
aner af Carlsens udtalelser i et interview i
»Kosmorama 91«, at det ikke altid har veeret
lige morsomt, men at han samtidig har taget
sig sammen for ikke at pive for meget. For
dengang det ikke var film, men skinbarlig vir-
kelighed, har det veeret meget veerre: »Livet
om bord i de sejlskibe, der 14 og blafrede frem
og tilbage over Atlanterhavet og ned til Mid-
delhavet og op til Feergerne har simpelt hen
veeret s& hardt, at man nappe har nogen

forestilling om det i dag. Jeg mener: de,
der var om bord levede af brakvand og salt-
mad i maneder. Det var far LO og overens-
komsternes tid.«

Og senere: »Jeg tror ikke pd megen af
den gruppefilosofi, som er oppe i tiden —
ikke mindst her i Skandinavien, gruppefa-
milier, gruppesex etc. etc. Jeg ville omkom-
me, hvis jeg ikke havde lejlighed til at veere
alene. Man kommer uveegerligt i en gruppe
til at slide p& hinanden og dermed at teere
pa hinanden —og s sker det neste, at man
ikke kan undvere hinanden og at man bliver
bundet sammen af en eller anden form for
negativitet og pervers solidaritet. Sa ender
man med at ville vk og tror, ligesom styr-
manden i »Klabautermanden«, at man kan
slippe veek ved bare at ga pd vandet eller
sddan noget. Gruppefellesskab er selvfglgelig
godt i mange situationer, men alt for mange
tvinges ind i grupper af angsten for ensom-
heden. Vi leder alle efter vores identitet, og
mange gange kan vi kun f& den bekreftet
netop i en gruppe. Alle mine film handler
jo netop om dette med identiteten. Hvem
er jeg?«

Nu behgver man som bekendt ikke at tage
sig s& meget af, hvad kunstnere sddan gar
rundt og siger. Som de fleste andre menne-
sker har de det med at sige én ting og gere
noget helt andet. Kritikeren Herman Bang
var herhjemme den, der tog skarpest afstand
fra den litterseere impressionisme, kunstneren
Herman Bang derimod, blev den littereere
impressionismes betydeligste danske tals-
mand. Og Carlsen har givetvis ikke haft det
sd rart om bord pa sejlskibet, mens han gi-
vetvis har haft det rart i »Maos Lyst«. For-
skellen p& de holdninger, der kommer til



udtryk i de to film, kan muligvis ligge i
graden af personlig fglt forpligtelse og mage-
lighed. Men i hvert fald i citatets sidste
afsnit, det, der handler om »dette med iden-
titeten«, er der en nggle til forstéelse af hele
Carlsens produktion, selv om det er alt for
uprecist blot at sige »dette med identiteten.

FLUGTEN

Alle Carlsens film, fra og med »De gamleg,
kan jo anskues som variationer over dette
tema: outsideren —oftest opfattet som netop
representant for en (outsider) gruppe —
jages af nogen eller noget (i sig selv) og er
selv p& jagt efter sin egen identitet, som han
i reglen oplever (men aldrig varigt) i kon-
frontationen med dens modsatning. Og det
kan straks sl&s fast, at gruppen som modset-
ning (til individet) ikke er tilstreekkeligt
som identitetskendemaerke, eftersom de fleste
af Carlsens helte og heltinder (som navnt),
er grupperepraesentanter fra filmenes begyn-
delse.

Men flugten fra sit eget ubestemmelige
jeg forer hos Carlsen kun ud i tilflugten.
Tilflugten som hvile fra angsten. Tilflugten
som selvbeskyttelse. Tilflugten som glemsel.
Tilflugten som flugt i anden potens. Relativt
kortvarig som den seksuelle orgasme og den
narkotiske rus, hvor ego-tabet er sa totalt, at
identitetsproblemet simpelt hen er ophgrt
med at eksistere, men som bagefter, efter
nedturen, slipper den plagede endnu mere
plaget og ensom end fgr, hvad der hurtigt
motiverer en ny, lindrende tilflugt. Altsam-
men fordi lgsningen kun er en skinlgsning,
den falske tryghed i tilflugten. Og det er
den maske, fordi Carlsen aldrig helt kan
bryde ud af sit eget panser. Vi kender det
allesammen: risikoen ved at vise den keerlig-
hed, vi alle har behov for at vise. Kerlig-
heden kunne teenkes at veere ugengaldt og
efterlade os ubeskyttede. Hvem skal begyn-
de? Skreemmer sporene? Kan det ogsd hos
Carlsen teenkes, at angsten for det ubestem-
melige jeg bunder i en angst for at vise den
meget sterke folelse, keerligheden, der altid
abner og laegger blot?

Men lad mig lige eksemplificere: Flugten
i bogstaveligste forstand, fordi man under-
trykkes i en barbarisk samfundsform som ne-
gerrebellens i »Dilemmac, der havde re-pre-
miere p& Dagmar Bio for nylig, er ikke blot en
appel om at hjelpe ham og hans racefeeller
til en menneskevaerdig tilveerelse pa det hvide,
herskende mindretals betingelser. »Dilemmac
er ogsa beretningen om den identitetslgshed,
der opstar, nar »Moderlandet« udraderer
den lokale, historiske og kulturelle identitet
i den hensigt yderligere at slavebinde slaver-
ne. Kulturimperialismen, preecisest analyse-
ret af Franz Fanon i »Fordgmte her pa jor-
deng«, levner kun den undertrykte forraede-
rens rolle, hvis han vil overleve — forraede-
rens rolle, for s& vidt som kun den, der
annekterer »Moderlandet«s kultur (den
gule Goncourt og den sorte Nobel, som Fa-
non kalder den) kan gere sig forh&bning
om at blive sd nogenlunde accepteret. Men
han betaler med sin identitet som medlem af
en national kulturtradition og dermed i sid-
ste ende ogsd med sin individuelle identitet.
Han forbliver fremmed over for sig selv —en
fordgmt her pa jorden.

Flugten fra fortiden og konfrontationen
som tilflugt er temaet for den tidligere fri-
hedskeempers vedkommende i »Hvad med

0s?«, - konfrontationen som en forlgsende,
magisk besveergelse. Det samme mgder vi i
dokumentarfilmen »Hvor er magten blevet
af, for der er nogen der har taget den?« om
bl. a. de legendarisk bergmte Vietnam-de-
monstrationer foran US-ambassaden den 27.
april 1968. Her kan man méaske ogsa —til en
vis grad —tale om oprgret som tilflugt.

EROTIKKEN

Erotikken som tilflugt, seksual-konfronta-
tionen som midlertidig selvbekreeftelse og
selvbeskyttelse, kan haevdes at vaere temaerne
i »Kvindedyr« (»Kattorna«) og »Mennesker
mgdes —og sed musik opstar i hjertet«. Og
hvis det virkelig er tilfeldet, at erotikken, i
den sidstneevnte film opfattet som mandens
bekraftelse af sig selv, ogsa bliver en tilflugt,
er der samtidig givet en forklaring p&, hvor-
for denne film i fatal grad savnede spontanei-
tet og erotisk gleede og varme. Men at Hen-
ning Carlsen, til manges undren og ud af
mange muligheder, valgte netop denne ro-
man som grundlag for en film, er egentlig
meget forstéeligt. Ser vi bort fra dem, der
bare troede, at Carlsen gnskede at kombinere
»Sult«s parisiske succes med Schades franske
bergmmelse, mens jernet endnu var varmt,
og ser man endvidere bort fra Carlsens egen
udtalelse om, at han i denne film kun gnske-
de at »lege heaemningslgst med mediet«
(»Kosmorama 91«), er den vasentligste
(men maske ubevidste) grund endnu tilbage.
For hvad handler Schades bog om? Om det
fysiske som et medium for det andelige, ja-
vel. Men derudover er den en kade af mg-
der og gensyn. Dens personer spaltes ud og
optraeder i forskellige identiteter: Sofia bli-
ver til Anitra og Mary Black og Tomba
Tomb. Og handlingen foregar flere steder
samtidigt og sidelgbende: 1 Kgbenhavn, i
Rio de Janeiro, i Hamburg og New York.

Hele universet er pd samme tid tilskuer til
og parthaver i dette skuespil. Eller som kun
Schade kunne have sagt det: »Vi mennesker
kan kun ad uendelig fine &ndens veje finde
hinanden —og det sker ved, at vores keerlig-
hed og &nd projiceres ind i rummet og ven-
der tilbage som ved veeldige projektgrer og
lyskastere, der er meget stgrre end os selv og
sgrger for at finde vejen for os —det er det,
vi kalder skeebne.«

Skaebne!

Ogsad Sandemoses »Klabautermanden« er
et skeebnedrama, og i Carlsens regi kan man
opfatte skaebnen som tilflugten, og undergan-
gen som befrielsen. Valget eksisterer ikke
mere, undtagen i undergangen. For et af
besetningsmedlemmerne, Astor, veelger jo
at bryde ud. Han myrder skipperen og erob-
rer kvinden. Men prisen er undergangen -
eller netop udfrielsen! Saledes anskuet bliver
»Klabautermanden« Henning Carlsens mest
pessimistiske film, den oser af selvopgivelse.
Men Carlsen har selv en forklaring pa, at
det matte gi sidan: »l »Kvindedyr« ser vi
udelukkende kvinder —og sd én mand. Her
er der kun maend —og sd én kvinde. Det er
i sddanne situationer, ondskaben kommer
frem.« (Stadig i samtalen med Henrik Stan-
gerup, »Kosmorama 91«).

Er denne forklaring tilstreekkelig?

I »Sult« er flugten en umulig drgm, fordi
det endelig erkendes klart, at flugten fra ens
egen mentale elendighed altid er umulig.
Derigennem bliver »Sult« et afggrende ven-
depunkt i Carlsens produktion. Man kan,
som den store mytologiske figur i det danske
beatmiljg, Erik Skalge (»Steppeulvenec),
rejse til Nepal, men kun for at ende som
skelet dér, ded for egen hand. Nissen rejser
med.

Hvis flugten er umulig i »Klabauterman-
deng, s& er tilflugten lige sd umulig i »Sult«.
Per Oscarsons geniale personifikation af
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Hamsum-Carlsen ender med at gad om bord
i et skib, der ligner »Ariel« i »Klabauter-
manden« indtil forveksling, og man kan
nemt forestille sig, at det er ham, Hamsum-
Carlsen, der er Astor. Hans sidste valg viser
sig at veere deden. Men kom det helt bag
pa ham?

Sammenhaengen mellem »Sult«, »Menne-
sker mgdes ...« og »Klabautermanden« fo-
rekommer mig at veere lysende klar, hvad-
enten man (som Carlsen) vil kalde den far-
ste introvert og den sidste extrovert. »Sult«
er ganske rigtigt introvert, den farste virke-
ligt introverte og den hidtil mest introverte
af Carlsens film, den af hans film, der sam-
ler sig mest om individet, ét individ, og kun
afspejler miljget i det omfang, det belyser
individet, som jo allerede fra filmens begyn-
delse er et »nederlagsmenneske«, der mest
lever i sin egen fantasiverden. Men veesent-
ligere end den antagelse, at »Klabauterman-
den« er extrovert, hvad »Mennesker mg-
des ...« sa vel ogsd kan havdes at veere, er
det, at kvindens rolle som katalysator er s&
central i disse tre film, at man ter geette pa,
at den periode, disse film er blevet til i,
arene 1965—69, har veeret overordentlig kri-
tiske for Henning Carlsen. Hvilket stemmer
meget godt overens med de meget frimodige
udtalelser, han selv fra tid til anden er frem-
kommet med i interviews. At han efter for-
dybelsen i individet, ét individ, i »Sult« er
pa nippet til at gere kvinden til en slags
religionserstatning i »Mennesker mgdes . . .«
og bliver Klart religiss i »Klabauterman-
denc, hvor dedsdriften slar ud i lys lue, fore-
kommer logisk nok. Kapitulationen over for
sit eget kontakt- og identitetsproblem ma
ngdvendigvis manifestere sig i en slags meta-
fysik, her i en folelse af, at livsvilkarene er
blevet uafvendelige, i skeebne-tro.

UNGDOMMEN

Derefter kommer sd dokumentarfilmen om
Klgvedals-kollektivet »Er | bange?«, der
med megen ret kan opfattes som flugten fra
de andre. Tilflugten bgr her opfattes som en
leengsel eller drgm efter et sted at veere, hvis
man er anderledes. Den knytter sig saledes
mest til Carlsens bedste dokumentarfilm,
»De gamle, der ogsd handler om et sted at
veere —hvis man er blevet »overflgdig«. (Det
star virkelig stadig &bent, hvem det er, der
er bange. Om det er »os«, eller det stadig er
de andre. Jeg geetter pad, det er en meget
gensidig sag, men at minoriteten qua mino-
ritet har de fleste rationelle grunde til at
veere det).

Men »Er | bange?« er alligevel for kon-
fliktfri til at overbevise om, at Henning
Carlsen endelig har fundet noget, han kan
tro pa og healde sit plagede hovede til, hvor
krampagtigt han end forsgger at postulere
det. Jeg vil snarere geette pa, at filmen har
fadet den form, den har, fordi den er lavet
af en mand, der er 1520 &r @ldre end de
mennesker, han forsgger at skildre. Han
burde glemme den hippie, der stadig synes
at rumstere i et af hans hjertekamre, selv
om han ikke tidligere har givet den lov til
at folde sig ud.

Filmen er altsd mest af alt en udprejek-
tion af en gnskedrem om en uigenkaldelig
tabt tid, som Carlsen forestiller sig den.
Ogsad selv om Ebbe Klgvedal (kommentar,
Information 26/3) havder, at »Er | bange?«
kun handler om, hvad Klgvedal-familien,
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Erotikken som tilflugt (Erik Wedersge og Lotte Home i »Mennesker mgdes og sgd musik op-

star i hjertet«).

Burnin’ Red Ivanhoe, Inger Christensen og
Henning Carlsen kunne blive enige om —
»muligvis ikke det hele, men den vigtigste
del af det.«

Muligvis. Det lyder i det mindste som en
antagelig forklaring pa filmens kvalitet, at sa
mange kraefter har nivelleret det hele ned til
et plan, alle kunne godkende enstemmigt.

Derudover forteller Ebbe Klgvedal os, at
»Klgvedal er enige om, at filmen er et bud
pa, hvad navnet gerne vil betyde, uanset
hvad folk matte mene om det lige nu.«

Mange folk mener lige nu, at Henning
Carlsen hurtigst muligt bgr sgge sig helt an-
dre greesgange.

FREMTIDEN

Henning Carlsen tilhgrer den etablerede
film, i hvert fald i den betydning, at han
har en professionel holdning til mediet og en
personlig vision at udfylde den med. En film,
Henning Carlsen instruerer, er kort og godt
en Henning Carlsen-film. Medarbejderne er
redskaber for virkeliggerelsen af hans vision
og publikum er modtagere af den! Den pro-
blematik om flugt og tilflugt, der er sggt ind-
kredset i denne artikel, er allerede tilstreekke-
ligt til at placere Carlsen i filmskabernes raek-
ker. Han er ikke »bare« filminstruktgr, han
har noget vasentligt og personligt gennemle-
vet at kommunikere. Og, hvad der er nok sa
vigtigt, Carlsen har den udmarkede ambition
at vaere kommunikationsvenlig. Han laegger
veegt pa den preaecisest mulige artikulation,

hvad der burde f& den meget kommunika-
tionsproblemoptagne »undergrund« (som pa-
radoksalt nok er ligeglad med udtrykkets
preecision) til at sette ham hgjere end sig
selv —og holde op med at betegne ethvert
forseg pd at veere artikuleret for asteticisme!

Interesserer man sig for dansk film, kan
man derfor ikke veere ligeglad med, hvad
Henning Carlsen beskeftiger sig med. Spe-
cielt ikke, n&r man nu ved, at en af Carlsens
yndlingsteser er den, at det aldrig er ham,
der vealger opgaverne, men omvendt opga-
verne, der veaelger ham. Dette er utvivisomt
erligt nok ment, det er maske oven i kabet
sandt. Men det er ikke nzr s& givet, at det
er serlig heldigt. Ved man, hvor man gar
hen, ndr man altid lader sig veelge og aldrig
velger selv? Havde det gjort noget, om
Carlsen forud for »Er | bange?« havde last
f. eks. Riesmanns »Det ensomme massemen-
neske« og mearket sig forfatterens betragtnin-
ger over det gruppetyranni, der preeger bl. a.
de »progressive« sma skoler, og som for-
mentlig, alle gode intentioner til trods, kan
veere lige sa forkert og uudholdeligt som den
gamle, ekstreme individualisme-dyrkelse, men
som alligevel ikke synes at kunne udryddes i
det klassedelte konkurrence-samfund? Hvor-
dan man end indretter sig, er intet menneske
en gde g, og det omgivende, nuvaerende sam-
fund vil uundgaeligt szette ogsa sit negative
preeg pa ethvert forsgg med en kollektiv sam-
versform. At tro noget andet er den skin-
barligste romantik.

Lad mig derfor til slut udtrykke habet om,



at Thomas de Quinceys »En opiumsdrankers
bekendelser« (med sideblikke til Baudelaires
analyse af bogen i sin egen »Det kunstige
paradis«) vil veelge Carlsen til hans naste
film.

Hvorfor? Fordi dette projekt forekommer
mig at veere oplagt for Henning Carlsen. De
Quinceys bog har det hele, alle stadierne i
en narkomans baggrund og oplgsning. lIkke
engang William Borroughs har beskrevet
stadierne sa preaecist. Og desuden: hvis hand-
lingen henlegges til Danmark pa Oehlen-
schlagers, Beethovens og Napoleon-krigenes
tid, og dermed ogsa til den gryende diskus-
sion om det borgerlige demokrati, kunne
Carlsen f& nogle sldende paralleller til vor
tids nyromantiske beveegelser, krigen i Syd-
gstasien og debatten om alternative, specielt
socialistiske, samfundsformer. Og dermed
ogsd, uden distraherende udenvarker, den
forngdne distance til en central made at an-
skue vor tids ensomheds- og frihedsproble-
mer pa. Men —jeg havde ner sagt: fremfor
alt —ville han, som i »Sult«, kunne koncen-
trere al sin kunstneriske energi omkring én
(stor) skuespillers praestation.

En anden — muligvis vanskeligere, men
lige s& oplagt — opgave for Carlsen er en
filmisk gendigtning af Herman Hesses »Step-
peulven«. Her er ensomheds- og flugtproble-
merne beskrevet s patraengende, at den (for-
mentlig geniale) roman blev det litterzere
manifest for den ferste hippie-generation i
midten af tresserne. Bade den amerikanske
beatgruppe »Steppenwolf« og den danske
»Steppeulvene« vidner derom.

I modseetning til Seren Kjgrup (i »Kos-
morama 92«) finder jeg det bade urimeligt
og urealistisk at anbefale Carlsen en tilbage-
venden til de korte dokumentarfilm om de
stille eksistenser og altsa opgive »at spille
de store, internationale kort«, som han dog
(neesten) indfriede i »Sult«. Siden Dreyers
»Gertrud« er der kun produceret to danske
spillefilm, der virkeligt har interesseret det
internationale publikum, nemlig »Sult« og
»Stille dage i Clichy«. At de provinsielle
danske festivalskriblere har givet os et helt
andet indtryk, kan ikke rokke ved den kends-
gerning hos dem, der ved bedre.

Og at Carlsen —i lighed med Dreyer, men
uden anden sammenligning - tydeligvis fore-
traekker at bygge sine film op over litterzere
forleeg, behgver ikke leengere at genere nogen
rent principielt. Nogle instrukterer er gode
til at sngre en historie sammen uden bevidste
forbilleder, andre er det ikke. Og nogle in-
struktgrers kunstneriske temperamenter er
sddan indrettede, at de inspireres bedst, nar
de mgder et stykke litteratur, der er i sam-
klang med de temaer, som denne type in-
struktgrer normalt fgler sig tiltrukket af.
Desuden er det vel rigtigt, nar Josef von
Sternberg haevder, at der ikke er nogen som
helst forbindelse mellem kvaliteten af en
film og kvaliteten af det eventuelle littereere
forleeg, en given film baserer sig pa, selv om
man nok ikke uden videre kan sammenligne
det littereere forleeg med operakomponistens
libretto.

Jeg kan naturligvis ikke anvise Henning
Carlsen en vej ud af hans personlige dilem-
ma, men jeg kan foresld ham at overveje et
par opgaver, der efter min ringe opfattelse
bade kan komme os ved, og som passer til
hans gemyt. Som kan udlgse hans bedste
egenskaber, sdledes som de blev udlgst i
»Sult«. n

-ODNOTE
TIL
»DILEMM A«

Nar man tidligere skulle placere »Dilemmac
har man lagt hovedveaegten p& den omsten-
dighed, at filmen havde forbilleder: Jean
Rouch i almindelighed og Lionel Rogosins
»Come back, Africal« (»Afrika 60«) i seer-
deleshed, og det kan gerne veere, at Rogosins
veerk er en bedre film efter de gamle normer,
en film af sterre emotionel slagkraft i det
mindste. Ogsad fra Dreyers egen mund har
jeg hgrt, at det netop var »Dilemma«s man-
gel pa den form for styrke (og som vel kan
forklares ved filmens lgse, usikkert dispone-
rede form, dens vanskelighed ved at bestem-
me sig for enten en klar, gennemarbejdet og
meget strammere fiktionsform (omend med
steerke, dokumentariske rgdder) eller en me-
re rd og upoleret dokumentarisme), der var
arsagen til, at Dreyer i sin tid ikke gnskede
at lade filmen f& premiere pd »Dagmar Bio«.

Men i dag —efter Cinema Novo, efter den
cubanske film — ma det forekomme langt
vigtigere at betone »Dilemmacs karakter af
pionerveerk, og ikke blot i en dansk sammen-
haeng. Filmens titel, »Dilemma« gar dog pa
filmens hvide hovedperson, den engelske for-
retningsmand, der kommer til Johannesburg
og til sidst tager sit valg til fordel for de
undertrykte farvede. Heri ligger selvfalgelig
resterne af den patroniserende indstilling, at
vi ma sgrge for de undertryktes friggrelse,
ligesom vore forfedre sgrgede for at under-
trykke dem. Men negerrebellen, der har en
naesten lige sa stor rolle, repreesenterer det
fanonske tema sa godt, at det kan forsvares,

at kalde »Dilemmac« en forlgber for Cinema-
Novo.

For hvor Rogosins film i det store og hele
»kun« er en pradiken for afrikanernes ret til
menneskevaerdighed (p& den vestlige, huma-
nistiske traditions preemisser), dér er »Di-
lemma« i udpreeget grad en film, der be-
skeeftiger sig med det undertrykte, farvede
menneskes identitetslgshed, fremmedgjort-
hed, under den hvide mands (kultur)impe-
rialisme. Dette ligger naturligvis allerede i
filmens littereere forleeg af Nadine Gordimer,
og det antydes helt ud i titlen: »A World of
Strangers«. Det er dog immerhen en fortje-
neste, at Carlsen valgte en bog med et sa-
dant tema, som tidens venstreorientering i
almindelighed slet ikke var opmerksom pa.
Og Fanons bog, der udkom efter Nadine
Gordimers, og ogsa efter Carlsens beslutning
om at lave »Dilemmac, har altsd ingen rolle
spillet i den forbindelse.

Jeg vil ikke sidestille »A World of Stran-
gers« eller »Dilemma« med »Fordgmte her
pa jorden«, blot papege, at nye tanker altid

~-»ligger i luften« nogen tid for, de virkelig

afklares og preeciseres. Det geelder naturlig-
vis ogsd den »fanonske« méade at anskue den
tredje verdens problemer pad. Og fra den
latinamerikanske kulturdebat som den bl. a.
kommer til udtryk i det cubanske regerings-
organ »Grammac (én ugentlig, engelskspro-
get udgave) ved man, at Fanons bog over
alt i den tredje verden (Kina dog undtaget)
betragtes som det vigtigste og mest originale
teoretiske bidrag til marxismen, der er kom-
met fra en ikke-hvid. Bogen har ogsd haft
den stgrste, direkte betydning for Cinema
Novo og den cubanske film. Den var simpelt
hen manifest for bdde de unge cubanere og
Theodor Christensen, da denne underviste
pa filmskolen i Havana.

I lyset af denne senere udvikling er det
pakreevet at opvurdere betydningen af »Di-
lemmag, hvor ufaerdig og usikker og bleg
den end ma forekomme ved et gensyn.

JE
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DANSK FILM FOR

ALFRED JAMES GEE

| samtale med Marguerite Engberg og Claus Ib Olsen

Pionerportreae tter n

Det kan ikke med sikkerhed siges, at Gee
ved sin dgd (1970) var verdens aldste ak-
tive filmmand, men det er en formodning,
der narmer sig det sikre. Sikkert er det der-
imod, at ingen kan pastd at have beskeftiget
sig med film i en lengere periode end Gee.
Hans arbejde med film falder nemlig sam-
men med selve mediets prasentation.

Alfred James Gee blev fgdt i 1878 i Sal-
ford, en lille by i nerheden af Manchester.
Han ville oprindelig have varet maler, men
da han gennem sin onkel i 1896 blev pre-
senteret for et af de fegrste filmapparater,
slog han alle planer om maleriet ud af ho-
vedet og begyndte sammen med onklen at
rejse rundt for at vise de fgrste film af Lu-
miére og Meliés.

Senere kom han i kontakt med en vis Mr.
Swanborough og sammen med dennes sgn
tog han p& en tourné til kontinentet.

Under et ophold i Stockholm stak den
unge Swanborough imidlertid af med hele
udstyret, og Gee tog til Kgbenhavn, hvor
han gennem et engagement i Cirkus Varieté
(det nuvaerende World Cinema) blev i stand
til at skaffe sig nyt udstyr. I 1905 var han
impliceret i &bningen af biografen i Vimmel-

292

skaftet sammen med Ole Olsen og Le Tort
og samme ar tillige i &bningen af den forste
biograf i Alborg, den senere City-biografen,
som han fik bevilling til at drive —en bevil-
ling han beholdt til sin ded. 1913 startede
han sit eget udlejningsselskab, Trans-Atlan-
tic Film Co., som bestod indtil 1922.

Gee er maske fgrst og fremmest biograf-
pioner; selv om han har beskaftiget sig med
naesten alle former for virksomhed i forbin-
delse med film: instruktion, produktion, di-
stribution —s& er det dog iser hans utrette-
lige energi i forbindelse med forevisning af
film, han vil blive husket for.

Energi eller steedighed skulle der til for
at komme igennem med filmforevisning her-
hjemme omkring og lige efter &rhundred-
skiftet. Allerede i 1896 havde kunstmaleren
Vilhelm Pacht forsggt sig i en trepavillon pa
den nuverende radhusplads, men selv om
kongefamilien kunne telles blandt etablisse-
mentets gaester, gik der dog ikke laenge far
Pacht matte lukke. Aret efter forsggte Carl
Hassager sig i Kgbmagergade og selv om
biografen kun havde plads til 50 mennesker
og repertoiret var af den mere letsindige kate-
gori, s& kunne det ikke svare sig. Ogsa Peter
Elfelt forsggte sig omkring arhundredskiftet

med en biograf i Frederiksberggade — og
ogsd han matte lukke allerede i 1902.

Mens der saledes ikke syntes at vere mu-
lighed for de faste biografteatre, s& kunne
man til gengaeld glede sig over filmen i et
par af de kgbenhavnske varieteer. Da. Gee
prasenterede sin »war-graph« i Cirkusvarie-
teen 1898 havde man i Tivolivarieteen haft
levende billeder mellem de forskellige numre
i to ar og efter succesen med »War-Graphc
kom ogsd Scala til med besgg af bl. a. den
tyske pioner Oscar Messter.

I 1904 lykkedes det endelig Constantin Phi-
lipsen at etablere den forste levedygtige dan-
ske biograf, Kosmorama i Kgbenhavn, og
allerede aret efter var Gee impliceret i op-
rettelsen af faste biografer bade i Kesbenhavn
og i provinsen.

Umiddelbart inden Gee's dgd, den 3.8. 1970,
havde Marguerite Engberg og Claus Ib Olsen
en samtale med ham i hans hjem pa Vodroffs-
vej. Gee var pd det tidspunkt 92, men stadig
frisk og stadig i besiddelse af sin gamle stee-
dighed, hvilket bl. a. har givet sig udtryk i
at han trods mere end en menneskealders
ophold i Danmark, stadig kun udtrykte sig
med sterk accent.



I 1899 kunne man lese fglgende notits i
»Cirkusbladet« —»Mr. Swanboroughs (nem-
mere og ret korrekt kaldt Mister Svend-
borgs) Wargraph fungerer stadig i Cirkus
Varieté med talrige og hyppigt afvekslende
lysbilleder, som medhjelperen Mr. James
Gee (udtales Djemes Sji) snildt opererer
med inde i sin lille lukkede pavillon pa l.ste
plads over for scenen.« —Hvordan gik det
til at De optreder som Djemes Sji i et dansk
blad i 18997

—Joh, jeg var kommet allerede aret for
sammen med Swanborough og vores War-
graph. Vi kgrte et godt program som ude-
lukkende bestod af krigsbilleder. Folk var jo
ved at blive treet af de evindelige: »Prinsen
af Wales til hest« eller »Billie the Kaiserg,
de ville have skrappere sager. Sa fik vi en
masse billeder fra den spansk-amerikanske
krig og da det slog an dgbte vi vores fore-
tagende »Wargraph«. Da den spansk-ameri-
kanske krig sluttede, kom Boer-krigen i Syd-
afrika aret efter, sd vi manglede aldrig stof.
Vi startede i England men tog sa turen gen-
nem kontinentet: Winter Garten, Berlin —
Wien — Antwerpen og kom s& til Kgben-
havn, hvor jeg kunne lide at veere. Folk talte
perfekt engelsk og snapsen var billig. Senere
drog vi videre til Stockholm, hvor Swan-
borough stak af med hele balladen. Nah, det
gjorde nu ikke sd meget. Han var alligevel
ikke meget bevendt. Han havde kun ét gje.
Han havde veret officer.

Derefter tog jeg tilbage til Kgbenhavn,
hvor jeg fik anseettelse hos Rasmussen i Cir-
kus Varieté, det nuverende World Cinema.
Han satte mig i gang, s& jeg kunne f& kabt
et nyt udstyr. Rasmussen havde et glimrende
show p& programmet og ind imellem num-
rene viste jeg mine film. Det gjorde stor
lykke, det var jo noget helt nyt. Jeg for
rundt i byen om dagen, til bryllupper, be-
gravelser, bgrnehjelpsdage og jeg ved ikke
hvad, for s& om aftenen at vise det ferdige
resultatet i Cirkus Varieté. Der skulle fart p4,
hvis det hele skulle klappe.

—De film De optog, solgte eller lejede De
dem ud til andre?

— Solgte, neh, hvem skulle jeg selge til.
Der var s'gu ingen biografer. For gvrigt
fglte jeg mig pa en vis made bundet til Ras-
mussen. Det var trods alt ham der havde
hjulpet mig i gang, s& i 15 ar i trek var
jeg hos ham hver vinter. Om sommeren var
der ingen forestillinger i varieteen, s da
matte jeg pa farten. Snart fik jeg dog den
idé at vise film i Tivoli. Det var ikke sa
ligetil. Man ville ikke ha' haven gdelagt af
sddan noget markedsgegl og ville slet ikke
hgre tale om at bygge et traeskur, hvorfra
jeg kunne vise film. Jeg kendte imidlertid
manden, der engagerede artister, Larsen hed
han, ham satte jeg ind i sagerne og forkla-
rede ham, at de blot kunne ngjes med at
lave en transportabel kasse, hvor jeg kunne
std, sd ku de jo flytte den, hvis de ikke
syntes at den pyntede. Det gik i orden og
jeg begyndte at vise film i Tivoli. Der var
satans varmt inde i kassen, s& en dag borede
jeg et par huller i den for ikke at blive helt
stegt. Det slap jeg dog ikke godt fra, for
pludselig kom der en betjent farende og for-
klarede mig at det var forbudt at gdelaegge
Tivolis inventar.

I 1901 begyndte jeg fgr de andre at vise
talende og syngende billeder i Kgbenhavn.
Det var egentlig franskmeendene der havde
fundet pa systemet, men jeg fandt hurtig ud

af, hvad det drejede sig om. Jeg fik fat pa
en tysk komiker, optog en lille film med ham
og fik et firma i Tyskland til at indspille en
voksplade, som vi kgrte samtidig med filmen
p& en Columbia koncert grammofon. Der
var ikke altid tale om »dgdt lgb« mellem
billede og lyd, men det vigtigste var at det
var nyt. Jeg havde ogsd en engelsk film om
en brandudrykning, den var noget nemmere
at kgre, for der gjorde det ikke s& meget om
det hele ikke fulgtes ad sd ngje, bare det
larmede —og det gjorde det.

N4, det varede ikke sd lenge, sa var det
ikke nyt leengere og jeg matte holde op. Der
var farvefilmen at foretreekke. Jeg havde en
Pathéfilm om Tornerose pa programmet i
over 3 maneder uden at folk blev treette
af den.

Pathé var for gvrigt et godt firma at
handle med. De sendte hver uge en pakke
med deres nyeste film, s& emner manglede
vi aldrig. Det eneste man kunne klage p3,
var at filmene ikke var leengere end 15 me-
ter, s& man matte ustandselig sette nye film
i apparatet og rulle de gamle op nar de var
kert ned pa gulvet, der var jo ikke tale om
at de rulledes op automatisk.

—Kgbte De film fra Pathé eller lejede De
dem?

—Man kgbte dem med ret til at vise dem
i Danmark, men hvis man var lidt fiks, sa
kunne man jo szlge dem videre og pa den
made fa sine penge hjem.

—De blev vel ikke ved med at vare alene
om at optage og vise film?

—Nej, der kom hurtigt flere til. Ole Olsen
for eksempel og Alfred Lind. Lind hjalp jeg
i gang. Han lante nogle filmstumper en gang
i forbindelse med en eller anden begravelse,
der skulle optages. Bedst som han er i gang,
ramler han sammen med Ole Olsen. Nu
plejede det ikke at g stille af, hvis man gik
Olsen i bedene, men Lind var jo en stor og
kraftig mand, s& der skete ikke noget denne
gang.

—Gjorde der ellers det?

—Om der gjorde! Jeg kan huske en gang
ved en anden begravelse —dem var der nok
af, og det var godt stof —hvor jeg var sam-
men med Ole Olsen. Vi maste os frem i for-
ste reekke, for at fa de bedste billeder, men
hver gang vi skulle til at dreje, viste det sig
at der stod en herre foran os med hgj hat
og det hele, s& vi intet kunne se. Til sidst
matte vi g& hen til ham, for at fA& ham til
at flytte sig, og sd viste det sig, at det var
en anden filmmand, Magnusson fra Stock-
holm, der ogsa var hernede med et filmhold.
Han ville imidlertid ikke flytte sig, og s& var
der jo ikke andet at gere end at jage ham
vaek. Joh, det var arbejdsbetingelserne den-
gang.

— Hvem startede »Biograf-Theatret« i
Vimmelskaftet i 1905?

— Det gjorde jeg og Ole Olsen. Det gik
naturligvis ikke; og efter at jeg trak mig ud
af det for at lave biograf i Aalborg i stedet
for, kom Le Tort ind i billedet. Han og Ole
Olsen var gamle kammerater fra Bakken.
Egentlig var de altid uvenner og det var
ogsd grunden til at Le Tort kom med i bio-
grafen i Vimmelskaftet. Ole Olsen tzenkte at
her var muligheden for rigtig at give Le
Tort en over nasen. Justitsminister Alberti
havde nemlig pa& det tidspunkt sagt, at hvis
Ole Olsen lavede den patenkte film om lg-
vejagten pd Elleore i Roskilde fjord, s ville
biografbevillingen blive taget fra ham. Olsen

var dengang ligeglad med biografer, han
havde nok i at fabrikere film. Le Tort der-
imod havde lugtet penge i at vise film pa
Strgget. Dette var derfor den ideelle chance
for Ole Olsen: Forst selge Le Tort en stor
andel i biografen og derefter sgrge for at
den blev lukket. Det var deres venskab i en
ngddeskal.

—Hvorfor tog de til Alborg for at starte
en biograf?

—Ja, hvorfor, det ved man s'gu aldrig.
Der var ingen herovre pa det tidspunkt.
Dengang var det ikke sd sveert at starte en
biograf. Man skulle blot finde et ledigt lo-
kale, satte nogle stole ind og sd —»veer sa
god mine damer og herrer, 25 gre, 10 gre
for bgrn.« Forestillingen varede /n time —
leengere kunne vi ikke kere, for hvor skulle
vi fa film fra. Programmet bestod af en ko-
misk film, en naturfilm, en aktuel film og en
rejsefilm. Det 14 helt fast, for det var det,
folk ville have.

—I1 191314 startede De et udlejningssel-
skab, »Trans-Atlantic Film Co.«, var det
ikke et betenkeligt tidspunkt?

—Jo, det var det nok. Verdenskrigen var
begyndt pa det tidspunkt, —hvor jeg skulle
skaffe film? Universal havde faet en afde-
ling i London og jeg mente, at der ville vee-
re gode film at hente derfra. Jeg havde alle-
rede modtaget nogle men var klar over, at
hvis jeg virkelig skulle skaffe gode film, s&
matte jeg selv derover og plukke dem ud.
Det var bare ikke sddan at komme til Lon-
don pa det tidspunkt, netop pa grund af
krigen. Nordsgen var fuld af undervands-
bade, s jeg matte over Kristiania, derfra til
Bergen og fra Bergen med bad til Skotland,
og endelig med tog til London. Det var en
besveerlig rejse, men den betalte sig — jeg
fik de film jeg ville have.

—De sagde fgr, at De startede i 1896 —
det er mange ar at veere i en bestemt bran-
che. Hvorfor blev det lige film, De kastede
Dem over?

—Ja, hvorfor? Jeg kom ud af skolen som
15-16 arig og ville egentlig vaere maler, og
der gik méske en god portretmaler tabt i
mig. Jeg ma sige, at det er forbavsende bil-
leder, jeg lavede dengang. | dag kan jeg
ikke begribe, hvordan jeg kunne, det lignede
s'gu hvergang. — Men s& kom min onkel
hjem fra Sydafrika med et filmapparat, og
sd var jeg fanget. Resultatet blev, at jeg fra
1896 til 1970 ikke én dag har beskeeftiget
mig med andet end film.

Claus Ib Olsen

Gee's bedsmmelser skal ikke kommenteres
her, men det skal understreges, at flere af
karakteristikkerne er tvivisomme. Det er sa-
ledes nappe rimeligt at tro, at Ole Olsen
solgte Kgbenhavns Biografteater til Le Tort,
vel vidende at han ville miste bevillingen.
Le Tort overtog halvdelen af Ole Olsens in-
teresser allerede maj 1906 for 35.000 kr., og
resten i januar 1907 for 65.000 kr. Disse
transaktioner fandt sted leenge for ideen til
»Lovejagten« blev fostret.

Clo

Modstéende side: Billedet af Ole Olsens bio-
graf i Vimmelskaftet 47 er hentet fra Erik
Ngrgaards ny danske filmhistorie »Levende
billeder i Danmark«, som vi senere vender
tilbage til.
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Tre komedie

» mmmmmme Men allerede i 1932 fandt man sig
selv og blev original.«

—Ebbe Neergaards indledning til redegg-
relsen for tredivernes danske lystspil i af-
snittet »Dansk films anden barndom« i hans
»Historien om dansk film« (side 101) er
tydeligt nok ironisk —som nasten alt hvad
der skrives om danske lystspil fra denne pe-
riode. Men ironien er nappe ganske beretti-
get. Faktisk var en del af de film der blev
lavet forholdsvis originale, —og det s& meget
desto mere hvis det er rigtigt at de »opstod
under indtrykket af René Giairs »Under Pa-
ris' Tage« og »Millionen«« som Neergaard
sammesteds mener at vide, for deres lighed
med disse film er yderst ringe. Hvad de
danske tidlige »Tonefilms-Lystspil« mest min-
der om er nok snarere de samtidige tyske
musikalske lystspil og komedier —som Wil-
helm Thieles »De tre fra Benzintanken« fra
1930 eller Max Ophiils’ forste film. Det er
neppe tilfeldigt at Liva Weel-figuren i
»Odds 777« direkte hentyder til Willy Fritsch
og Lillian Harvey i »Kongressen danser« af
Erich Charell fra 1931. Men i gvrigt knytter
filmene sig, som jeg vil preve at vise, maske
nok s& meget til danske revy- og folketeater-
traditioner.

Selv om mange andre straks fulgte efter
- ferst og fremmest Emmanuel Gregers - sa
var det dog George Schnéevoight der lagde
ud allerede den 1 marts 1932 med lystspillet
»Skal vi veedde en Million?« —den tredje
danske lydfilm af spillefilmsleengde, og den
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forste Marguerite Viby-film (efter hendes
medvirken i en raekke, til dels eftersynkroni-
serede Fy- og Bi-film). Schnéevoight (1893—
1961) var pa dette tidspunkt trods sine kun
40 &r noget i retning af dansk films grand
old man. Han havde et utal af stumfilm bag
sig, bade som instrukter og som fotograf (bl.
a. Dreyers »Blade af Satans Bog«, »Der var
engang« og »Du skal eere din Hustru«), og
han havde af Nordisk (som han arbejdede
for til han trak sig tilbage) faet betroet in-
struktionen ogsad af de to farste danske lyd-
film: »Praesten i Vejlby« (prem. 7.5.31) og
»Hotel Paradis« (prem. 20.10.31).

Straks efter premieren pa »Skal vi vedde
en Million?« fulgte i gvrigt premieren pa
Drachman-filmatiseringen »Kirke og Orgel«
(9.3.32) og herefter endnu to komedier: end-
nu en Viby-film »Tretten Aar« (22.9.32) og
den forste Liva Weel-film »Odds 777« (4.11.
32) (i parentes bemeerket er det altsd forkert
nar Erik Ngrgaard i sin ny danske filmhistorie
nevner »Preasten«, »Hotel Paradis«, »Kirke
og Orgel« og »Odds 777« som de fire forste
danske lydfilm, ligesom det er forkert nar
Neergaard lader forstd at »Tretten Aar« var
det forste lystspil —og skandalgst nar han
udelader »Odds 777«).

Op igennem forste halvdel af 30'me fort-
satte Schnéevoight med denne blanding af
melodramaer og komedier, hvoraf jeg her kun
vil nevne de sidste: Liva-filmen »De blaa
Drenge« (33), »Nyhavn 17« (33), kriminal-
komedien »Lynet« (34), »Ngddebo Preeste-

Helga Frier og Chr. Arhoff synger »Der star
en bank i haven« i »Rasmines Bryllup«.

gaard« (34), »Rasmines Bryllup« (35) og
»Sjette Traekning« (36). Herefter fulgte en
pause i de egentlige komediers reekke til for-
del for nogle andre folkelige film, hvorefter
Schnéevoight sluttede sin karriere i 1942 med
endnu to: »Alle Mand paa D&k« og »Tor-
denskjold gaar i Land«.

Af 30'rnes komedier haevder Nordisk Films
Kompagni at de nu kun har bevaret »Skal vi
veedde en Million?«, »Odds 777«, »Rasmines
Bryllup« og »Ngddebo Przstegaard«, og det
er de tre forstnaevnte jeg vil behandle her
(i gvrigt har NFK venligst stillet en kopi af
»Rasmines Bryllup« til radighed for mig ved
udarbejdelsen af denne artikel).

I grunden hgrer de tre komedier langtfra
til samme genre. Lettest er det maske her at
placere yderpunkterne: »Rasmines Bryllup«
er en ren folkekomedie efter et skuespil af
Axel Frische (der spiller staldkarlen i »Odds
777«), og »Skal vi veedde en Million?« fore-
griber pd mange punkter den senere ameri-
kanske erotiske komedie i de hgjere, let ekcen-
triske snirkler. Men mellem disse to placerer
sig s& »0Odds 777«, der med stgtteparret
Schigler Linck/Helga Frier og med én side
af Liva Weels figur er klart forankret i folke-
komedien, med de unge i lystspillet —og med
den betreengte godsejer og den anden side af
Live Weel-figuren et helt tredje sted.



SVAGHEDER

Helt vellykkede er ingen af disse fundamen-
talt ujeevne film, og intet er i grunden lettere
end at sld ned pa deres svage sider. Ingen af
dem har sdledes historier der rigtigt kan
beere, men alle ma de i stedet leve pa situa-
tioner. Dette gar nogenlunde for »Odds 777«
og »Rasmines Bryllup« p& grund af rigdom-
men i de mange sammenkeedede motiver i
disse film, men det kniber alvorligt i »Skal
vi veedde en Million?« (ligesom »Odds 777«
med originalmanuskript af Flemming Lynge
og Paul Sarauw), hvor hele intrigen blot er
den at den unge rigmandssgn (Hans Kurt)
vil fa faderens (Frederik Jensen) velsignelse
plus en million kroner til at gifte sig med
dansepigen (Marguerite Viby), hvis de to
blot kan undga at skendes en maned, hvilket
bl. a. sgnnens interesse for den laekre Lili
Lani er lige ved at f& dem til.

Det er dog ikke kun intrigens svagheder
der far mange situationer til at falde slapt
ud i denne film, men ogsd hele miljget om-
kring situationerne. Det er séledes karakteri-
stisk for alle filmene at der gennemgdende
er ofret alt for lidt tid og/eller penge pa en
god del af dekorationerne —overalt af Nor-
disks faste og myreflittige arkitektpar L. Ma-
thiesen (alias kunstmaleren Osvald Karms)
og Chr. Hansen. Vearst er det typisk nok
géet ud over de mere fashionable interieurer,
farst og fremmest netop i den rigmandsvilla
hvori sterstedelen af »Skal vi veedde en Mil-
lion?« foregar: den store salon med den cen-
trale trappe op til 1 sal er aldeles atmosfee-
reforladt med sit preeg af en teaterscene med
nogle mgbler i forgrunden og ellers blot uen-
delige flader gra veeg med underlige figurer
pd, og i det tilstedende »bibliotek« (hvor de
f& bager ikke engang ser egte ud) feler man
sig hensat til dansk films fgrste barndom
med de blafrende dekorationer der hgjst be-
stod af to veegge vinkelret pd hinanden og
med en der i den der rager frem mod Kka-
meraet.

FORTALLESTIL

At dekorationerne oftest er sd darlige er en
veaesentlig svaghed ved disse film, da det for-
hindrer Schnéevoight i at udfolde sine legen-
dariske evner som billedskaber og derved
kommer til at understrege hans svaghed som
personinstrukter. Alt for mange scener er
blot optaget i slappe totaler med underligt
inkonsekvente klip ind i halvtotal. Ikke at
totaler og de hertil oftest hgrende lange ind-
stillinger pd nogen made er at foragte —
snarere tveertimod: tressernes film har lykke-
ligvis leert os at film ikke absolut behgver
hakkes i smaéstykker og forteelles i stadigt
vekslende billeder af forskellig neerhed og
fijernhed for at blive film. Hos Schnéevoight
er det netop befriende at vi oftest ikke skal
ind i nerbilleder af ting som vi sagtens kan
se i totaler og halvtotaler.

Tag f. eks. hele historien i »Skal vi vaedde
en Million?« om armbandet som den mane-
syge Mathilde Nielsen vil stjeele fra en skuffe
midt om natten: blot f& &r senere ville en-
hver instrukter med respekt for sig selv for-
mentlig have skabt pseudo-speending ved
ferst i neerbillede at vise en hand der &bner
skuffen og tager armbandet frem, for der-
efter i en halvtotal at vise hvem der ger det,
mens vi hos Schnéevoight ser hele redelig-
heden p& passende afstand —og er godt til-

fredse med det. Det er altsd ikke det at
Schnéevoights kamera ofte forholder sig rent
registrerende til sit motiv der ggr stilen ked-
sommelig, men det at motivet ofte er sa
trist: nogle sma hele mennesker der ikke
rigtig ved hvad de skal foretage sig ud over
at sige ikke altid lige gode replikker til hin-
anden, stadende nederst i et billede i det klas-
siske, meget hgje tonefilmsformat, omgivet
af et stort kedsommeligt rum.

At det netop er dekorationerne der frata-
ger Schnéevoight den visuelle inspiration og
dermed evnen til at forteelle, viser til gen-
gaeld de scener hvor han enten kan undga
at bruge dem i sine billeder, eller dem hvor
Mathiesen og Hansen pludselig viser at de
godt kan nar det skal veere. | nogle aftensce-
ner i rigmandsvillaen har Schnéevoight sa-
ledes deempet lyset ned og har sd med nogle
velkomponerede halvtotaler med skarphed i
flere planer (!) kunnet gegre rede for de
skaerpede fglelsesmaessige konflikter bedre
end Lynge og Sarauw med deres dialog: man
ser f. eks. Marguerite Viby og den ven hun
har kaldt til hjelp, Hans W. Petersen, spille
»Titte til hinanden« ved et klaver i forgrun-
den, mens Hans Kurt og Lili Lani danser til
bagved, og Frederik Jensen sidder og lurer
midt mellem dem allerbagest i et rum kun
skabt af lys og merke. Eller man kan taenke
p& de preegtige scener i Nummesens (Chr.
Arhoff) urtekreemmerbutik i »Rasmines Bryl-
lup«, —en butik som er lige sd veludstyret
og rigtig som restaurationskgkkenet i »Odds
777« er tomt og atmosfereforladt.

FOLELSER -

At man kan tale om »skeerpede fglelsesmaes-
sige konflikter« i forbindelse med Schnée-
voights komedier kan méaske nok forekomme
overraskende, men ikke desto mindre er net-

op Schnéevoights stedvist demonstrerede ev-
ne til undertiden med sine billeder eller bil-
ledforlgb —eller hele sin iscenesettelse —at
f4 sagt noget vaesentligt om figurerne og
deres folelser, nok et af de mest oplgftende
treek ved filmene. Steerkest star vel her det
helt preegtige afsnit i »Bakkens Hvile« i
»0dds 777« —i en perfekt dekoration eller
maske ligefrem location-optagelse, der ikke
fornaegter sin inspiration fra Stembergs
»Den bld Engel« fra 1930 (dansk premiere
18.8.1930). En sammenligning mellem de to
film p& netop dette punkt viser sldende bade
karakteristiske ligheder og forskelle.
Situationen er den at kokkepigen Hansy
Hansen (Liva Weel) for nogle penge hun
har vundet p& travbanen har tilbragt en uge
som »konsulinde« pad Marienlyst, hvor hun
har medt og forelsket sig i godsejeren (Ema-
nuel Gregers), der en aften frier til hende,
hvorfor hun ma tage bort for ikke at matte
rgbe sin rigtige identitet. Da hun samtidig
har mistet sit job er hun nu blevet bakke-
sangerinde, og afsnittet begynder med at hun
megtig oplagt synger »G& med i Lundenc.
Herefter gar hun ned i garderoben, hvor det
viser sig at hun i virkeligheden er sterkt
nedtrykt, og bedre bliver det ikke af, at ste-
dets direktgr (Schigler Linck) tager sig ven-
ligt af hende og giver hende noget at drikke.
I en deprimeret brandert gar hun s& op pa
scenen igen, hvor hun er ngdt til at sidde
ned mens hun (for anden gang i filmen)
synger »Glemmer du«. Nu kommer imidler-
tid godsejeren og hans datter ind i lokalet,
og mere end fgr retter sangteksten sig di-
rekte mod ham, hvilket understreges af en
raekke krydsklip mellem de to parter. De ny-
ankomne genkender »konsulinden« og gar
ud igen, men idet de gar ud af sangerinde-
pavillonens sluse standser godsejeren og ser
tilbage: han stér et gjeblik i sit merke tgj

Fra venstre: Mathilde Nielsen, Marguerite Viby, Hans Kurt og Frederik Jensen, og med ryg-
gen til Lili Lani, i »Skal vi vedde en Million?« Bemark det atmosferelgse rum og trappen.
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Varieté-scener i Sternbergs.»Den bl& engel« med Marlene Dietrich (gverst) og i Schnéevoights
»Odds 777« med Liva Weel (nederst, i midten). Bade forskelle og ligheder er igjnefaldende.
Schnéevoight har dog gjort mere ud af stemningen i filmens billeder end i dette slappe still.

med bowlerhat alene mod en lys treeveeg der
farer ind bag en mgrkere med en plakat pa;
der klippes, ikke til det store totalbillede af
lokalet som han ma se herfra, men i en slags
dobbelt subjektiv indstilling ind til et narbil-
lede af den syngende Hansy, hvis gjne pa
en gang bade ser og ikke ser ham —og sa
tilbage til godsejeren der glider ud mod
hgjre bag den mgrke veeg. Da »Glemmer
du« er afsluttet prgver Hansy at tage sig
sammen, rejser sig og kaster sig med kraftige
armbeveegelser ud i en munter sang, der atter
jrefererer til hendes egen situation, »Fy, fy,
Frederikke« med linjerne: »Hold dine negle
fra mandene,/selv om de ofte er spendende.«
Men hun ma opgive og gar gredende ud. —
Det er et afsnit —og specielt en afsluttende
scene —af en kraft som kun de allerstgrste in-
strukterer kan skabe, og som Schnéevoight
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her formodentlig kun har kunnet lave takket
veere den enestdende Liva Weel.

MUSICAL-TRAEK

Ingen andre steder i de Schnéevoight-film
jeg har set findes der scener af en styrke
som denne (heller ikke f. eks. i melodramaet
»Tango«, maske fordi netop det falelsesmaes-
sige udgangspunkt i melodramaet forhindrer
den kompleksitet i melodramatiske scener
som lystspillet tillader), og af gode grunde
er de falelser Schnéevoight ellers forteeller
om i de tre komedier naturligvis oftest de
lyse. Men ogsd disse kan skildres preegtigt
som i de to modsvarende scener i »Rasmines
Bryllup« og »Odds 777«, hvor de unge par
mgdes for forste gang og der skal redegeres
for keerligheden ved forste blik: I »Rasmines

Bryllup« er Hans W. Petersen (der, skent i
slutningen af trediverne, springer rundt i
disse film som en charmerende blanding af
Heinz Ruhmann og George Raft) allerede
preesenteret som en pigeglad og munter dg-
genigt, sd vi bliver ikke overrasket over at
han ved synet af den vinduespudsende Bea-
trice Bonnesen straks kaster sig ud i sangen
»Skal det veere 0s?« —men maske nok ovei
at han svinger sig ud fra sin karnap og givei
sig til at steppe pa en forbipasserende lire-
kasse, og vel ogsa over at-der pludselig duk-
ker en masse klodset dansende bgrn op!
Men i »Odds 777« kender vi kun Inger
Stenders figur som artig datter og vi kender
slet ikke Angelo Bruuns tjener/journalist da
han pludselig dukker op af vandet ved hen-
des badeflade og de to gjeblikkeligt kaster
sig ud i sangen »Hvorfor, hvorfor, hvorfor s&
alene,/nar en og en tilfeldigvis er to?« Det er
sa overrumplende rigtigt teenkt som i de bed-
ste amerikanske musicals.

Og sa er dette endda ikke de eneste scener
i filmene der kan lede tanken hen p& de
senere amerikanske musicals, altsd pa dem
hvor sang- og dansenumrene ikke lengere er
(filmiske) sceneshows, indlagt i en back stage
story, men integrerede dele af handlingen.
Af rene »shownumre« findes ganske vist og-
sa et enkelt eksempel i Schnéevoights film,
nemlig Marguerite Vibys og Hans W. Peter-
sens stepdans i natklubben i »Skal vi veedde
en Million?« (hvor man ikke behgver vere
nogen stgrre semiologisk begavelse for at se
det for disse film betegnende i at koreogra-
fen Holger Bjerre slutter af med at lade par-
ret sette sig pladask pa& enden!).

Men mere karakteristisk for tonefilmslyst-
spillet er maske alligevel indledningen til
samme film med de ti dansepiger der ses,
ikke pd scenen, men i feerd med at sminke
af til rytmen af en sang: man starter med en
reekke af ti ens »negerpiger« der ggr ngjag-
tigt samme bevaegelser, men som efterhanden
individualiseres —og man slutter med et neer-
billede af den helt afsminkede (og ny-smin-
kede) Marguerite Viby. Pa én gang kommer
denne sekvens altsa til at handle om en gene-
rel emancipationsproces, om at mennesker
der ser ens ud alligevel kan veere forskellige,
og om at Marguerite Vibys figur nok er en
dansepige, men alligevel en selvstendig per-
sonlighed.

SANGENE

Men ellers er de »rene« sange og den rolle
de spiller i filmenes sammenhang nok noget
af det mest karakteristiske ved disse film —
og noget der er med til at skabe deres origi-
nalitet i bade positiv og negativ forstand.
Det er sdledes typisk at sangene (i »Odds
777« og »Skal vi vedde en Million?« af
Bgrge og Arvid Muller og Kai Normann
Andersen, i »Rasmines Bryllup« af Dan Folke,
med en enkelt undtagelse - se nedenfor) ofte
forekommer skrevet uafhaengigt af filmene, og
sd bagefter indlagt pa mere eller mindre
passende steder. Tydeligst er dette nok med
Liva-sangen »Drgmmer man om den« (med
fortseettelsen ». .. vagner man aldrig op
igenl«) fra »Odds«, der er en typisk dansk
revyvise fra tiden af den slags der placeres
med en svag forbindelse til en situation i
forste vers (kokkepigen skal lave en sterk
cocktail) for derefter at fare omkveedet over
pa helt andre feenomener i de andre vers.
Meget rigtigt afleveres visen ogsa rent stili-



seret: Liva rgrer i tomme gryder og »hel-
der« benzin og andre skrappe sager fra tom-
me flasker i cocktailen. Melodien tages da
heller ikke op andetsteds i filmen. -

Andre sange er anbragt i en handlings-
sammenhang og gentages sd flere gange i
filmene, —som »Glemmer du« i »Odds 777«
eller »Titte til hinanden« i »Skal vi veaedde
en Million?«. Men for den der kender disse
sanges tekst i forvejen er det nok overrasken-
de hvilke sammenhange de bruges i: Den i
det hele taget for en lidt naermere laesning
forvrgvlede tekst til »Glemmer du« (»Livet
er et kort Sekund,/et med bade godt og
ondt«! — sddan noget udelukker dog ikke
sangens kvalitet som helhed), der lyder som
en sang om en fortrudt svigten efter et langt
egteskab eller i hvert fald en misforstaet ad-
skillelse efter et intimt venskab,, synges af
Hansy efter afbrydelsen af et forhold der
tveertimod aldrig blev til noget. Og »Titte
til hinanden«, der lyder som de forelskedes
overstadige sang til hinanden (og til sidst
ogsa bruges sadan), introduceres som en in-
struks om hvordan man skal spille forelsket
uden at veere det og uden at ga for langt.

»Drgmmer man om den« er morsom nok
— iseer i Livas udferelse — til blot at st
uformidlet midt i filmen —og uden anden
kommentar end den der peger pa de folke-
lige teatertraditioner der her altsd fares vi-
dere i det folkelige, originalt danske tone-
filmslystspil. Og nar »Glemmer du« kom-
mer igennem skyldes det naturligvis at den
er placeret stemningsmeessigt rigtigt p& trods
af den »forkerte« tekst, mens »Titte til hin-
anden« kommer igennem takket veere sine
egne muntre bluferdigt-erotiske kvaliteter og
Marguerite Vibys og Hans W. Petersens
kongeniale udfgrelse.

Men én sang i disse film formar i ganske
seerlig grad pa én gang at vaere en revyagtig
vise der kan std alene og dog indga rigtigt
karakteriserende i en situation og stilistisk
rigtigt i en filmhelhed, nemlig den ubeskrive-
lige »Der star en Bank i Haven« i »Ras-
mines Bryllup« - den ogsd som helhed bed-
ste film af de tre, og netop den sang i filmen,
som ikke er af Dan Folke, men som med Ro-
bert Schonfelds tekst til en gammel folkelig
melodi gar tilbage til Frisches komedies ur-
opferelse i 1916. Den synges i filmen i en
scene for sig —som »Drgmmer man om denc
- men den indgar alligevel i en sammen-
haeng der er den at Nummesen, ret betenkt
ikke ganske mod sin vilje, er blevet lokket
til at fri til Rasmine, og sangen kommer nu
til pd filmens egen absurd-bagvendte made
at illustrere deres forlovelsestid (ifglge san-
gen deler de i gvrigt ikke blot bank, men
ogsa seng nu allerede fgr brylluppet!).

DE ZA£LDRES KARLIGHED

Og herved er vi da fremme ved en af de
ting der ger de mere folkekomedieagtige
film —»Odds 777« og »Rasmines Bryllup« —
ganske serligt charmerende: selvom de har
unge par der skal have hinanden - »Rasmi-
nes Bryllup« oven i kgbet to —er hovedper-
sonerne i disse film noget eldre par der ogsa
skal have hinanden: det er den granende far
og godsejer og en Hansy Hansen af ubestem-
melig alder (Liva Weel var i gvrigt 35 ar
gammel i 1932), og det er den netop endnu
ikke helt afblomstrede Rasmine (den 38-
arige Helga Frier), og en Nummesen af
ubestemmelig alder (den 42-arige Arhoff).

Den dyrkelse af ungdom og/eller skenhed
og elegance som ellers er karakteristisk for
lystspil (og i stadig hgjere grad for alle
film), kender disse film ikke, ligesom de
ikke prever at skjule at ogsa lidt eldre og
ikke ligefrem kgnne mennesker kan have
ikke blot noget s& fint som »et fglelseslivk,
men ogsd noget s& kontant som et erotisk
behov. P& en eller anden made er det vel-
ggrende netop i disse bornerte porno-tider
at hgre en figur som Helga Friers temmelig
tunge vaskekone-mor til en voksen (25-arig)
sgn sige temmelig lige ud at hun fgler sig
ensom i sengen om natten, ligesom det er
velggrende at se en tung dame som Liva
Weel folde sig ud rent kropsligt, som f. eks.
hvor hun tager den rabende og gestikule-
rende i fuldt firspring hen over travbanen.
Naturligvis er dette ogs& absurd komik, som
en god del af »Odds 777« og sterstedelen
af »Rasmines Bryllup« er absurd komik
avant la lettre (teenk blot pd det Johannes
Meyers krakilske blikkenslager eller iseer
Nummesen gar rundt og siger, f. eks. om
den rggede sild der ger det ud for et veegt-
lod) —men det er en form for absurd komik
der ikke har brod mod disse personer og
som ikke tager sit udgangspunkt i tilveerel-

sens ekelhed, men snarere i dens groteske
sider.

SAMFUNDSBILLEDET

Og vel at merke i de groteske sider som
ikke er uden forbindelse med de sociale og
gkonomiske realiteter. For der er ogsd et
mere eller mindre Kklart samfundsbillede i
disse film, mindst maske i »Skal vi veedde
en Million?«, hvor der dog er perspektiver
i misforholdet mellem den udlovede million
pa den ene side og Hans W. Petersens lille,
men skabnesvangre geeldspost og tjeneste-
pigens periodiske kleptomani pa den anden,
ligesom der formuleres en klar foragt for
»bourgoisiet«. Men den lilleverden man fin-
der i »Rasmines Bryllup« er klart gkonomisk
struktureret, og dens fabel kan meget let le-
ses som omhandlende en borgerlig revolu-
tion: ved filmens begyndelse (og i dens for-
historie) er alle klart undertvunget den gko-
nomisk meegtige, eventyrligt koleriske blik-
kenslager (som lejere, svend, stuepige, elsker-
inde, datter og kone), men filmen handler
om alle disse undertvungnes frigerelse, til
dels ved en personlig indsats (Nummesen
og Rasmine, svenden og datteren), der dog
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klart vises kun at veere muliggjort gennem
gkonomiske (Nummesen, svenden) og kor-
porlige pressionsmidler (Hans W. Petersens
figur).

Det mest realistiske samfundsbillede og
den mest praecise samfundskritik finder man
dog i »Odds 777«, der da ogsd Klart er
bestemt hvad angar tid og sted: den &bner
med et billede af et vajende Dannebrog (et
billede man i gvrigt, pudsigt nok, finder igen
i begge de andre film, omend mindre markant
placeret), den foregar i 1932, alts& aret efter
at depressionen havde gjort landbruget uren-
tabelt og forvoldt en steerkt stigende arbejds-
lgshed - og den har en ubevidst (?) enkelthed
der naermest kommer som et chock for efterti-
den: i den avisspalte der i nzrbillede forteel-
ler om derbyet ser man en notits om Hitler
der ivrer mod disse »impotente Folkefor-
samlinger«!

Igen her er kritikken ganske vist langt fra
socialistisk, men der er en klar markering af
et klassedelt samfund med et pengearisto-
krati med tydelig forbindelse til de hersken-
de kredse gverst (sagfgreren), en betrengt
landmandsstand derunder, og et arbejdende
folk nede i keelderkgkkenet eller ude i stal-
dene (plus de mere lgse fugle som journali-
ster og bakkefolk; det er i gvrigt pudsigt at
industriarbejdere og funktionzrer er ukendte
begreber for disse film). Og det er klart vist
hvorledes penge kan klare alt: Det er Hansys

Schigler Linck, Liva Weel og Helga Frier i
»Odds 777«.
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gevinst der bringer hende i bergring med
godsejeren, og det er kun tilfeldet der for-
hindrer sagfereren i at kegbe sig til godsejer-
datteren, journalistens afskedigelse, og he-
sten Robinsons manglende deltagelse (og
dermed sejr) i derbyet. Det er vel trods alt
ogsa karakteristisk for forholdet mellem den-
ne film og »Rasmines Bryllup« fra det lidt
mindre harde ar 1935 (efter Kanslergadefor-
liget) at man i 1932 kemper om penge til
landbruget i derbyet, mens man i 1935 kam-
per om zren til det uegteskabelige barn pa
cykelbanen! Og det er vanskeligt ikke at se
forbindelsen fra bruddet mellem venstre og
konservative i 1929 til bruddet mellem gods-
ejeren og sagfereren i »Odds 777«, eller den
fine rodstrempepointe at Hansy ikke vil
ngjes med at deltage i damelgbet, men ogsa
kan vinde selve derbyet som jockey i sam-
me film.

KONKLUSION

Som allerede naevnt er disse tre komedier
—som de fleste danske film fra trediverne —
fundamentalt ujeevne —og det geelder ikke
blot deres kvalitet, men ogsa deres holdning
(»Odds 777«, der bl. a. handler om hvordan
overklassen (godsejeren) reddes af under-
klassen og forenes med denne (Hansy), til-
lader sig ikke desto mindre f.eks. nogle
grove vitser pd underklassens bekostning).
Det er derfor praktisk talt umuligt at vur-
dere dem retfeerdigt; over- eller undervurde-
ringen er kun alt for neerliggende. Udover

de navnte mere sympatiske svagheder vrim-
ler det med ufrivilligt groteske eller blot
kedsommelige enkeltheder, hvoraf kun nogle
i dag til gengaeld har faet camp-kvaliteter
(et enkelt eksempel: da godsejeren forste
gang ser »konsulinden« falder han i staver
og udbryder: »Egentlig et interessant an-
sigt«!). Det reedselsfulde og det fremragende
star side om side - ogsd i skuespillerpraesta-
tioneme, hvor f. eks. Emanuel Gregers er pa
det ferste hold, Liva Weel, Helga Frier, Chr.
Arhoff og Johs. Meyer klart p&4 det andet.

Alligevel treenger én konklusion med hen-
syn til de tre films kvalitet sig temmelig
entydigt pd, nemlig den at jo mindre man
har forsggt at veere sophisticated og »inter-
national« i humor og stil, jo bedre og jo
mere originale resultater har man opnaet.
Eller man kunne ogsa sige: jo mere dansk
og folkelig man har veret, jo bedre er fil-
mene blevet. Som helhed er »Skal vi veedde
en Million?« efter Lynge og Sarauws »mo-
derne« originalmanuskript séledes klart den
ringeste af de tre film og »Rasmines Bryl-
lup« efter Axel Frisches jevne folkekomedie
klart den bedste, mens det er folkekomedie-
elementerne i »Odds 777« der kommer bedst
igennem og lystspilelementerne der har flest
eksempler p& det uhyrlige.

Man kan altsé faktisk helt uden ironi kon-
kludere at det vitterligt var da man i 1932
fandt sig selv at man blev original. Og det
er jo sadan set en ganske positiv konklusion,
hvis rekkevidde man maske endnu i dag
med fordel kunne overveje. [ ]



LOVEN HAR SYV HOVEDER

EN ANALYSE - EN KOMMENTAR - EN REPLIK

VETTE KNUDSEN:

Rochas bedste politiske film

»Den sande filminstrukter er den, der lader
teknikken afhange af samvittigheden. Den
mest politisk bevidste filminstrukter er den,
der friger sig fra producentens tyranni og
patvinger filmmediet sit eget tyranni for at
stille det til radighed for mennesket som et
middel til at fjerne fremmedggrelsen og til
brug for forkyndelser, analyser og politisk
agitation i historiens kritiske perioder .. .«

Glauber Rocha

Ligesom Glauber Rocha har udtalt, at »Land
i Trance« er hans mest europeiske film,
»Gud og djfeevlen i solens land« hans mest
portugisiske film og »Barravento« og »An-
tonio Dreberen« hans mest afrikanske film,
mener han, at »Lgven har syv hoveder«, der
foregar i Afrika (optaget i Congo-Brazzavil-
le) og behandler dette kontinents kolonisa-
tionsproblemer, er hans mest brasilianske
film. Denne udtalelse, der i forste gjeblik
kan forekomme lidt paradoksfyldt, begrun-
der Rocha med, at Afrika oprindelig er Bra-
siliens moder, og at filmen saledes er en
rejse tilbage til den brasilianske kulturs rgd-
der.

Og ligesom Rocha ogsd har udtrykt gnske
om at blive en trekontinental filminstruktar,
er »Lgven har syv hoveder« —dog i en noget
anden betydning — en flerkontinental film,
hvilket tydeligt angives i originaltitlen, »Der
(Tyskland) Leone (ltalien) Have (England/
Amerika) Sept (Frankrig) Cabecas (Portu-
gal)« —alle lande der har medvirket til at
udsuge og splitte det afrikanske kontinent
gennem &arhundreder.

Med udgangspunkt i »Johannes Abenba-
ring« (Rocha er selv opdraget i den prote-
stantiske tro), der bestar af syv visioner og
beskriver fremtidens kristne religion og dens
triumf efter anti-krists herredemme, folger
vi en fransk praest pa jagt efter det symbol-
ske uhyre — det store dyr i &benbaringen.
I sin jagt pd dette syvhovedede dyr, dukker
han med jevne mellemrum op i filmen, bade
som en selvstendig figur og som symbolet
pa den kristne religion, der med magt ind-
fortes med Europeeernes indtreengen i Afri-
ka. Filmens stilling til den noget vanvittige
preesteskikkelse bliver ganske klar med den
sorte revolutionsere Sambas ord om at »alle
ved, at i begyndelsen brugte de (europaer-
ne) kristendommen til at lenke vore fedre
til slaveriets vogn«.

I fragmentarisk og symbolsk form falger
vi udviklingen inden for kirken. Dens blo-
dige undertrykkelse af de indfgdte og deres
oprer illustreres i scenen, hvor prasten slar
less pd den latinamerikanske revolutioneere,
Pablo, da denne opfordrer til modstand. Og

i lgbet af filmen gennemgar preaesten den ud-
vikling, som i hvert fald har fundet sted
inden for en fraktion af den katolske kirke.
Han forstar, at den virkelige anti-krist er
menneskets beszttende pengebegear, og han
opdager, at Marlene i virkeligheden er det
store dyr. Han fortaller Marlene, at de re-
volutionere skikkelser i filmen er »retferdig-
hedens profeter«, og i et anfald af totalt
religigst vanvid korsfeester han derefter Mar-
lene. Selv om praesten saledes til sidst far
gjnene op for de fundamentale uretferdig-
heder, der begds mod underklassen, og selv
om han finder ud af, at den veerste trussel
mod menneskets sjeel ikke er det voldelige
oprgr men derimod guldets forbandelse, s&
behandles han i resten af filmen som en van-
vittig og fanatisk skikkelse, der i sin religigse
optagethed er ude af stand til at se det
magtmisbrug, der finder sted lige for gjnene
af ham.

Men det vigtigste og ikke helt lette mal,
Glauber Rocha har sat sig, er i episk-didak-
tisk form at fremleegge den politiske udvik-
ling, det afrikanske kontinent har gennem-
gdet fra det gjeblik, de ferste kolonisatorer
gik i land og op til i dag. Og for at ggre
det sd nogenlunde overskueligt og forstaeligt
ogsa for et ikke sa politisk velorienteret pub-
likum, har Rocha valgt at preaesentere denne
udvikling i en reekke grumt ironiske og slag-
ordsfyldte sketches, en slags billedcollager,
der uden nogen egentlig handling belyser de
forskellige faser og pavirkninger, Afrika har
gennemgaet og ligget under for, og som det
endnu ikke helt er kommet fri af.

| for det meste lange, faste, halvneere ind-
stillinger defilerer udbytterne forbi i en af-
sindig dans anfgrt af den blonde og forfg-
rende Marlene, symbolet pa guldet og kapi-
talen, den virkelige hersker i landet. Dette
angives allerede i filmens fgrste billeder, der
konkret viser en elskovsscene, hvor Marlene
halvt giver efter, halvt keemper imod den
amerikanske ClA-agents ihaerdige omfavnel-
ser, men som pa et symbolsk plan er et bil-
lede p& den oprindelige og eneste drivkraft
bag udenlandske magters tilstedeveerelse i
landet —den uudslukkelige torst efter guld.
Og guldet/Marlene er ikke af den »kostbare«
type - hun ligger med alle, der sgger hende.

Blandt dem, der »slikker hendes fadder,
er den tyske lejesoldat — kapitalens middel
til at holde landet i skak med. | en videre
fortolkning star han for den evigt konserva-
tive militeermagt, for hvem den eneste lgs-
ning pa en konfliktsituation er vaben, og for
hvem enhver forskydning i de sociale lag er
et tegn pa forfald. Som det navnes i hans
slutsang om de store oprgrsbeveegelser, har

han med afsky veeret vidne til negrenes
»frigivelse« og tsarveeldets fald. Men samme
sang viser ogsd, at han som militermand er
klarsynet nok til at se, nar et slag er tabt,
og det er det i Afrika: »There will never
again be a day for Hitler's sons.«

En lidt mere tilbagetrukket plads indtager
portugiseren, der er inkarnationen af den
borgerlige handelsstand og den hellige ejen-
domsrets forsvarere, der med umettelig sult
har sluset koloniernes umadelige rigdomme
tilbage til moderlandet under dekke af at
hjelpe de stakkels vilde ind i civilisationens
lys og varme. Hans radsel ved den kommen-
de revolution kender ingen graenser og kon-
kretiseres i hans definition af Pablo som en,
der »vil erstatte den private handel med fol-
kets ejendom . . .«

Den blonde GlA-agent har lart noget af
sine erfaringer fra Sydamerika, hvor han et
par timer efter at have udtrykt sin utilfreds-
hed med et lands regering fik en ny. Han er
klar over, at det er langt mere effektivt at
lade de afrikanske lande fa et nationalt ma-
rionetstyre end at kaste sig ud i dben kamp
mod oprgrsgrupperne. Og den naive skval-
dermas, dr. Xobu, indszettes med pomp og
pragt som prasident.

Beskrivelserne af den hardtsldende Mr.
CIA og dr. Xobu som representant for den
neokolonialistiske klasse hgrer til nogle af
filmens mest setsende onde og vittige scener.
Uden at ryste pa handen langer Rocha en
lige venstre ud mod den kulturarv, iseer
franskmeaendene har vidst at efterlade deres
kolonier, hvor undervisningssystemet selv i
vore dage er lagt efter fransk mgnster, og
hvor afrikanerne fra de er smd, leerer om
»gallerne, vore blonde forfeedre« og vokser
op i en tilstand af total fremmedggrelse over
for deres egen kultur. I hvidpudret Ludvig
d. 16.-paryk og med hjertet fuld af person-
lige ambitioner forrader dr. Xobu halvt ube-
vidst sine udbyttede undersatter, hvis leve-
vilkar ikke bliver bedre, end de var for.

Til dem der til enhver form for uro i Af-
rika udbryder: »Se selv, de kan jo ikke, nar
de endelig er blevet selvstendige,« siger Ro-
cha, at afrikanerne kun er selvstendige pa
overfladen, mens fremmede magter stadig
intrigerer og treekker i trddene i deres land.

Men samtidig viser han gennem Zumbi
(den hvidkleedte afrikaner) og Samba (den
hvidskjortede afrikaner), at man rundt om-
kring i Afrika er begyndt at arbejde hen
imod en virkelig frigorelse — ogsd fra den
afrikanske neokolonisation, der i ansvarslgs-
hed ikke giver de oprindelige kolonisatorer
noget efter. Men i modsetning til Ruy Guer-
ras individualistiske og derfor aldrig sejrrige
oprgrere, lader Rocha sin revolutionare le-
derskikkelse, Zumbi, vente med at handle,
indtil han har folket med sig.

Ligesom filmens andre personer symboli-
serer ideologier og ideer, er Zumbi, som nav-
net ogsa antyder, en »zombic, en levende dad,
der er »reinkarnationen af de drzbte hov-
dinge«. Han har ogsd regdder tilbage til
Ganga Zumba, lederen af den ferste neger-
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opstand i Brasilien, hvis symbolske lanse han
beerer —den samme lanse negeren i »Antonio
Draberen« drabte godsejeren med. Med
Zumbas ord om, at lansen »vil klgve jorden
i to dele. P& den ene side vil vaere bgdlerne,
pad den anden side det frie Afrika« slds det
fast, at lansen er symbolet pa frigarelsens
kamp og —med reference til Ganga Zumba —
pa forbindelsen mellem Afrika og Brasilien.

Da lansen tages fra Zumbi af de to re-
preesentanter for det afrikanske bourgeoisi
og siden overgives til Marlene og landets
udbyttere, viser Rocha i tableau efter tableau,
hvordan afrikanerne, nar de ikke har gjort
modstand, er blevet udnyttet (ClA-agenten
der stjeeler befolkningens elfenbenssmykker)
og narret af kolonisatorerne (den tyske leje-
soldat der med venlige smil og lader hjelper
de sorte ned fra treeerne —dvs. fra »abekul-
tur til civilisation for derefter koldt og bru-
talt at skyde dem ned fra ryggen). Uden
modstand mod udbytterne vil forholdene al-
drig blive bedre.

Men modstand og afrikansk enhed kan
ikke skabes af én mand alene. Latinamerika-
neren Pablos tilstedeveerelse i filmen tjener
bade til igen at understrege forbindelsen
mellem det afrikanske og det latinamerikan-
ske kontinent og til at fremhaeve den solida-
ritet, der ma herske mellem alle undertrykte
folk, samt endelig til at papege, at et uorga-
niseret individuelt oprgr ingen steder farer
hen. Da Pablo finder et maskingevar og helt
alene begynder at skyde lgs, bliver han taget
til fange og feres indtil slutningen af filmen
bagbundet rundt med et reb om halsen.

Forst da lansen atter fratages Marlene,
losnes Pablos reb, hvorefter han gar med i
kampen sammen med Zumbi og Samba, der
heller ikke lengere star alene. Lansen er
gaet fra hgvding til hgvding og til sidst ble-
vet overgivet til Zumbi som tegn pa, at de
nu star samlet til kamp. Folket er med de
revolutionzere ledere, og ferst nu kan der
handles. Stammedansen udvikler sig til krigs-
dans, hovedprydelser og leendeklaeder udskif-
tes med kamouflage-uniformer, og udbytter-
nes ildvdben bliver ikke mere mgdt med
lanser og trolddom, men med tilsvarende
geveerer. Hvad der fgrst hgrtes som en gan-
ske svag tone —bade i overfgrt og konkret
betydning —vokser sig steerkere og kraftigere
for til slut at klinge ud som en fortrgstnings-
fyldt hymne til det Afrika, som forhabentlig
en dag fuldsteendig har slettet de bloddryp-
pende spor efter kolonimagternes haergen.

Slutningsbilledet er et stort 7-tal, der fyl-
der hele lerredet, og som ogsd godt kunne
std for et ufuldsteendigt Z —det greeske bog-
stav for frihed - iseer da syv pa& fransk ud-
tales p4 samme made som Z, blot med en
stemt konsonant til forskel.

Stilmeessigt er »Lgven har syv hoveder«
—pa& neer enkelte undtagelser —langt simple-
re og mere afmystificeret end Rochas tidligere
film, der alle har gjort sig bemearket ved et
meget beveegeligt kamera. Det sagte ord er
placeret i centrum, og det underordner ka-
meraet sig i lange diskrete indstillinger af-
brudt af nogle fa zoom-ture og et par enormt
smukke travellings, af hvilke den mest igjne-
faldende er kamerabeveegelsen bort fra en
scene ved sgbredden, hvor kolonisatorerne
flenser i de frugter, der deekker en draebt
afrikaners krop, mens de samtidig elsker
med Marlene omkring liget. 1 en lang tra-
velling fra dette billede hen over den nasten
helt hvide vandoverflade modtager kameraet
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Samba, der kommer sejlende i en bad fra
sgen for at igangseette kampen ,for Afrikas
friggrelse. Hans hvide skjorte, det lysende
vand og betydningen af hans rolige ankomst
fylder denne kamerabevagelse med en mysti-
cisme og en fglsomhed, der heaever billedet
op pa et naesten religigst plan. Den simplifi-
cerede stil bgr dog ikke forlede nogen til at
tro, at den er »kedelig« eller et venstre-
h&ndsarbejde, som nogle franske kritikere
har pastdet. For har Rocha gnsket at lade
sin kameraform virke ved dens »plakat«-ag-
tige insisteren, har han givet fantasien frie
tgjler, hvad angar billedkompositionerne,

FLEMMING BEHRENBT:
En mondaan fi

I 1971 er den politiske filmkunst blevet kom-
merciel, og inden for denne kommercielle
filmproduktion var jeg selv godt pa vej til at
blive en luksusartikel.

Glauber Rocha til Le Monde, marts 71

Kosmorama har bedt mig —i erkleeret pole-
mik til den opfattelse af Rochas film, som
kommer til udtryk i Chr. Braad Thomsens
artikel i Kosmorama 99 og Mette Knudsens
anmeldelse ovenfor —forklare min mangel pa
begejstring for »Lgvenc.

I en sammenligning mellem Rocha (»Land
i Trance«) og Visconti (»De lange knives
nat«) skriver Braad (Kos. 99, s. 62): »For-
skellen er nemlig, at mens Rocha som dialek-
tiker destruerer sin stil, s giver Visconti den
aldeles udialektisk hele armen. | stedet for at
forholde sig kritisk til sin stil, svelger Vis-
conti i sine excentriske pafund og tvinger der-
med os andre ind i et absolut camp-agtigt
forhold til hans film.«

Efter min opfattelse er Rocha i »Lgvenc
aldeles udialektisk og ukritisk i forhold til sin
egen stil. Hans film er derved blevet uklar,
stedvis komplet uforstéelig, sentimental og
helt uden den voldsomme dynamik, der i »An-
tonio Dreeberen« gjorde modsztninger og
spaendinger i et samfund og et folk neervee-
rende ogsa for en europaeisk tilskuer. »Lgvenc
er en statisk marionetkomedie, en slagords-
film, der bekrzfter den politisk frelste i hans
meningers rigtighed. Det er en menigheds-
film, men rigtignok uden omvendelseskraft.

Rochas film er enkel og afklaret, siger
Braad, men udvikler sig samtidig pa et dy-
bere symbolsk og mytisk plan. Det er politisk
plakatkunst. Og Mette Knudsen tilfgjer sim-
pel og afmystificeret som stilistiske kende-
tegn.

Lad mig veelge tre formelementer i Rochas
film til at eksemplificere min uenighed: den
franske preaest, den latinamerikanske revolutio-
nare og lansen.

Den franske prast er ifglge Knudsen bade
en selvsteendig figur og et symbol. Figuren
gennemlgber en udvikling til den sande for-
stéelse - han »far gjnene op for de funda-
mentale uretfaerdigheder mod underklassen«
—men er dog til det sidste kendetegnet ved
et religigst vanvid. Hvad far ham da til, m&
man spgrge, at nd til sand erkendelse, og
hvorfor betyder den ikke et ophgr eller dog

hvis elementer og opbygning er af sjelden
opfindsomhed og slagkraft. Det er nzrliggen-
de at haevde, at et kompliceret kamera-ar-
bejde ville have gdelagt eller i hvert fald
vanskeliggjort tilskuernes opfattelse af bil-
ledets indholdsmeessige rigdom.

Med mange lighedspunkter til f. eks. det
politiske gadeteater og i sine agitatoriske in-
tentioner til Fernando Solanas »Smelteov-
nens time« har Glauber Rocha skabt en af
de steerkeste politiske film, jeg endnu har
set. Faktisk er jeg meget fristet til at give
Ruy Guerra ret i, at det simpelt hen er
Glauber Rochas bedste politiske film til dato.

Im

en mindskelse af den religigse optagethed,
der ifglge Knudsen gor ham ude af stand til
at se magtmisbrug? —Som symbol tegner han
»fragmentarisk« udviklingen inden for Kir-
ken: hans anfald i begyndelsen af filmen mod
den latinamerikanske revolutionaere star nem-
lig for kirkens blodige undertrykkelse af de
indfgdte (!). Men han introduceres som en
tungetalende pradikant, de indfgdte blot ler
ad, og bliver samtidig for tilskueren med sine
citater fra Johs. Abenbaring, kap. 13, filmens
talergr (tilskueren har pa det tidspunkt fil-
mens titel som eneste udgangspunkt for sin
forstdelse af filmen). Er det klarhed, simpli-
citet, afmystificering? Jeg spsgrger blot, og
naevner slet ikke prastens violinspil.

Den latinamerikanske revolutionare skal,
mener Knudsen, opfattes som »indfgdt« og
ger de indfgdtes bevaegelse med fra urevolu-
tioneer undertrykt passivitet til aktiv, veebnet
oprgr. Nu hgrer det til filmens statiske (pla-
katagtige) karakter, at ingen gennemgéende
person skifter kostume. Det kan derfor nok
falde vanskeligt at betragte den guerillauni-
formerede, vabenopgravende, »Resistance«-
rdbende latinamerikaner (der alene ved sit
udseende ma lede tanken hen pd en Ché Gue-
vara-skikkelse), at betragte ham som afri
kansk indfgdt, og det kan ogsd kun falde na-
turligt, hvis man —som Knudsen —holder sig
Rochas udtalelse for gje, at »Lgven« er hans
»mest brasilianske film«, at Afrika er Brasi-
liens moder, og at altsa en guerillaklaedt hvid
latinamerikaner er ligesa gyldig en repraesen-
tant for det undertrykte Afrika som en sgrge-
klaedt sort enkemand. Pa det symbolske plan
forstds. Samtidig er latinamerikaneren, Pablo
hedder han, ifslge Knudsen (og jeg er ikke
uenig med hende) billedet pa det uorganise-
rede individuelle oprgr, der lider nederlag.
Endelig skal han bsere den blonde lejesoldats
beskyldning, at veebnet oprgr altid er inspire-
ret udefra. — Er det klarhed, simplicitet, af-
mystificering? Jeg spgrger blot.

Lansen er, forklarer Knudsen, »symbolet
pa frigerelsens kampg, selvom den jo i nogle
scener er i handerne p& de forkerte (samar-
bejdsfolkene, Marlene). Men den er ogsa
(»med reference til Ganga Zumbax, som fil-
men ikke naevner med ét eneste af sine mange
ord) symbolet pa forbindelsen mellem Afrika
og Brasilien. Jeg sperger igen: er det klarhed,
simplicitet, afmystificering?



Lad mig endelig omtale den scene, som
Braad og Knudsen betegner som »filmens
smukkeste/mest igjnefaldende smukke travel-
ling«. Ingen af dem beskriver scenens billed-
sprog serligt preecist. Scenen bygger ikke pa
en travelling - kameraet kgrer overhovedet
ikke. Den bestar af en zooming (der isolerer
Pablo i halvneer tele) uklippet efterfulgt af
en panorering —i stadig sterkere tele —til
venstre for at indfange baden med Samba,
der i en tilbagepanorering falges til sgbred-
den, hvor —efter en baglens zooming, der
farer scenen tilbage til udgangsindstillingen -
Samba griber lansen og befrier Pablo; i en
krydsbeveegelse forlader de billedet for at
hente henholdsvis folk og vaben til mobilise-
ringen. | denne scene indtreeder ifglge Knud-
sen »en mysticisme og en fglsomhed, der hee-
ver billedet op pa et nasten religigst plan.«
En egentlig kamerakgretur havde naeppe fri-
stet Knudsen til denne sprogbrug, hvis hun
da vil fastholde billedstilen som beereren af
mysticismen og folsomheden. Jeg er ikke
uenig i fremhavelsen af denne scenes visuelle
udtrykskraft, men har mere end vanskeligt
ved at se det formalstjenlige ved i en sam-
menheng, der netop ifslge filmens fortalere
tager afstand fra sveermeriet, at ggre »mysti-
cisme og falsomhed« til et stilistisk (og derfor
indholdsmaessigt) hgjdepunkt i filmen. Det
bekreefter mig tveertimod i min opfattelse af
filmens uklarhed og Rochas sentimentalitet —
dvs. hans falske fglsomhed, der eksempelvis
ogsa kommer til udtryk i den indledende dyr-
kelse af stammedans og begravelsesritual som
optakt til preesentationen af den da endnu
»folkefjeme« Zumbi —jeevnfgr den udmaje-
de, uforstaeligt talende hgvding (?), der pas-
sivt kveaerner lgs, mens den blonde lejesoldat
bortfgrer og skyder hans sgn (?). Revolutio-
nens sorte er jo netop europeisk kledt og
stilles derved i modseetning til den »foreelde-
dex, sig i skaebne (eller passivitet) hengiven-
de (enkemanden, hgvdingen) afrikaner.

Det er ikke sveert —og slet ikke for tiden
at veere enig i den analyse af (ny)kolonialis-
men, som ligger til grund for (holdningen i)
Rochas film. Men filmen forudseetter, at man
er det. Den er for mig at se helt uden den
agitatoriske effekt, der preeger »Smelteovnens
time« og milevidt fra den dramatiske dynamik
i »Antonio Draeberen«. Hovedfejlen ved »L g-
ven« er ufrivilligt iagttaget af Knudsen, nar
hun skriver: »for at gere det sd nogenlunde
overskueligt og forstéeligt ogsa (!) for et ikke
sd (?) politisk velorienteret publikum, har
Rocha valgt at praesentere (!) denne udvik-
ling i en reekke grumt ironiske og slagords-
fyldte sketches«. Grum ironi og mangel pa
politisk velorienterethed kan ikke forenes.
Tveertimod forudseetter ironi at man kender
det, der ironiseres over. Jeg morer mig ogsa
bedst over de ironiske passager, men kan intet
episk-didaktisk se i deres funktion. De fleste
af filmens raffinementer er da ogsa ironiske
(tyskerens syngen, de tre lejesoldaters ande-
ligt-legemlige tortur af Pablo, Dr. Xobus
»trontale» etc.), men den klarhed og enkel-
hed, der skulle kendetegne filmen og gore den
til »Glauber Rochas bedste politiske film til
dato«, modarbejdes af ironien, som er med til
at gere filmen til fad selvbekreeftelse for dem,
der ynder at kalde sig venstreintellektuelle.
Derfor er »Lgven« en mondan film, der ukri-
tisk giver efter for sin egen stil og oplgser sig
i udialektisk slagords- og billedlyrik —ganske
smukt og vittigt indimellem, men uden dybere
kraft.

verrexwnsen: ENreplik

Der er lige et par punkter i Flemming Beh-
rendts indlaeg, som Kkreever svar.

1. Preesten. Kirken har altid befundet sig
i en vanvittig og skizofren situation, splittet
mellem den himmelske og de jordiske kon-
gers bud. Derfor behandles praesten som
»vanvittig«, indtil han korsfester Marlene.
Bagefter ser vi ham ikke mere. At han skulle
veere filmens talergr, er helt vildt, og under-
stgttes pa ingen made af filmen.

2. Pablo. Det virker, som om Behrendt
med vilje vil misforstd mig, nar jeg fremhee-
ver kirkens rolle gennem tiderne som under-
trykker af de koloniserede lande. Pablo star
som eksponent for de latinamerikanske lande,
der sd vidt jeg ved ogsa har veeret underlagt
diverse kolonimagter, bl. a. Spanien og Por-
tugal. | de tilfelde var landenes indbyggere
»indfgdte« i forhold til kolonimagten og dens
preester. Da jeg taler om kirkens rolle gene-
relt, og da filmen opererer med symboler pa
ideologier, og ikke med enkeltpersoner, mente
jeg det udelukket, at min brug af ordet »ind-
fodte« kunne fortolkes som udelukkende afri-
kanske indfgdte.

3. Lansen. Nar Behrendt fremhaever »An-
tonio Dreaeberen« som en film man kunne for-
std, m& han ogsd have bemerket, at den hvide
godsejer blev draebt af en sort lansebeerer,
men det har dbenbart aldrig undret Behrendt,
hvad en sort bestilte i en film om brasiliansk
historie. 1 begyndelsen af »Lgven« holder
Zumbi lansen op og siger, at den vil »klgve
jorden i to dele. P& den ene side vil bgdlerne
vaere, pa den anden side det frie Afrika«. I
hele resten af filmen skifter lansen heaender,
i takt med hvilken retning friggrelseskampen
tager. For at forstd dette behgver man ikke
at vide ét ord om Ganga Zumba.

4. Udmajede (!) hegvdinge. Behrendt frem-
heever stammedansene og den traditionelle
afrikanske pakleedning som et udslag af Ro-
chas »falske fglsomhed«. Jeg ved ikke, om
Behrendt mener, at alle afrikanere uden und-
tagelse gar europzisk kledt, og kun treekker
i spraglede dragter, nar filminstruktererne

kommer pd besgg og kraever det. Rochas for-
mal har nok snarere veeret gennem dr. Zobu,
landets hgvdinge og Zumbi at give et billede
af de forskelligartede lag i det afrikanske
samfund: et supereuropeisk, et 100 % tradi-
tionelt og et lag, der gnsker at beholde sin
nationale identitet samtidig med at udviklin-
gen folges. Lige sa lidt hensigtsmeessigt det er
at mgde geveerer med lanser, lige sd uprak-
tiske er de virkeligt traditionelle »national-
dragter« i den moderne hverdag.

5. »Leven«s hovedfejl. Essensen af det, fil-

men gnsker at formidle, er, at Afrika gennem
arhundreder er blevet udsuget af fremmede
kolonimagter, og at det er svert at komme af
med deres spggelser, de veare sig hvide eller
sorte. For at fremheaeve dette, vaelger Rocha
at lave satiriske sketches, hvis medvirkende
er symboler, idet han maske har raesonneret
som sd, at denne form ville treette et ikke
specielt politisk interesseret publikum mindst,
samtidig med at han ikke selv gik pd kompro-
mis med sine stilmassige krav. Alternativet
ville veere en historisk minutigs gennemgang
af Afrikas politisk-gkonomiske udvikling, el-
ler en traditionel handlingsfilm med »50 ar
senere«-sekvenser. At dette valg skulle udggre
filmens hovedfejl, har jeg sveert ved at se.

Endelig virker det hgjst forunderligt, at
Behrendt bade kan tilstd at more sig over
filmens ironi og samtidig finde, at den »er
med til at gere filmen til fad selvbekreeftelse
for dem, der ynder at kalde sig venstreintel-
lektuelle«.

= L@VEN HAR SYV HOVEDER

Der Leone Have Sept Cabecas. Altem. titel, italiensk:
Il leone dalle sette teste. Altera. titel, fransk: Le lion
a sept tetes. Italien/Frankrig 1970. P-selskab: Polifilm
(Rom)/Claude Antoine (Paris). P: Claude Antoine,
Gianni Amico. Instr: Glauber Rocha. Manus: Glauber
Rocha, Gianni Amico. Efter: egen synopsis. Foto:
Guido Cosulich. Farve: Eastmancolor. Klip: Glauber
Rocha, Eduardo Escorel. Medv: Rada Rassimov (Mar-
lene), Giulio Brogi (Pablo), Gabriele Tinti (CIA
agent), Jean-Pierre Léaud (Prasten), Aldo Bixio (Le-
jesoldaten), René Koldhoffer (Guverngren), Miguel
Samba, André Segolo, Bayak. Laengde: 103 min. Cen-
sur: Ingen. Udi: Palladium. Prem: Alexandra 3.8.70.

Den europaiserede overklasseafrikaner, den tyske lejesoldat og CIA-manden i »Lgven har syv
hoveder«. Ironi og allegori, javel —men ogsa simpelhed, klarhed og afmystificering?

301



LILLE KOMMENTAR
UDEFRA

Det er
ganske

rart at kunne rébe hurra,
stilfeerdigt, ind imellem i
dagens kaos af sager og publika-
tioner, det ikke er veerd at rdbe
hurra for. Og det er dobbelt rart
at kunne ggre det for en kritisk
sjeel som undertegnede, der volde-
ligt matte holde mig selv tilbage
fra en lang og skarp kommentar
for et par numre siden (nr. 100),
da »Kosmorama« gav si alt for
megen spalteplads til pinligt selv-
afslgrende og endnu mere pinligt
pretentigse, nedladende, plumpe
og irriterende udgydelser af og om
»danske  filmkritikereg, hvoraf
stgrsteparten heldigvis ikke jevn-
ligt optreeder slet sd igjnefalden-
de. Det var stort set en reedsom
omgang, der matte knuse even-
tuelle illusioner om, at filmen som
medium, kunst og budskab er i
stort bedre hander her og nu, end
den fgr har veeret. Nar jeg ikke
gav mig i polemik med de veerste
syndere i den horde, skyldtes det,
at det forekom mig lidet menings-
fyldt at skabe diskussion om deres
provinsielle holdninger, selvglaede,
uvidenhed om verden uden for
Verona, og hvad der ellers faldt
for, for en s&dan diskussion ville
streekke sig over maneder, hvor-
ved udgangspunkterne ville blive
glemt, og neaeppe lede til sterre
omvendelser og forbedringer. |
stedet kan interesserede, derunder
jeg selv, bruge det nummer at sla
op i til bekreeftelse af neermere
specificeret idioti i udbrud hos den
og den anmelder i den og den an-
ledning. Og det er jo ogsa en slags
brug. 1 de f& undtagelsestilfeelde
kan nummeret bruges tilsvarende
positivt til at understrege fornuf-
ten hos den og den.
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Tilbage til de beherskede hur-
raer: Kjgrups artikel, »Film, vir-
kelighed og ideologi«, er veaesentlig
og vigtig pa helt afggrende vis, og
navnlig den sidste del af artiklen
med gennemgang af Niels Skyum-
Nielsens helt forfejlede »aegtheds-
kritik« af Theodor Christensen-fil-
men er af sd almen betydning, at
den burde tages op til indgaende
behandling og belysning i tv, der
jo wustandseligt beskyldes for at
blande facts og fiktion i dokumen-
tarfilm, seerlig i historiske sadan-
ne, og som spilder megen tid pa
at afvise beskyldningen, subsidizert
undskylde for »overtraedelser«, som
om det drejede sig om billedmate-
rialets indeksikalitet. Ogsd helt
uafhaengigt af polemikken mod
Bazins teorier er der her tale om
stof af allerstorste relevans for
samtidens publikum, der overalt
fodres med audio-visuelt stof uden
en levende chance for at tage for-
nuftig stilling til de givhe medde-
lelser. Lad os fa den artikel fulgt
op, gerne med mindre opvisning i
filmologisk leerdom og mere un-
derstregning af, hvordan billede,
lyd og deres indbyrdes kommentar
fungerer i realiteten, med mange
eksempler. Og lad tv tage det op,
med Kjgrup som indleder. Det er
betydeligt mere vedkommende end
90 % af hvad tv tager op i film-
og anden orientering!

Velggrende er ogsd - delvis i
samme forbindelse — John Ernsts
afmytologisering af klgvedalske
mysterier, der synes at have
skreemt Henning Carlsen sd me-
get, at han mener de ogsd ma
skreemme andre, skent farligheden
i foretagendet abenbart er ligesa
sparsomt repraesenteret som talen-
tet og produktiviteten. John Ernst
lader sig hverken her, eller over-
hovedet, overveelde af autenticitet
i film, men spgrger, om autentici-

teten er vedkommende og hvor-
dan, fer han beundrer en »eegt-
hed«, der jo godt kan veere him-
melskrigende ligegyldig. Han er
gennemgdende en socialbevidst
anmelder, som ikke derfor er ufgl-
som eller utenkende, og med al
sin viden om film er han afslappet
uteoretisk og leeselig for alminde-
lige dedelige uden semiotiske,
strukturelle, cineastiske eller andre
seerinteresser. Der er fa af den
slags anmeldere noget sted ude og
hjemme i dag, hvor man mesten-
dels ma veelge mellem et af to
onder, hvis man vil orienteres om
hvad der foregar i filmen: enten
den gamle garde, der betragter
film som et underlgdigt medium
og skriver derefter, eller den nye
garde, der betragter film som det
eneste afgerende i tilverelsen —og
skriver derefter.

Minuset i denne omgang, i alt
fald det alvorligste, er Braad
Thomsens lovsang til Warhols
»Lonesome Cowboys«, som han
for nu at udtrykke det hgfligt,
ikke har begrebet en skid af —s&
lidt som af Warhol-fanomenet
overhovedet — skgnt guderne skal
vide, det ikke netop er den intel-
lektuelle forstdelse, filmen stiller
krav til, lykkes det sandelig B.T.
ogsa at ga fejl af den. Det er ham
umuligt at fatte, at der er fore-
teelser i denne verden, der ikke
falder inden for hans firkantet-
politiske rammeveerk, men det skal
siges at en hel del ting, i og uden
for film falder uden for det, og
det ma frem her, bl. a. af hensyn
til evt. lesere, der méatte sveeve i
den illusion at B.T. ved, hvad han
skriver om, fordi han har laest en
bog af en, der heller ikke ved hvil-
ken kolossal put-on, Warhol er. At
uddrage som morale af Warhols
totalt morale-lgse film, at den
»handler om en seksualitet, der
drives ud i meningslgsheden, fordi
den ma eksistere uden for den po-
litiske sammenhang« —det er ikke
bare totalt irrelevant og idiotisk,
men sd hylegrinagtigt at det ville
henseette den samlede Warhol fac-
tory i krampegrin, hvis nogen der
ellers nogensinde slog et smil.
Warhol vil kunne bruge den be-
merkning helt usendret som en
put-on i femte potens, for intet er
bedre absurd stof end gumpetunge
ideologers fortolkninger i god tro.
Heavy, man, heavy!

Jeg m& undskylde for det sidste,
uoversettelige, spontane udbrud,
da det er ufint at citere fremmed-
sprog eller jargon til folk, der ikke
forstdr den pageeldende jargon,
hvad B.T. elefantint beviser, han
ikke gegr, med sin udlegning af
den »skgnne« replik om at komme
ind og »make yourself«. Make
(yourself) betyder sd godt som alt
andet end at masturbere. En lille
ting, men nar man vil orientere
folk, er det nu immerhen en fordel
at vide lidt om, hvad man snakker

om. Ang.B. T.s gvrige spekulationer
om, hvad Andy mon »paradok-
salt« mener med dit og dat, jo
mindre sagt, jo bedre. Det er synd,
han ikke engang ved, at vi i 68
kunne se en typisk tidlig Warhol
(den bananspisende drag queen)
herhjemme — hvilken oplevelse —
og at han allerede i 64 kunne have
set »Sleep« og »Empire«, hvis han
havde spurgt mig, der havde Wil-
lard Maas boende dengang —med
hans undergrundsfilm, der i alle
henseender var mere interessante,
og med adgang til Warhols. Jeg
mindes heller ikke at Braad Thom-
sen, da jeg i 67 pa filmskolen talte
om disse sager, viste ringeste in-
teresse for at here om dem, end-
sige se noget af dem. Jeg provede
dengang at veekke interesse, ikke
serligt for Warhol, men for under-
grundsprodukter overhovedet, som
modveaegt mod den dgdssyge ste-
rile perfektionisme, der dengang
stod pd tapetet —ogsd pa Braad
Thomsens. Men jobbet var hab-
lgst. Nu beklager B.T., at det har
varet sd lenge at f& Warhol hertil.
Akja. Han er af dem, der klart ser
tingene, efter at alle andre Klart
har set dem, og ikke desmindre
tror, han er pioner. Det er ikke
bare Carl Th. Dreyer, han i sin
iheerdige  filmekspert-virksomhed
ikke har forstdet. Og Warhol bli-
ver heller ikke den sidste, han ikke
forstar. Men en pan karakter for
flid, ogsd m.h.t. self-promotion —
det kan det da blive til.

Elsa Gress

RENOIR OG TV

I »Kosmorama 102« slutter Kim
Minke sin artikel om Renoir pa
fglgende made:

». .. TV skylder os en produk-
tion, lavet for fransk TV, ved
navn »Le petit Théatre de Jean
Renoir«. Bare de nu kan finde ud
af, hvilken afdeling den skal hen-
fores under.«

Fornemmer jeg ikke et strgg af
ironi? Jeg tror det. Derfor dette:
Kim Minke mener &benbart, at
den omsteendighed at filminstruk-
teren Jean Renoir for TV laver
noget, der hedder noget med tea-
ter skulle forvirre begreberne hos
os. Det er i dette tilfelde ikke
muligt. Bade filmstof og teaterstof
i form af ferdige, fremmedprodu-
cerede udsendelser hgrer under
samme afdeling, nemlig TVs Tea-
terafdelingen. NA&r sagen er ligetil
som her, eller i tilfelde som Ros-
sellinis »Ludvig XI1Vs magtover-
tagelse«, klarer vi den uden be-
sveer. For Renoir geelder det jo
ovenikgbet, at vi i forvejen kender
ham fra en TV-produktion, »Dr.
Cordeliers Testamente«. Den har
vi af rettighedsmassige grunde
heller ikke kunnet erhverve end-
nu. Men vi progver ufortrgdent.
Med venlig hilsen

Poul Malmkjeer



FESTIVALFILM

Denne omtale af film fra sommerens to festivaler i Cannes og Berlin, omfatter ikke ngdvendigvis
de bedste film fra festivalerne. 1 dagspressens festival-rapporter har der varet udfarlige repor-

tager om de nye film af top-navne som Ingmar Bergman, Pier Paolo Pasolini,

Robert Bresson,

Joseph Losey, Luchino Visconti og Bo Widerberg, og dem vil vi gerne vente med at behandle i
anmeldelses- og interview-form, til filmene har haft Danmarkspremiere. Denne festival-rapport
omfatter i stedet film, som ikke har veeret genstand for nermere behandling i dagspressen, og som
heller ikke synes pa vej til danske biografer, men som alligevel p& godt og ondt ma& formodes at
interessere »Kosmoramacs laesere. Nasten alle filmene er igvrigt vist uden for festivalernes offici-
elle konkurrence i »Semaine de la Critique«, »Quinzaine des Realisateurs« eller »Internationales
Forum des jungen Film«. Det er i disse programmer - udvalgt af filmkritikere og -instruktgrer -
at de mest spendende nye film kan ses.

PEAU D’ANE

| de gamle interviews fra lige efter »Lola«
og »Englebugten« naevnte Jacques Demy al-
tid som et af sine keereste projekter en fil-
matisering af den franske klassicistiske even-
tyrdigter Charles Perraults »Peau d’Ane«
(»/Eselhud«) fra 1694, - en versfortaelling
der forbinder myten om @aslet Breaeklibraek
med Askepot-historien. Fgrst sidste ar lykke-
des det ham imidlertid at fa realiseret sit
projekt, og selvom han i interviews nu hav-
der at det er det gamle manuskript han har
faet virkeliggjort, synes filmen dog snarere at
bekreefte hans nyere udtalelse til Christian
Braad Thomsen (i Kosmorama 90) om at
han fra nu af vil forlade sit sammensmeltede
poetisk-realistiske univers og naerme sig snart
det mere realistiske, snart det helt eventyr-
lige.

I sine motiver har »Peau d’Ane« en gan-
ske klar affinitet til Demys andre film: Pen-
ge har sdledes aldrig veeret noget man kom
til ved arbejde i hans verden, og om guld-
stykkerne eller pengesedlerne kommer til en
ved at en mappe med diamanter tilfeldigt
bliver stukket i handen pa en, ved spillebor-
det eller ud af rgven pd et asel ma vist
komme ud pd ét. Keerlighedens forudseende
vished om eksistensen af den eneste ene og
tilfeeldets blinde sikkerhed nar de elskende
skal fgres sammen genfindes ogsd i »Peau
d’Ane« som i de tidligere film, omend Demy
pudsigt nok har @ndret en betydningsfuld
detalje i Perraults digt (og prosaversionen
heraf, som er filmens egentlige forlaeg) veaek
fra det tilfaeldige: hos Perrault taber Aske-
pot-figuren (det er hende der hedder Asel-
hud fordi hun er ifert en sddan) den ring
(svarende til glasskoen) hvortil kun hendes
finger passer, ned i den kage hun bager til
prinsen; hos Demy laegger hun den fuldt be-
vidst ned i dejgen —og hun har i gvrigt en
replik om at hvis han ikke vil komme til
hende, s& m& hun komme til ham.

Ogsa stilistisk knytter »Peau d’Ane« sig
naturligvis sneevert til Demys gvrige veerk —
tydeligst maske til »Pigerne fra Rochefort«
- men hvor Demy fgr tog sit udgangspunkt
og forbillede i Max Ophiils’ elegante og fg-

lelsesladede poetisering af virkeligheden, sy-
nes han her snarere at have knyttet sig til
Cocteaus fremgangsmade ved at indlegge
realistiske detaljer i en i gvrigt hyperaestetisk
skildret eventyr-overvirkelighed. Bade pa et
indre og pa et ydre plan vrimler filmen med
hentydninger til Cocteau der naevnes og ci-
teres bade i billeder og lyd, og som ogsa val-
get af Jean Marais som konge henviser til.
Skuespillere som Catherine Deneuve og Jac-
ques Perrin kendes dog igen fra andre De-
my-film.

Med det forbehold som kun et enkelt gen-
nemsyn tvinger en til at tage ma man nok
sige at filmen som forteelling og i det hele
taget som forlgb forekommer noget stillesta-
ende og tom, —og det kan hverken Michel
Legrands efterhdnden til det ulidelige vel-
kendte musik eller de efter Demys (og Coc-
teaus) mening for eventyret stilrigtige »ana-
kronismer« som den yderst jordnare tantefe
(Delphine Seyrig) og andre pudsigheder
lappe pa. Det fornemmes som om filmen al-
drig rigtigt kommer i gang, aldrig rigtigt far
flugt, ogsd i det helt konkrete: visse scener
synes at skrige pa en mere beveeget dansant
musicalafvikling end Demy har kastet sig
ud i.

S& om man kan lide filmen eller ej ma
i hgj grad blive afhangigt af om man faler
sig tiltalt af dens billeder, dens dekorationer,
kostumer og masker, der ma veare nogle af
filmhistoriens mest hysterisk raffinerede. De-
mys mange gange erklaerede kerlighed til
farver og farvesammenstillinger pa kanten af
det vulgeere slar her mildest talt ud i lys lue
med sammenstillinger af pasteller og glgden-
de farver, af pragtfulde stoffer og banale
glasmosaikker, af rensede kridhvide billeder
og overbroderet ornamentale, og af kostumer
snart fra renaissance, barok og klassik, snart
fra vort arhundrede. Altsammen er ganske
formidabelt fotograferet af Ghislain Cloquet,
men det er ikke vanskeligt at se at det ikke
er Bernard Evein der har ansvaret for disse
sager, men nogle yngre folk med forbindelse
til den moderne »psykodeliske« plakatkunst
som Jim Léon og Jacques Dugied (dekora-
tioner) og Pace og Gitt Magrini (kostumer).

Sgren Kjgrup

CABEZAS CORTADAS

Glauber Rochas nye film »De afhuggede ho-
veder« er lavet i Spanien umiddelbart efter
hans Afrika-film »Lgven har syv hovederc,
og de to film er nert beslegtede med hin-
anden i deres tableau-agtige stil. Men mens
Afrika-filmen maske er Rochas smukkeste
0og mest originale veerk, s forekommer »De
afhuggede hoveder« mig ogsd efter andet
gennemsyn at veere en totalt mislykket om-
end meget ambitigs film.

Filmen kan bl. a. ses som en direkte for-
leengelse af »Land i Trance«. Begge film
foregar i det fiktive latinamerikanske land
»Eldorado«, og begge handler om en dikta-
tor ved navn Diaz, i den nye film spillet af
Francisco Rabal. Skent »De afhuggede ho-
veder« foregiver at have en vis kronologisk
kontinuitet, tyder meget pd, at den faktisk
streekker sig tidsmeessigt over 200 ar med
Diaz i centrum som den til enhver tid her-
skende diktator. Det synes at vaere den ene-
ste forklaring p& filmens irrationelle, sprin-
gende struktur.

| forste tableau kgrer kameraet langsomt
ind p& Diaz, der taler i to telefoner pa én
gang. Han fornemmer, at hans dage er talte
og beder i den ene telefon en ven om at op-
rette en kulturfond i hans navn, skrive hans
biografi og rejse en statue over ham. | den
anden telefon taler han med en veninde, og
via begge samtaler erfarer han, at hans neer-
meste er dgde. Han gribes af sorg og panik.
| andet tableau preesenteres vi for en ung
mand i grkenen (Pierre Clementi). Han
vandrer rundt med en le over skuldrene og
er i stand til at gegre mirakler. Han helbre-
der bl. a. en blind ved at spytte i haenderne
og leegge dem over mandens gjne. De fglgen-
de tableauer forekommer at vere historiske
tilbageblik til »Eldorado«s fgdsel: Diaz slut-
ter sig til nogle ryttere, de tager guldet fra
en indianer og redskaberne fra en arbejder,
og begge folger derefter deres nye magtha-
vere.

Herefter synes filmen at skildre Diaz’ for-
fald og mirakelmagerens tiltagende magt,
men tableauerne er ofte meget uklare og
synes ikke ner sd meningsfyldte, som Glau-
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Symbolsk tableau i Glauber Rochas nye film: Pierre Clementi tager en sten ud af munden pa
Rosa Maria Penna og giver hende frugtbar jord i stedet.

ber Rocha formentlig har teenkt sig dem.
Symbolikken kan veere betenkeligt neer det
komiske, f. eks. i en sekvens, hvor Diaz for-
sgger at standse to beveebnede meaend ved at
beskytte sig med et ur uden viser, en scene,
der snarere hgrer hjemme i en gammel Berg-
man-film end i en ny Rocha-film.

Mirakelmageren helbreder de fattige og
treenger sig leengere og lengere ind pa Diaz,
draeber fgrst hans to senner og hans religigse
radgivere, hvorefter Diaz frivilligt giver sig
ind under hans le. | baggrunden kommer
den forhenveerende blinde bzrende med El-
dorados flag, og i sidste tableau star mira-
kelmageren sammen med en ung pige (Glau-
ber Rochas hustru Rosa Maria Penna) foran
en gruppe syngende og dansende bgnder, et
billede, der formentlig skal lede tankerne til-
bage til cangaceiroen og helgeninden foran
bgnderne i »Antonio Draberenc..

»De afhuggede hoveder« er fuldstendig
blottet for den billedmagi, der preeger Ro-
chas foregdende, meget betydelige film. Den
er et forsgg pd at skabe en poetisk vision,
men poesien virker fortenkt og uforlgst.
Muligvis er filmen udtryk for en krise hos
Glauber Rocha, men den kan ogsd vere et
vidnesbyrd om de Kkolossale omkostninger,
der er forbundet med i film efter film at
have rykket sine egne og filmkunstens green-
sepele. Efter fire pd hinanden folgende
mesterverker er det muligvis naturligt, at
Rocha ma& lave en film, der virker totalt
mislykket. Den kan vere prisen for det im-
ponerende skaberarbejde, Rocha hidtil har
udfart. Chr. Braad Thomsen

BRONCO BULLFROG
PRIVATE ROAD

Unge, ukendte og kunstnerisk ambitigse in-
struktgrer i England har ikke mange mulig-
heder for at realisere deres projekter. Ifglge
»Sight and Sound« forsgger en del af dem
at skabe sig en karriere inden for den billigt
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producerede skrakfilmgenre, der fornys pa
forskellig made. Den 26-arige Bamey Platts-
Mills har imidlertid ikke behgvet at g& den-
ne omvej —et par kortfilm gav ham mulig-
hed for at lave »Bronco Bullfrog« for lidt
over 300.000 kroner, og den er en af de
bedste engelske film fra de senere ér.
»Bronco Bullfrog« er en viderefgrelse og
forfinelse af halvtredsernes free cinema-stil,
som instruktgrer som Tony Richardson og
Karel Reisz hurtigt arbejdede sig veaek fra,
da de blev »etablerede«. Den blev optaget
totalt on location i Stratford pa seks uger,
og alle medvirkende er amatgrer. Den for-
teeller om ungdomsforbrydere i 1541617
ars alderen, og det lykkes dem at undga alle
»genrens« klicheer. Aldrig fgr har man set
s »unge« ungdomsforbrydere —de medvir-
kendes kejtede usikkerhed bliver et bade
morsomt og rgrende led i karakteristikken af
en gruppe unge, hvis forbrydelser anskues
som et selvfglgeligt resultat af miljgets og
foreeldrenes pavirkning.
| centrum star den mutte, generte Del, der
efter mange mislykkede tilleb far kontakt
med og forelsker sig i en 15-arig pige, der
har et lige sa darligt forhold til sin mor som
han til sin far. De stikker sammen af hjem-
mefra og kontakter den allerede erfarne, for-
henvaerende Borstaldreng Bronco Bullfrog,
der er lidt af en myte i kredsen. Deres fri-
gerelsesforsgg foles som en naturlig og sund
reaktion pa omgivelsernes trgsteslgshed, men
er lige s& naturligt dgmt til at mislykkes.
Filmen forener sldende det spontane med
det strengt kontrollerede. Billedstilen er si
funktionel og prunklgs, at Howard Hawks
ville nikke bifaldende — Platts-Mills bruger
ikke handholdt kamera, men velger hver
gang en vinkel, der bade er enkel og velta-
lende. Og han skaber gang p& gang scener,
der er lige s& smukt humoristisk pointerende
som hos Forman og spiller ironisk og med-
fglende p& personernes kejtede sarbarhed.
Barney Platts-Mills anden film »Private
Road« skuffede mange i Cannes, og instruk-

toren understregede selv, at han ikke var til-
freds med samarbejdet med de denne gang
professionelle skuespillere og at han efter
denne erfaring aldrig mere ville arbejde med
professionelle skuespillere. For mig bekrsefter
»Private Road« imidlertid, at Platts-Mills er
et talent helt ud over det seedvanlige i en-
gelsk film. Filmen er i ydre forstand mere
konventionel end »Bronco Bullfrog«. Vi er
nu blandt smarte, velstdende unge i London,
filmen er i farver, og dens kerlighedshistorie
er pa ingen made original. Hovedpersonen
er en ung forfatter, der har haft held med
sin forste novelle, men aldrig driver det
videre end til at vere ung og lovende. Et
forhold til en middelklassepige truer med
helt at binde ham til paen borgerlig rutine.
Det er »ung« film, der i sit tema svarer
til mange debutantromaner, men Platts-
Mills filmer det hele med en koncis, nesten
ter objektivitet, der gang pa gang giver si-
tuationerne en beveegende eller humoristisk
drejning. Og filmens kamerastil, der ende-
gyldigt placerer ham som engelsk films
Hawks, ger hver afsnit til et pad én gang
forteettet og abent forlgb, der krever med-

leven og opmeerksomhed af tilskueren.
Morten Piil

DEN PANAFRIKANSKE FESTIVAL
MORDET PA FRED HAMPTON

Sidste &r i Cannes blev vi prasenteret for
William Kleins dokumentarfilm om og med
Eldridge Cleaver i hans eksil i Algeriet, og
i ar fik vi sd resten af det stof, Klein optog
ved samme lejlighed omkring den panafri-
kanske festival. | betragtning af alle de ro-
sende ord, jeg havde hgrt om denne steerkt-
virkende politiske film, blev den en stor
skuffelse —politisk set. Optaget under oven-
naevnte festival i Algeriet i 1969 er »Den
panafrikanske Festival« blevet en smukt fo-
tograferet billed- og ordcollage, hvis indhold
hovedsagelig bestar af danse, mens de poli-
tiske aspekter er yderst sporadiske og ret
overfladisk behandlede.

Ikke blot mangler filmen sa absolut en
holdning til sit stof, men midt i al sin vel-
villighed over for emnet skinner Kleins stil-
ling som udenforstaende, hvid iagttager ube-
hageligt igennem. F. eks. finder han det
absolut ngdvendigt at understrege det »be-
meerkelsesveerdige« i, at en afrikaner i fuldt
ornat ryger sig en cigaret i en pause mellem
dansene ved at zoome ind p& den gode
mand. Det samme gentager sig ved en ung
pige med keempegrenringe, der leende lytter
til en hovedtelefon, som der darligt er plads
til pa grund af grenringene. Jo, det er skam
vigtigt at fremhseve sammenstgdet mellem
naturfolket og vor teknik.

Men gar man ind for at se filmen for
dens fantastisk medrivende danse og uhyre
varierede og smukke kostumer, far man fuld
valuta for pengene. Hvis ikke, kan man ro-
ligt holde sig veek.

Af en helt anden politisk kaliber er ameri-
kaneren Mike Grays dokumentariske repor-
tagefilm om nedskydningen af formanden
for De Sorte Panteres Chicago-afdeling i
dennes lejlighed den 4.12.1969. Hvor »Den
panafrikanske festival« havder sig ved sine
smukke farveoptagelser og teknisk fuldkomne
billeder, henter »Mordet pd Fred Hampton«
sin styrke i sin nggterne skildring af et styk-
ke forferdende virkelighed. Materialet be-



star af aktualitets-optagelser, Mike Gray har
kgbt af Ghicago TV, samt filmholdets egne
optagelser. Filmen er i s/h, og dens stilistiske
veerdi ligger i sagens natur mere i dens sam-
menklipning og det vibrerende liv, hvert
eneste billede formidler, end i speendende og
usaedvanlige billedkompositioner.

Den fagrste halvdel af filmen er helliget
den levende Fred Hamptons aktiviteter. |
hurtige klip fra forskellige mgder og mere
private samtaler tegnes et skarpt og indga-
ende portraet af en lederskikkelse af format,
et varmt og forstdende menneske, der sin
unge alder til trods (21 ar) var en politisk
uhyre velformuleret og medrivende taler.
Ind imellem Klippes til interviews med an-
dre pantere, der belyser den stadigt tilta-
gende politi-forfolgelse, de udseettes for.
Langsomt fgres vi hen mod den fatale mor-
gen, hvor Hampton - sandsynligvis liggende
sovende i sin seng - blev skudt ned af poli-
tiet. Hurtigere end han sikkert havde regnet
med det, kom hans egne ord til at gd i op-
fyldelse: »Jeg tror ikke, jeg blev fgdt for at
dg i et biluheld. Jeg tror ikke, jeg kommer
til at do af et svagt hjerte eller af lunge-
kreeft. Jeg tror, jeg kommer til at dg som
revolutionar i det internationale proletariats
kamp.«

Hele resten af filmen er én lang harrej-
sende afslgring og gennemhulning af politi-
ets forklaringer p&, hvad der skete hvordan,
da det treengte ind i den af Panterne be-
boede lejlighed. Her foregar filmen pa tre
parallelt lgbende planer, som der hele tiden
krydsklippes imellem: 1) politibetjentenes og
iseer state attorney Hanrahans erkleringer til
pressen, 2) en gennemgang af sagens akter
og rapporter foretaget af Panternes sagforer,
og 3) interview med en kvindelig Panter,
Brenda Harries, der var til stede i lejlighe-
den under skydningen, samt en forevisning
af og forklaring pd de forskellige pistolkug-
lers placering i lejlighedens vaegge.

De tre parallelhandlinger kommenterer
Hamptons meningslgse dgd, pd en made der
taler for sig selv. Hanrahan er et uhyggeligt
billede pd den legaliserede lggn. Med flak-
kende gjne og undertiden ukontrolleret op-
hidselse gentager han mekanisk pa presse-
konferencerne, at Panterne har hele skylden
og politiet absolut ingen. Enhver tvivl om
politiets forklaringer afvises med den steedigt
gentagne seetning: »Det er sandheden, vi
forteeller.« N&r dertil kommer, at den ver-
sion, de i skydningen involverede betjente
fremfgrer, pd en mangde punkter ikke stem-
mer overens med Hanrahans forklaringer, sa
vokser ens skepsis stgt filmen igennem. Og
den bekreftes endeligt af Panter-sagfererens
gennemgang af sagens akter og iser af The
Federal Jury's rapport, hvoraf det Klart
fremgar —hvilket understreges af forevisnin-
gen af lejlighedens skudhuller —at politiets
vidnesbyrd simpelt hen ingen steder holder.

At Panterne skulle have fyret forst, mod-
bevises af én kugle i dgren —fyret udefra.
At Brenda Harries skulle have skudt mod
betjentene (hvilket de alle havder) er
umuligt, da der kun blev affyret én kugle
fra Panternes side, og dens skudretning pas-
ser ikke med hendes position i rummet.
Konklusionen p& rapporten bliver séledes,
at Panterne ikke skgd fgrst som pastdet, at
de kun affyrede ét skud mod betjentenes 99
skud, og at obduktionen af Fred Hampton
viser, at han sandsynligvis er blevet skudt i
sovende tilstand.

P& trods af alle disse indicier anbefaler
rapporten ikke at rejse anmeldelse mod den
betjent, der draebte den liggende Fred
Hampton. Som Tuli Kupferberg siger i Du-
san Makavejevs »Organismens mysterier«:
»Hvem skal handhave loven over for vort
politi og vore dommere?«

Da Forbundsrettens undersggelser af over-
faldet endnu ikke er afsluttet, og filmens
fremkomst har virket som politisk spraeng-
stof, kan man maske hébe pa, at »Mordet
pd Fred Hampton« kan hjelpe dommerne
til at treeffe den rette afggrelse. 1 s& fald
ville filmmediet have faet sit sidestykke til
Zola's bergmte skrift »Jeg Anklager« fra
Dreyfus-afferens tid. Mette Knudsen

DEN MAGISKE CIRKEL

Per Berglunds debutfilm »Den magiske cir-
kel blev respektfuldt, men kgligt modtaget
af den svenske filmkritik, og bedre illustra-
tion af kvalitetsforskellen mellem dansk og
svensk film kan man darligt tenke sig. |
dansk sammenhang ville »Den magiske cir-
kel« veere en mindre sensation —et virtuost
kontrolleret, rigt facetteret tredivertidsbillede
skabt af en debutant. Men pa baggrund af
Roy Andersson, Lasse Forsberg, Stellan Ohls-
son, Kjell Grede og hele den »gamle« gar-
de fra Widerberg over Troell til Bergman
kan de svenske kritikere tillade sig at veere
blaserte.

»Den magiske cirkel« har sere ligheds-
punkter med Bertoluccis »Konformisten« og
Jens Ravns »Tjerehandleren« i sine forsgg
pa& at finde frem til fascismens Kkilder i et
svensk provinsbymiljg. Filmens undertitel
var oprindelig »en studie i fascisme«, og
som indledningsmotto bruger den fglgende
citat fra Aksel Sandemose: »Jeg anklager
ikke noget menneske, jeg anklager et system,
som ikke kan leere mennesker at gere andet
end det fejlagtige og det onde.« Udgangs-
punktet for manuskriptet, som Stefan Jarl

(»Dom kalier os mods«) var en fremtree-
dende medarbejder pa, var et omfattende
dokumentarisk materiale om en forbryder-
klan i tredivernes Sverige, kaldet »Sala-
ligaenc.

Filmen er et forsgg pa at analysere, hvor-
dan en kvealende smaborgerlighed produce-
rer forbrydere af fascistisk tilsnit. Hovedper-
sonen Ingvar Andersson —mesterligt spillet
af Olof Willgren —er en darligt lgnnet eks-
pedient i faderens herre-ekviperingsforret-
ning, uden uddannelse og intenst optaget af
teosofiske teorier og gsterlandsk fup-mysti-
cisme. Han opfatter sig selv som et over-
legent undtagelsesmenneske i det lille by-
samfund, hvor han feerdes i ensom ophgjet-
hed, i begyndelsen til grin, men efterhanden
en farlig pavirkning for nogle venner, der
indtreeder i hans Magiske Cirkel-orden og
lokkes mod en morderisk forbryderkarriere,
hvori de ser den eneste mulighed for den
udsigtslgse, halvfattige smaborgerlighed. |
filmens anden halvdel glider Ingvar Anders-
son raffineret ud af billedet og man ser kun
virkningerne af hans propaganda.

Per Berglund arbejder ofte blendende
med farverne og cinemascopeformatet, som
han formar at meette med miljodetaljer og
give netop den atmosfere af lummer, stille-
stdende smaborgerlighed, der skal til for at
danne en overbevisende ramme omkring den
sere Ingvar Anderssons farlige grublerier.
»Den magiske cirkel« er endnu et eksempel
pa, at svenskerne kan —den bgr hurtigst mu-
ligt importeres. Morten Piil

ICH LIEBE DICH
ICH TOTE DICH

En af de meerkeligste og pa sin vis mest fasci-
nerende film, der vistes inden for Kritiker-
ugens forevisningsraekke, var tyskeren Uwe
Brandners debutfilm, »Ich liebe Dich —Ich
tote Dich«.

Selve historien er pa overfladen meget en-
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kel. Bradner forteller om et lille aflukket
samfund, der ligger midt i »Herrernes« store
skovbevoksede jagtomrader, hvor indbygger-
ne ikke selv har lov til at jage. »Herrerne«
er magthaverne, som vi aldrig ser eller hgrer.
I insektlignende, faretruende helikoptere an-
kommer de anonyme og uvirkelige et par
gange om aret for at nyde deres privilegium.
Forholdet mellem samfundets indbyggere og
dets ledere er dermed straks sléet fast. P&
denne symbolske, svagt uhyggefyldte bag-
grund tegner Brandner et besattende og nee-
sten dremmeagtigt billede af en lille by, der
i sit mikrokosmos bliver et symbol pa den
vestlige verdens makrokosmos.

Baggrundsplanet udggres af »det tavse fler-
tal«, som vi nesten aldrig ser, samt af byens
»offentlige« personer. Til de sidstnevnte hg-
rer bl. a. preesten, der far udlgsning for sine
seksuelle og voldsbetonede frustrationer ved
at piske lgs pd et udstoppet vildsvinehoved,
og den homeseksuelle apoteker, der udleverer
beroligende og euforiserende piller, mens han
forsgger at forfgre de mandlige kunder.

Et sa&rpraeg ved dette minisamfund er nem-
lig, at alle elsker frit med hinanden, og at
homoseksualitet betragtes som noget normalt.
| det hele taget er landsbyen et billede pa en
utopisk stat, hvor alle - i hvert fald p& over-
fladen —er venlige og keerlige mod hinanden.
Er det modsatte en gang imellem tilfeldet,
kommer landsbyens to sortkledte politibe-
tjente straks med en pille. Disse »ulbrud« er
imidlertid sjeldne, sd det meste af betjente-
nes tid gar med at udtenke psykiske skreem-
memetoder mod den befolkning, de ingen
mulighed har for fysisk at brutalisere.

I filmens forgrundsplan optreeder byens
jeeger og dens skolelerer. Den forste er en
slags legaliseret outsider p.g.a. sin ret til at
tynde ud i den faretruende ulvebestand —han
er den eneste, der med samfundets velsignelse
kan bruge en vis form for vold til at fa afleb
for sine aggressioner med. Men filmens vir-
kelige og eneste outsider er den nyankomne
skoleleerer, der bade udseende- og stillings-
meessigt adskiller sig fra resten af indbyg-
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gerne. Helt naturligt finder han sammen
med jaegeren, og der udvikler sig et meget
kodeligt og sensuelt skildret forhold mellem
de to.

I modsetning til resten af indbyggerne og
til elskeren vil lereren ikke affinde sig med
de uretferdige regler, og han begynder selv
at ga pd jagt. Dermed setter han sig uden
for samfundet, og det kan kun f& gdelaeggelse
til felge. Lovlydighed ber i dette samfund ga
forud for venskab, og jegeren fgrer ham til
politiet, der draeber ham som et fredlgst dyr,
som en ulv. —Fagrst i det gjeblik forstar jeege-
ren, hvad han har gjort, og hvad der har dre-
vet ham til en s& refleksbetonet handling, og
han skyder de to repraesentanter for de magt-
havere, der s& praktisk aldrig er til stede, nar
sammenstgd finder sted.

Filmen slutter altsd med, at en af byens
egne lovlydige borgere ggr oprgr og nagter
at folge reglerne leengere. Selvfglgelig er det
en positiv slutning i den forstand, at jeegeren
bliver bevidstgjort om sin situation, men den
positive symbolfortolkning har ingen mulig-
hed for at lgbe grassat: ingen af de andre
indbyggere reagerer, og jeegeren far sikkert
sin straf, som den »forbryder« han i samfun-
dets gjne er. —Og Uwe Brandner har ikke
leget revolutionzer profet.

Emnemaessig er det saledes en uhyre rig-
holdig film, hvor naesten hvert eneste billede
indeholder kommentarer til aktuelle politiske,
sociale og kulturelle forhold.

Men er filmens plot usaedvanligt, sa er film-
sproget det ogsd. Kameravinklerne er vel-
fundne, men aldrig sggte og preetentigse, og
instruktgren udnytter med en meget fin for-
nemmelse for stemninger den grelle forskel
mellem den frodige og smukke natur og sa
den lille klump stenhuse, hvor hadet og ag-
gressionerne lurer under den tilsyneladende
stille overflade. »Ich liebe Dich —Ich tote
Dich« er en af de f& film, hvor selv det mest
klichéfyldte totalbillede af en braendende rgd
solnedgang hverken virker sukret eller over-
fledigt, men tveaertimod bruges meget bevidst
for at understrege og fremhave den latente

uhygge og brutalitet, der gennemstrgmmer
resten af filmen.

Rytmen er uendelig langsom med lange
indstillinger pd den samme ting. Flere gange
gentages endog visse scener, ngjagtig som de
var fgr, hvilket bade forhgjer falelsen af stil-
lestdende landsbysump, hvor det usaedvanlige
og ureglementerede kveles i sin opstaen, og
samtidig understreger afstanden mellem til-
skueren og filmen —det letkgbte identifika-
tion er der ingen mulighed for. Ligeledes
praesenteres mange af scenerne kun i totalbil-
leder, sd det aldrig rigtig lykkes at komme
ind pa personerne.

Med sin debutfilm har Uwe Brandner pla-
ceret sig i samme gruppe af spaendende tyske
instrukterer som Peter Fleischmann og R. W.
Fasshinder. Mette Knudsen

TROPICI

Gianni Amicos »Tropici« er fra 1968, men
blev ferst i ar preaesenteret p& en internatio-
nal filmfestival (Internationales Forum i
Berlin), og den udggr en vaesentlig filmhisto-
risk brik, fordi den nemlig markerer forbin-
delsen mellem den italienske neo-realisme og
den brasilianske Cinema Novo: Gianni Ami-
co er italiener og kom med sin neorealistiske
ballast til Brasilien, hvor Cinema Novo-in-
struktegrerne jo netop havde ladet sig inspi-
rere af neorealismen i deres fgrste film.
Amicos brasilianske film foregdr pa sertao’-
en, Cinema Novos yndlingslokalitet i de ar.
Dens soltgrre, hvide totalbilleder ligner de
billeder, vi kender fra andre sertao-film af
Rocha, Guerra og dos Santos, og filmens
situation kan betegnes som en Cinema No-
vo'sk arketype:

Gianni Amico forteller om en brasiliansk
familie, der bryder op fra sertao’en for at
sgge lykken sydpd i de store byer. Arbejds-
lgshed og terke tvinger denne og tusinder af
andre brasilianske familier ud pa denne rejse
til det uvisse, og som Amico selv har formu-
leret det i et interview, sd beskriver filmen
»en gruppe personer, der overgdr fra slave-
riet til den internationale kapitalisme«. Fil-
men er praktisk taget blottet for historie og
manuskript, men er med dens beskrivelse af
mennesker i et hvidt, grkenagtigt landskab
et sindbillede pa den brasilianske situation.
Amico citerer inden for rammerne af sin
egen film andre brasilianske film, bl. a. Ro-
chas »Gud og Djevelen i Solens Land,
hvis billeder smelter sa logisk sammen med
Amicos, at man darligt nok bemerker cita-
tet. Det er hentet fra det sted, hvor Rochas
personer nar frem til havet, dvs. til en fore-
lgbig forlgsning. Amico lader sine personer
fortseette til den ukendte storby og til en uvis
fremtid.

Nu og da afbryder Amico sin film med
oplesning af rent sociologisk-statistisk ma-
teriale om Brasilien i dag, der indicerer, at
hans film er produceret for italiensk TV.
Mod slutningen leeser en person i filmen op
af de storpolitiske nyheder pd en avisforside.

Siden optagelsen af »Tropici« har Amico
lavet to dokumentarfilm om den brasilianske
studenterbeveegelse og brasiliansk folkemu-
sik, og samarbejdet mellem ham og Cinema
Novo-instruktgrerne er blevet fastholdt. Ami-
co har sidst arbejdet sammen med Glauber
Rocha p& manuskriptet til dennes meget
fremragende Afrika-film »Lgven har syv ho-
veder«. Chr. Braad Thomsen



| / AV-MEDIERNE
| | OG HISTORIKEREN

KARSTEN FLEDEUUS

Fra 19. til 21. april 1971 afholdtes ved
Stichting Film en Wetenschap (SFW) i
Utrecht i Holland en konference med titlen
»Audio-Visual Media and the Historian«. |
konferencen deltog en snes arkivfolk og hi-
storikere fra England, Holland, Vesttyskland
og Danmark (deltagerne fra sidstnaevnte
land var dr. Finn Legkkegaard fra Danmarks
Lererhgjskole og Karsten Fledelius, Per
Ngrgart og Trine Cloétte Petersen fra Hi-
storisk Institut, Kgbenhavns Universitet).

Programmet svarede til titlen i bredde;
det speendte fra de metodiske problemer ved
udnyttelsen af film som historisk kildemate-
riale over forsgg pa holdningsanalyser og
semiologisk tolkning af dokumentarfilm til
dokumentarfilmens anvendelse i undervis-
ning p& gymnasialt og hgjere plan - og del-
tagende historikeres egne forsgg pa at frem-
stille dokumentariske kompilationsfilm til
undervisningsbrug.

Konferencen kom séledes virkelig til at
belyse de fleste af de former, hvorunder hi-

storikeren mgdes med AV-medieme. Disse
former kan konkretiseres som:

1) den kildekritisk-analytiske
2) den komparativt-syntetiske

3) den kildematerialeskabende
4) den peedagogisk illustrerende
5) den peaedagogisk demonstrerende
6) den paedagogisk kreative

Af disse former var nr. 4 ikke repraesente-
ret p4 konferencen; den reprasenterede ty-
deligvis for alle deltagende et tilbagelagt
stadium. Formerne 1—2 var repraesenteret
gennem de to danske bidrag, hvis indhold
er gengivet andetsteds i dette blad. Jeg skal
derfor i neerverende oversigt koncentrere
mig om de bidrag, der repraesenterede for-
merne 3, 5 og 6.

Portraetter og interviews

Form 3 —fremstillingen af nyt audiovisuelt
kildemateriale - var repraesenteret af to gen-
rer, den ene fra vesttysk, den anden fra hol-
landsk side. Institut fur den Wissenschaft-
lichen Film i Gottingen preesenterede nogle
af de filmoptagelser, instituttet har foretaget
af veltjente politikere og videnskabsmaend pa

deres &ldre dage. (Preesentationen blev fore-
taget af dr. K. F. Reimers). | en erkendelse

af at man bearbejder virkeligheden i det
gjeblik, man laver en film af en person pa

den szdvanlige made med skiften mellem
total-, halvtotal- og naroptagelser, forskel-
lige optagevinkler, optagelser af tilskuerne
etc., havde man i nogle tilfelde valgt at
lade kameraet std fuldsteendig stille og lade
personen tale til det. Resultatet er blevet
nogle stive, unaturlige optagelser. | ét til-
feelde havde man mattet opgive denne frem-
gangsmade, fordi personen havde fglt sig s&
ufri, at han slet ikke kom til at svare til det
billede, man ellers havde af ham — man
matte vaelge en interviewform, s& han kunne
slappe bedre af og udfolde sig friere; ogsa
kameramaessigt var man her gaet bort fra
det fuldstendig passivt registrerende. Vi er
her inde pa det for historikere prekeere au-
tencitetsbegreb. Filmene overbeviste os om,
at metoden med det faststédende, passivt regi-
strerende kamera pa ingen made sikrer en
hgj autencitetsgrad, den vil tveertimod i reg-
len fgre til unaturlige, tvungne, u-autentiske
situationer. Eller sagt pd en anden made:
den rigide objektivitetsstreeben udelukker
den tilstraebte objektivitet!

Instituttet i Gottingen havde da ogsa dra-
get den konsekvens af sine erfaringer, at
man ved nogle optagelser for nylig af Albert
Speer har filmet h&m, mens han beveegede
sig rundt pa instituttet og overveerede dettes
arbejde. Vi fik desveerre ikke resultatet at
se, da optagelserne pa tidspunktet for kon-
ferencen endnu ikke var ferdigarbejdede.

Det andet forsgg pa virkelighedsregistre-
ring og derigennem skabelse af nyt kilde-
materiale var Utrecht-instituttets historiske
lydarkivs arbejde med et forskningsprojekt
baseret pa interviews med medlemmer af det
hollandske nazistparti under besettelsen
(preesenteret af dr. Joke Rijken). Igen her
stod vi over for problemet at undersggelses-
situationen pavirker objektet for undersggel-
sen. Man havde forsggt at lgse det bl. a. ved
at gegre interviewene anonyme, en metode
man havde fundet ngdvendig, hvis man
overhovedet skulle f& folk til at udtale sig
frit og i tilstrekkeligt omfang. Metodens
svaghed ligger imidlertid i, at materialet
vanskeligt kan efterkontrolleres af andre for-
skere. Alligevel havde lydarkivet valgt at be-
nytte denne form ved sit naste forsknings-
projekt: en undersggelse af folk af hollandsk-
indonesisk blandingsrace og deres stilling og
skeebne i det hollandske samfund.

Film i undervisningen

Form 5 —den »paedagogisk demonstrerende«
- kan konkretiseres som den anvendelse af
film i undervisningen, hvor man ved forevis-
ning af filmisk kildemateriale —gerne kom-
bineret med orienterende foredrag, forevis-
ning af lysbilleder o. lign. — forsgger at fa
eleverne til selv pd grundlag af det udvalgte
materiale at drage deres slutninger. En repree-
sentant for det britiske Imperial War Mu-
seum (C. Coultass) viste nogle spzndende
filmoptagelser fra den engelske strategiske
bombning under 2. verdenskrig. Hans idé
var at give publikum en fornemmelse af
bombebesaetningernes baggrund gennem fo-
revisning af karakteristiske eksempler pa de
instruktionsfilm, besatningerne fik forevist
under deres uddannelse. Dette materiale

kontrasterede han s& med en tysk farvefilm
af virkningerne af et bombeangreb pa Ham-

burg i 1944.
Dr. Seidel fra Hamburg refererede de for-
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sgg, han havde gjort med anvendelse af
nazistiske propagandafilm pda et tysk gymna-
sium. Hans sigte havde veeret at belyse pro-
pagandametoderne i et totaliteert regime. Det
centrale filmdokument (som ogséa vi fik fore-
vist) i undervisningen havde veret filmen
fra det store valgmgde i Sportspalast i Ber-
lin 10.2. 1933 med taler af Goebbels og Hit-
ler — efter dr. Seidels mening den bedste
filmoptagelse, der er foretaget af Hitler som
taler, med gengivelse af alle detaljer i gestus
og mimik. Det skal sandelig ogs& indremmes,
at gnsker man at give et indtryk af, hvad
det var tyskerne faldt for hos Hitler, kan
man nappe finde noget bedre eksempel. Det
viste sig imidlertid, at skoleeleverne reagere-
de hgjst forskelligt pa talen; skolen 13 i et
landdistrikt, men i naerheden af en Bundes-
wehr-kaserne, og eleverne fordelte sig i to
ret homogene grupper, hvoraf den enes for-
eeldre var ansat i Bundeswehr, den andens
tilhgrte et relativt jevnt socialt miljg. Af
disse to grupper viste »Bundeswehr-bgrnene«
klar forstdelse for den virkning, Hitler havde
udgvet, og for dem syntes Hitlertiden stadig
at veere en periode med relation til nutiden.
Den anden gruppe kunne kun se noget lat-
terligt eller frastgdende ved Hitler, og Nazi-
tiden kunne for deres skyld liges& godt have
ligget &rhundreder tilbage.

Endelig skal naevnes dr. Jansen fra SFW,
som sammenlignede strukturen af den hol-
landske koloniadministration i Indonesien
med japanernes administration af samme
omrade under 2. verdenskrig og demonstre-
rede de veesentlige forskelle mellem det hol-
landske og det japanske styres ansigt over
for den indonesiske befolkning. Det foregik
dels ved lysbilleder, dels ved filmsekvenser
fra hollandske journalfilm og japanske, for
indoneserne bestemte propagandafilm; disse
filmsekvenser var overfgrt pa TV-band. Pe-
dagogisk var det interessant, fordi det viste
de store muligheder, der ligger i TV-band-
optagerens brug; historikeren kan udvalge
de film eller dele af film, han gnsker at
seette over for hinanden, han kan uhindret
spole frem og tilbage, standse pd et enkelt
billede, altsammen uden store tekniske eller
tidsmaessige problemer (dog ma det indrgm-
mes, at kvaliteten af TV-billedet var relativt
ringe, selv om den afgjort var tilstraekkelig
til formalet). Historisk var det overordentlig
spaendende, fordi man her blev gjort bekendt
med et materiale, som man normalt ikke ser,
og som med ét gav én et klarere begreb om
baggrunden for den indonesiske selvstendig-
hedsbeveegelse. Sldende var kontrasten mel-
lem det hollandske kolonisamfunds patriar-
kalske karakter med de hvide som overklasse
og indoneserne som tjenende kaste —og ja-
panernes spillen p& den europaiske krigs-
magts svaghed og appel til befolkningens
racemessige og nationale selvfglelse og an-
svarsbevidsthed; interessant var det i gvrigt,
at der ikke var tale om fordemmelse af de
hvide som sadanne i de japanske film; tveert-
imod proklamerede de solidaritet mellem ra-
cerne —man sa saledes et par hvide unge
meand i optagelser fra en japansk-asiatisk
ungdoms-solidaritetslejr.

Det paedagogisk kreative

Den mest spaendende padagogiske anvendel-
se af autentiske filmoptagelser var imidlertid
de forsgg, som dels af engelske, dels af hol-
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landske historikere er gjort pa at lave doku-
mentariske kompilationsfilm, som er mere i
overensstemmelse med historikerens krav om
autencitet og ngjagtighed, end den professio-
nelle film- eller TV-producers produkter
normalt er. |1 England har afdelingerne for
moderne historie ved 7 universiteter slaet sig
sammen om at lave historiske kompilations-
film, séledes at produktionen gar pa tur
mellem de enkelte universiteter. Den serie,
dette »Inter University History Film Con-
sortium« udgiver, har man kaldt »British
Universities Historical Studies in Film«. Om
baggrunden for serien hedder det i introduk-
tionsbrochuren: »The basic idea is that just
as text-books for history courses have to be
written by university teachers themselves, so
if teaching films are to be fully useable, they
too have to be produced by university histo-
rians. It would be as unreasonable to expect
others to apply the full apparatus of histori-
cal criteria in the medium of film, as it
would be to expect copy-writers to ghost
write history books.«

Det kan pa denne baggrund ikke undre,
at vi var meget speendt, da vi skulle przesen-
teres for en af filmene i serien: »The End
of Illusions — From Munich to Dunkirk«
(prod. af prof. J. Grenville, Birmingham og
dr. N. Pronay, Leeds, 1970): kunne filmen
virkelig leve op til denne meget ambitigse
malsaetning?

Det viste sig desveerre, at den ikke kunne.
Den lagde udmeerket ud med en serie se-
kvenser fra engelske ugejournaler, der om-
handlede stemningen i England efter Mun-
chen-forliget 1938. Hovedsigtet hermed var
at give publikum en fornemmelse af »how
people were informed«. Men efterhanden
som man kom i gang med 2. verdenskrig,
udviklede filmen sig til et historisk foredrag
illustreret med uidentificerede citater ikke
fra ferstehdnds, originale filmreportager,
men fra andre kompilationsfilm sasom »The
Nazis Strike« fra »Why We Fight«-serien,
med de fejl der pd denne made uundgaeligt
matte indsnige sig. Vi genfandt kort sagt —
hos denne film lavet af historikere — en
reekke af de svagheder, vi plejer at sl ned
pd, nar vi behandler professionelle film- og
TV-folks dokumentarfilm. Men derudover
havde filmen en raekke skavanker, man i reg-
len ikke trzffer i de professionelle produce-
res produkter: en tung, belerende speaker-
kommentar, som det ofte tog lang tid at fa
afviklet (imens lod man s& ofte bare et kort
std pd leerredet), en stedse mere irriterende
lgftet pegefinger, en stigende kedsommelig-
hed. Vi matte erkende, at selv de bedste in-
tentioner ikke kan rade bod pa utilstreekke-
lige filmiske kvaliteter —selv ikke i en under-
visningsfilm.

Af en helt anden art var den hollandske
historikergruppes film om slaget ved Arnhem
(en dristig luftlandeoperation, hvor de allie-
rede landsatte tropper bag fjendens linjer i
forsgget pd at sikre sig en overgang over
Rhinen; planlegningen var utilstraeekkelig,
iseer p.g.a. brist i efterretningsvaesnet, og
operationen endte i et blodigt nederlag). Der
var her anvendt autentiske optagelser for-
trinsvis fra engelsk side blandet med Kkort-
skitser over operationerne og luftfotografier
over omradet i dag med operationslinjeme
bleendet ind over; som speakerkommentar
havde man i udstrakt grad gjort anvendelse
af krigskorrespondenters beretninger. Resul-
tatet blev en virkelig anskuelig fremstilling

af slaget ved Arnhem - men samtidig et
meget gribende indtryk af dette slags for-
tvivlede udvikling og stemningen hos de
engelske tropper under frem- og tilbageryk-
ning. Uden at have nogen abenbar tendens
kom filmen til at virke som en rystende do-
kumentation af virkeligheden bag troppesig-
naturernes vandring frem og tilbage pa gene-
ralstabskortet. Man havde virkelig oplevet og
forstdet noget efter at have set den film.
(Filmen er prod. 1967 under ledelse af dr.
R. L. Schuursma, originaltitel: »The Battie of
Arnhem September 1944«).

Andre bidrag - og opgaver

Af vigtige bidrag pa konferencen skal en-
delig naevnes Frances Thorpe's redeggrelse
for et filmregistreringsprojekt, hun leder pa
the Slade School of Fine Art i London. Pro-
jektets sigte er at skabe et systematisk kata-
log over alt filmisk kildemateriale i England,
der méatte vaere af interesse for en historiker.
Materialet har man grupperet i 8 kategorier:
a) Newsreels (f. eks. Pathé News), b) Ci-
nemagazines (f. eks. Pathé Pictorial), ¢) Do-
cumentaries (f. eks. »Night Mail«), d) Com-
pilation films (f. eks. »Mourir & Madrid«),
e) Official propaganda films (f. eks. »Der
ewige Jude«), f) Feature films of the period
(f. eks. »Fury«, »La Régle du Jeu«) - or
about the period (f. eks. »Battie of Britain«
(1969)), g) Official war footage, h) Tele-
vision series.

Man registrerer her ikke blot filmene i
deres helhed, men ogsd enkeltdele af film,
hvis de deekker forskellige emner (som f. eks.
filmjournaler), sdledes at man vil kunne fin-
de frem til alt filmmateriale i England vedr.
f. eks. De Gaulle, undervandsbéadenes udvik-
ling eller det Irske Spgrgsmal.

Formalet med dette registreringsarbejde
er at give historikeren et verktgj i hsende i
undervisning og filmproduktion, sledes at
den hidtidige standard kan haeves —og en
hel del penge og arbejde spares. Man haber
pa flere og bedre historiske undervisnings-
film (ikke ngdvendigvis udelukkende i form
af rene kompilationsfilm), og samtidig pa,
at historikerne vil »learn the wisdom of
avoiding subjects of which there is inade-
quate coverage or of tackling such a subject
in a different way«. Naturligvis fgler man
det utilstreekkeligt, at man gennem projektet
kun far daekket det engelske materiale. Der-
for sluttede Frances Thorpe med habet om,
at hendes institution matte udvikle sig til en
clearing-central for information og forskning
pa inter-europaisk plan.

Konferencen blev sdledes rig pa verdifulde
impulser for de deltagende. Dens sterste be-
tydning ligger dog nok i selve dette, at film-
forskende historikere fra flere lande har
mgdtes til udveksling af tanker og informa-
tioner —og at de pa megdet besluttede, at
dette samarbejde skulle fortsette. Man tog
derfor med gleede mod et tilbud fra Institut
flir den Wissenschaftlichen Film om at hen-
legge neeste ars konference til Gottingen.
Samtidig lovede SFW, at der inden A&rets
udgang skulle blive offentliggjort en rapport
over konferencen.

Som forelgbig arbejdstitel for den kom-
mende konference satte man »Newsreels
and the Situation of Man in the War and
Post-War Period«. g



o IDE DANSKE

L / BESATTELSESFILM

- et forsgg pa en holdningsanalyse

KARSTEN FLEDEUUS

Om Danmarks beseettelse er der i alt ble-
vet produceret fire dokumentarfilm af spil-
lefilmsleengde, nemlig »Danmark i Lenker,
»Det geelder din Frihed«, »De Fem Arg,
originaludgaven, og »De Fem Ar, skole-
udgaven«. De fire film blev forevist farste
gang henholdsvis i slutningen af 1945, maj
1946, 1955 og 1960. Af disse film adskiller
»Danmark i Leenker« og »Det geelder din
Frihed« sig Klarest fra hinanden. Oprindelig
havde det veeret tanken at der efter befriel-
sen skulle produceres én film om Danmarks
beseettelse, men da det ikke lykkedes at n&
til enighed herom blev der to grupper, der
arbejdede med hver sin film: »Danmark i
Laenker« blev produceret med Olaf Malm-
strem og Gunnar Nu-Hansen som drivende
kraefter, mens Theodor Christensen ledede
arbejdet med »Det geelder din Frihed«'

Begge filmene er patriotiske, mefi med
vidt forskellig tendens. »Danmark i Lenker«
skildrer et folk, som fra starten vender ty-
skerne ryggen og snart udvikler en mod-
standskamp, hvor modige drenge og meend
med det brede folk i ryggen foretager hand-
linger, der gav genlyd over hele verden. De
danske nazister latterliggeres, tyskernes grisk-
hed og gradighed understreges, og der slas
meget pd folkeviddet. Begivenhederne ude i
Europa bergres nzsten ikke; men de mest
frappante udeladelser er dels samarbejdspo-
litikken, som man kun indirekte og ganske
forsigtigt bergrer, dels Frihedsradet, som
overhovedet ikke naevnes i hele filmen.

Theodor Christensens film »Det geelder
din Frihed« er derimod Frihedsradets film
og overordentlig kritisk over for samarbejds-
politikken. Samtidig sgger den at sztte be-
givenhederne i Danmark ind i krigens almin-
delige sammenhaeng. Den vender sig mod
myten om et enigt, keempende folk fra be-
gyndelsen til enden. Muligvis af denne arsag,
muligvis fordi filmen ferst kom frem et ar
efter beseettelsen, blev den ikke nogen succes
i modseetning til »Danmark i Lenker«. (Det
er imidlertid pudsigt at konstatere, at det er
»Det geelder din Frihed«, filmfolk i udlandet
kender, mens »Danmark i Laenker« tilsyne-
ladende er ukendt uden for landets greenser.)
Det vil dog veere forkert at betegne filmene
som to stadier i udviklingen af holdningen
til beseettelsen: farst heroisk selvtilfredshed,
senere kritisk selvransagen —idet de to film
i virkeligheden er produceret sidelgbende og
»Det geelder din Frihed« er blevet forsinket
af, at arbejdskopien brandte under arbejdet.
Snarere ma de vurderes som udtryk for, at
der i 1945 eksisterede flere holdninger til
indsatsen under 2. verdenskrig.

Theodor Christensens og Mogens Skot-
Hansens film »De Fem Ar« fra 1955 skulle
vaere det, de to film lige efter krigen ikke
havde veret, nemlig FILMEN om den dan-

ske beseattelse. Den gser materialemaessigt af
begge film, men er yderligere suppleret med
citater fra film som »Triumph des Willens,
»Prelude to War« og »The Nazis Strike«.
Tendensmaessigt repraesenterer den — Som
man kunne vente —en slags kompromis mel-
lem holdningerne i de tidligere film, idet
deri dog er ret nadeslgs i kritikken af sam-
arbejdspolitikken.

Skoleudgaven af filmen »De Fem Arc
(ved Bgrge Hpgst) repraesenterer en forkor-
telse, men ogsd en afsvaekkelse af tendensen
i originaludgaven. Bedgmmelsen af samar-
bejdspolitikken er saledes mildnet ved ude-
ladelser i speakerkommentaren (jfr. eksem-
plerne i slutn. af denne artikel). Andre ude-
ladelser tager mere sigte pa at skane et ung-
dommeligt publikum: tyskerpigeme og stik-
kerafhgringeme.

Naturligvis er en sadan holdningsanalyse
af dokumentarfilm-behandlingen af Dan-
marks beszttelse kun af begrenset rekke-
vidde. Hvis man gnsker at trenge virkelig
til bunds i holdningsudviklingen vedr. be-
seéettelsen ma man ogsd inddrage et stort
skriftligt materiale sdsom underholdningslit-
teratur, bgrnebgger, aviskronikker og kom-
mentarer ved arsdagene for beszttelse og
befrielse, nekrologer over kendte skikkelser
fra besattelsen etc. Ogsa spillefilm, teater-
stykker o. lign. med emne fra besattelsen
burde inddrages. Endelig burde man traekke
linjen helt op til i dag, da holdningsudvik-
lingen i forholdet til beseettelsen har veeret
interessant ikke mindst i 1960-erne; herun-
der ville det veere naturligt at inddrage Tv -
udsendelserne vedr. besattelsen fra 1965 og
frem. <

Med nogen forsigtighed skulle det dog veere
muligt at afleese en vis tendens i holdnings-
udviklingen ud fra de fire besattelsesfilm.
Langt mere usikkert er det, om filmene selv
har veaeret med til at praege holdningsudvik-
lingen —vi er her inde pd det kildne spgrgs-
mal, om filmen overhovedet er i stand til for
lengere tid at pavirke, endsige sndre tilskuer-
nes meninger. For besettelsesfilmenes ved-
kommende kan dette spgrgsmal i hvert fald
ikke lgses, far man har formaet at udskille
filmpavirkningen fra de andre pavirknings-
kilder, der har veeret for meningsdannelsen
vedrgrende beseettelsen gennem de sidste
26 ar.

DOKUMENTATION

Tendensen i filmene ligger naturligvis bade
pa& lyd- og billedside. Mest tydelig treeder
den imidlertid frem i en sammenligning mel-
lem speakerkommentarerne. | det fglgende
er behandlingen af begivenhederne fra an-
grebet om morgenen den 9. april til den
danske regerings kapitulation og begravelsen

af de faldne fremdraget som eksempel (i det
fglgende er mine kommentarer sat i Kkursiv,
speakerteksterne i antikva):

Danmark i Leenker:

Filmen gar lige p& begivenhederne 9. april:
»Aldrig vil denne dag blive glemt. Til evige
tider vil den std uudslettelig i vor lands hi-
storie. For pa& denne dag blev Danmark
overfaldet af Tyskland. Pa trods af aftaler
og lofter.

Lavtgdende tyske bombemaskiner flgj i de
tidlige (...)timer i teette formationer ind
over det neutrale Danmark. Sorte og truen-
de, drgnende og larmende. En smertens dag.
En lidelsens vej var begyndt. Kun fa tenkte,
at fem lange, onde ar 14 foran os.«

Derefter beskrives beszttelsen af Kgben-
havn med understregelse af mindre episoder
som »ved Grgnningen blev Kgbenhavns kom-
mandant, Generalmajor Leschlys bil be-
skudt«. Nedkasteisen af flyvebladene og
troppelandsatningen pd Langeliniekajen om-
tales, derefter angrebet pa Verlgse flyve-
plads (»de angribende maskiner blev kraftigt
og modigt beskudt fra jorden, men der var
intet at stille op over for den knusende over-
magtc).

Efter at have bergrt situationen i de dan-
ske farvande kommer dernast fglgende:
»Den forste alarmerende melding om den
tyske besattelse kom Kkl. 4,15, hvor tyske
tropper overskred den danske graense. Det
kom mange steder ved de sgnderjyske afde-
linger til kamphandlinger. Overalt vistes en
fast og veerdig holdning. Et mod og en disci-
plin, der var en header for landets ungdom.

Dagen igennem rullede tyske panservogne
og troppetransporter over den danske green-
se mod nord. Uendelige reekker materiel og
mandskab blev pa den solfyldte, kelige april-
dag kert gennem landet. | byerne sa man
med undren, med skam og med sorg p& det-
te optog af ugnskede soldater. Skabnetimen
var over Danmark. Det frygtelige mareridt
var begyndt.

Spruttende og hvaesende, stgjende og osen-
de jog de tyske biler og motorcykler ad de
jyske landeveje mod nord. Ad den gstjyske
lengdebane rullede togstamme efter tog-
stamme. Der var flere pansertog og ammuni-
tionstog imellem. Her er ammunitionstogene,
vognene er market med et P.

De forste tyske tropper havde selv maden
med. Det var dog kun i begyndelsen. Senere
gik det anderledes. Det viste sig ogsd, at
alle smgrdritler indeholdt dansk eksportsmar.

Til Aalborg ankom flere marineskibe.

Danmark var besat.

Fra kongen og regeringen udsendtes med-
delelse til det danske folk.« (Man ser et
trykt oprab, kameraet dveler ved slutningen
med kongens valgsprog:) »Gud bevare Dan-
mark.«

Herefter forteller en fingeret tysk speaker
om angrebet pd Danmark, ledsaget af tyske
Wochenschauoptagelser. Derefter ses kongen
til hest: »1 de sveere beszttelsesér blev kong
Christian det samlende midtpunkt for hele
det danske folk og enhver, som fglte og
tenkte dansk.« Rigsdagens mgde p& Chri-
stiansborg omtales — »og statsministeren
sagde: Vi ma dybt beklage tabet af gode
danske sgnner i denne morgens farste timer.«

»En afskyelig episode skete umiddelbart
for tyskerne rykkede over graznsen ved Pad-
borg. Tre grensegendarmer blev der dreebt
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af civilkleedte folk, der fra tysk side var
sendt over grensen for at bistd de tyske
tropper. Det var simpelt hen mord! Under
stor deltagelse blev gendarmerne begravet.

I dyb sorg blev de faldne soldater fra
kampene den 9. april stedt til hvile. Den
danske soldats mod og pligtfalelse vil altid
lyse over deres grave.«

Det geelder din Frihed:

Filmen tager sit udgangspunkt i »Ruslands-
felttoget 1941«, hertil siger speakeren: »Dan-
mark er ikke Hitlers vabenfelle. Det er ikke
hans fjende. Det er ikke hans ven. Mange
stemmer spgrger, hvad Danmark egentlig er.
Danskerne spgrger sig selv. De allierede
spgrger Danmark. Tyskland spgrger Dan-
mark.« Herefter gar man over til begivenhe-
derne i Danmark august 1943: »Den 27. au-
gust 1943 har det tyske riges befuldmagti-
gede i Danmark, dr. Best, veeret i forerho-
vedkvarteret og vender tilbage til Danmark
med et ultimatum til den danske regering.
Den danske regering har ordet. Hvad vil
den svare? ... Den tyske rigsregering forlan-
ger et utvetydigt svar. Det samme gegr den
danske befolkning. Den tyske rigsregering
venter utadlmodigt pa et svar. Det samme ger
den danske befolkning. Sent om eftermidda-
gen den 28. august 1943 lyder svaret fra den
danske regering. Det er hele Danmark, der
svarer Tyskland. Svaret er nej. Det mest for-
sinkede nej i Danmarks historie.«

Derefter gar man helt tilbage til &rhundre-
dets begyndelse, og den danske regerings
politik fer og under 1. verdenskrig fordem-
mes: »Neutralitet med slagside. Men neutra-
le er vi, selv om Tyskland sa lener sig lidt
til os, nar bare vi slipper billigt.« - Linjen
fores videre i omtalen af mellemkrigstiden,
hvor det bl. a. hedder (efter billeder af

Billede fra befrielsesdagene fra »Det geelder
din Frihed«. Original-still'et er pd bagsiden
stemplet »Forbudt —Statens Filmcensur«! |
1946 havde vi altsd tilsyneladende politisk
censur ogsa af stills herhjemme.

heilende S.A.rere): »Det ma ikke angd os,
det ma ikke angd os, at Bismarck, Wilhelm
den Anden og Moltke nu hedder Hitler, Go-
ring, von Papen« —og senere: »Sommeren
1939 tilbringer Danmark i liggestole ved
stranden og pa& muntre fortovskaféer, et
harsbred fra Hitler. Det sorglgse Danmark,
der udadtil har fert en politik, som hvad
gjeblik det skal veere vil udlevere vore frem-
skridt, vor sociale standard, vort folkestyre
og vor kultur til Tysklands forgodtbefinden-
de.«

Derefter skildres krigsbegivenhederne i
Europa efteraret 1939. Billeder fra julen i
Danmark 1939. Derefter siges: »Den 19.
januar 1940 beslutter folketinget at udtale,
at de midler der rades over, om forngdent
skal anvendes for at heaevde og veerne rigets
frihed og uafhaengighed.«

Herefter over til 9. april. Men ikke direk-
te. Forst gores udferligt rede for den raekke
af advarsler, regeringen far i dagene op til
det tyske angreb - filmen fglger efterhanden
begivenhederne dag for dag. Det skildres
hvorledes vearnscheferne uden held trenger
ind pa regeringen for at fa sikringsstyrken
indkaldt. Derefter:

»Den 9. april. En Hitlerdato, velforberedt
og fastsat i Fgrerhovedkvarteret. Den 9. april.
En Danmarksdato, uforberedt, skent omhyg-
geligt indvarslet. Klokken halv fem om mor-
genen melder von Renthe-Fink sig hos uden-
rigsministeren med et memorandum fra den
tyske rigsregering. Hitler har besluttet at
overtage beskyttelsen af Danmarks neutrali-
tet. Enhver modstand vil af de indsatte tyske
stridkreefter blive brudt med alle midler.

En Hitlerdato. Velforberedt.

Og den 9. april, i den time, hvor det tyske
memorandum blev overrakt, gar tyske trop-
per uhindret i land pa Langelinie. | den
samme time keemper i Sgnderjylland og an-
dre steder i Danmark danske soldater i ufor-
beredte stillinger.

En Hitlerdato. Velforberedt. Ogsd gennem
dansk udenrigspolitik.

Luftwaffe! Die beste Luftwaffe der Welt
starter ved daggry. Malet er Danmark.«

Anden speaker (Olaf Ussing; hans stem-

me lyder snu, kold, beregnende. Den skal
givetvis personificere »samarbejdspolitike-
ren«): »Det har veret den lille stats opgave
at fare en politik, der holdt landet uden for
de store landes kamp. Opgaven matte naer-
mere forstds sdledes, at Danmark under in-
gen omstendigheder matte komme i strid
med vor store nabo mod syd. Denne politik
har fundet Tysklands forstaelse og statte.«

Farste speaker: »Og den 9. april, i de tid-
lige morgentimer, fuldbyrdes den lille stats
udenrigspolitik. Tyskerne besztter alle stra-
tegisk vigtige punkter i Danmark. Overalt
i landet beslagleegger tyske tropper de byg-
ninger, de har brug for.«

Radiospeaker: »Danmarks Radio. Vi brin-
ger et oprab: Uden grund og imod den tyske
regerings og det tyske folks oprigtige gnske...
i fjor erkleret Tyskland krig. Det er ikke
den tyske regerings hensigt at skaffe sig et
stgttepunkt i kampen mod England ... af den-
ne grund har steerke tyske militeerkreefter . ..
Enhver passiv eller aktiv modstand vil veere
uden nytte og blive brudt med alle magt-
midler. Det danske folks frihed agtes, og for
landets sikkerhed mod engelske overgreb
sgrger den tyske haer og flade. Underskrevet
Kaupisch.«

Olaf Ussing: »Al modstand skal ophgre.
Den danske regering har besluttet at regu-
lere forholdene her i landet under hensyn-
tagen til den skete besettelse. Den fremsaet-
ter dog sin alvorligste protest mod denne
kraenkelse af Danmarks neutralitet. De tyske
tropper, der nu befinder sig her i landet,
treeder i forbindelse med den danske veerne-
magt, og det er befolkningens pligt at af-
holde sig fra enhver modstand over for disse
tropper.«

Farste speaker: »Eftergivenhed over for
tyskerne, indrgmmelser til Hitler, underka-
stelse.«

Olaf Ussing: »Ro og orden m& preege lan-
det, og loyal optreeden ma udvises over for
alle, som har en myndighed at udgve.«

Farste speaker: »De forste faldne i Dan-
marks frihedskamp. Ligesom dem der fulgte
efter keempede de uden stgtte af landets re-
gering.«



DE FEM AR

ORIGINALUDGAVEN

»Tyske krigsskibe og en veeldig transportflade
afgadr mod Norge —og Danmark. Fra den dan-
ske gesandt i Berlin kommer gentagne advars-
ler til regeringen.

Hvad vil Danmark ggre?

Vil Danmark i sidste gjeblik keempe?

De svage danske styrker

Middelfart og Assens.

Der meldes om tysk landgang ved Nyborg og
noget senere i Korsgr. Kgbenhavns sgbefeest-
ning er uforberedt. Tyske fragtskibe landseet-
ter tropper pa Langelinie, samtidig med at
landgang fra sgen, landseetning fra luften og
fremrykning pa jorden fortseetter over hele
Danmark.

De tyske tropper i Kgbenhavn overfalder og
stormer Kastellet. Hagekorsflaget bredes ud
som signal til de tyske bombemaskiner, der nu
starter fra deres baser i Tyskland.

Hvad vil regeringen beslutte? Endnu bliver
der keempet i Sgnderjylland. Skal modstan-
den fortsette?

Den danske regering ma nu drage konsekven-
sen af den politik, der er fort.

Vi bgjer os for

De tyske maskiner nedkaster oprop fra den
tyske gverstbefalende general von Kaupisch.
Han erkleerer, at al modstand er nyttelgs.
Tyske tropper treenger ind i det engelske ge-
sandtskab, tager personalet til fange og forer
det bort pa lastbiler. Vi knytter naverne —i
bukselommerne.

De tyske soldater demonstrerer deres opfat-
telse af ro og orden.

»Danske militeere og civile myndigheder skal
treede i forbindelse med de tyske. Danske og
tyske officerer: korrekt, veerdigt.

Det danske politi far sin udrustning tilbage.«

Vi danske er rystede, lammede og dybt for-
tvivlede. Vi ser vor tusindarige frihed splin-
tret. Det er et spinkelt hab, at regeringen skal
kunne holde tyskerne fast ved deres lgfte:
ikke at blande sig i indre danske forhold.
Statsminister Stauning udtaler i rigsdagen:
»Den nuveerende regering har ansvaret for
den afgerelse, der blev truffet, og vi feler, at
vi ved afggrelsen fritog land og folk for en
tungere skaebne.«

Danmark begraver sine dgde, ofrene fra den
9. april.

De forste, der faldt i kampen for Danmarks
frihed.

FAELLES

Begge film starter med en bred gennemgang
af Hitlertysklands aggressive politik frem til
1940. Angrebet pa Norge er en ngdvendighed
for krigen mod England. Og

»Vejen til Norge gar over Danmark«.

/

Den 9. april kl. 4,15 om morgenen overskri-
der tyske tropper greensen ved Krusd. Angre-
bet er begyndt.

i Sgnderjylland setter sig til modvearge i en
hablgst ulige kamp.

Efterretningerne om tyskernes overfald kom-
mer slag i slag. Tyske tropper gar uhindret i
land ved

De besatter Lillebaltsbroen og andre strate-
gisk vigtige punkter.

Den tyske gesandt Renthe-Fink henvender sig
til udenrigsminister Munch med et memoran-
dum. Heri fastslar den tyske rigsregering, at
den overtager beskyttelsen af Danmarks og
Norges neutralitet. Til gengeld lover Hitler
at respektere Danmarks uafhangighed og
frined. Kongen holder statsrad pd Amalien-
borg, mens tyske bombemaskiner gar lavt hen-
over byens tage.

den trusel, vi ikke har magtmidler til at img-
degd. Vi giver efter for de tyske krav.
Under protest.

KI. 6 om morgenen, mens tyske styrker fortsat
ruller ind over Danmark, udsendes regerin-
gens ordre: al modstand skal ophgre. | et
opréb til det danske folk erklaerer kongen og
regeringen, at det er befolkningens pligt at
udvise loyal optreeden, at ro og orden ma
preege landet.

Speakeren i den tyske filmrevy er begejstret.
(Derefter tysk speaker, der beretter om ned-
kastning af flyveblade og den planmassige
beseettelse af alle strategiske punkter.)

Hermed indledes den politik, som ved sam-
arbejde med den tyske beseattelsesmagt seger
at fare Danmark frelst gennem krigen.

SKOLEUDGAVEN

(mangler)

De fatallige danske styrker

Tyske fragtskibe landsetter tropper pd Lan-
gelinie uden at mgde modstand, samtidig med
at landgang fra sgen, landseetning fra luften
og fremrykning pa jorden fortsaetter over hele
Danmark.

Lillebeelt.

(mangler)

Situationen er hablgs for Danmark.

Regeringen beslutter at bgje sig for

(mangler)

(mangler)

(mangler)

(mangler)



0 #FILMSEMIOLOGI
0 1 OG POLITISK FILM

PER NORGART

Semiologien er nu ogsd i Danmark ved at
indtage sin plads blandt de humanistiske
videnskaber. Introduceret, ganske logisk, via
sprog- og litteraturfagene er den nu ved at
brede sig til filmvidenskaben, kultursociolo-
gien og de mere traditionelle historie- og
samfundsdiscipliner. Inden for filmforsknin-
gen har en raekke artikler her i bladet, samt
nogle gruppearbejder udfgrt under filmstu-
diet ved Kgbenhavns Universitet veeret ba-
nebrydende.
Denne artikel indeholder en rakke supple-
rende betragtninger til de her i tidsskriftet
fremkomne synspunkter, og interesserede
henvises til kort at repetere disse for forstée-
lighedens skyld.
I sin artikel »Massemediernes Nyhedsud-
veelgelse«, (filmtidsskriftet »Die Asta« nr.-
15) konkluderer Jens Frederik Kragholm
bl. a. felgende: »Der ligger et stort masse-
kommunikatorisk forskningsarbejde foran os,
nar vi endelig gar i gang med at analysere
massemediernes nyhedsformidlende funktion.
Vi kommer ind i psykologiske savel som so-
ciologiske og filosofisk-teoretiske emneomra-
der. Det lyder uhyre tiltalende at foretage
en semiologisk ideologikritisk analyse pa de
informationer, som gengives i forhold til de
informationer, som ikke gengives ...« Disse
betragtninger kom fgrst til undertegnedes
kendskab efter denne artikels tilblivelse, men
passer s godt ind i dens holdning, at de
fortjener at indlede den som en slags motto,
—selvom det ma fastholdes, at artiklen i for-
ste omgang kun preetenderer at undersgge
visse allerede afgivne informationer.
Udgangspunktet for de felgende, filmse-
miologiske betragtninger er fgrst og frem-
mest en artikel i Kosmorama 84 (titel: »At
gavne og forngje«), hvori kollektivet Peter
Kirkegaard, Peter Larsen og Peter Madsen
opfordrer filmanalytikere til at inddrage ud-
tryk/indholdsproblematikken i diskussionen
om filmbeskrivelsen, idet de samtidigt intro-
ducerer et opleeg i diagrammatisk form, hvis
vigtigste fortjeneste det er at pdpege, 'at be-
greberne struktur og substans bgr anvendes
ved beskrivelsen af filmens »udtryk« savel
som dens (bevidstheds) »indhold«.
Det i denne artikel aftrykte IDEOLO-
GRAM benytter sig af dette skema, idet det
indkorporerer det i et sterre diagram, der
tilstreeber at give en beskrivelse af
1) den enkelte (bade spille- og dokumentar-
films) indre, semiologiske udtryks-
substans og dennes strukturering

2) dens filmiske »bevidsthedsvirkelighedc,
samt

3) disse to sfaerers relation til modtager-
gruppens (publikums) bevidstheds-
substans og struktur, —

det forsgger altsd at give en beskrivelse af

filmens semiologiske gestaltning og ideologi-.
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ske »indhold» og dettes konsumption og per-
ception, eller med et almindeligt ord, for-
stéelse, pd bevidsthedsplanet.

Diagrammet, der naturngdvendigt er et
kompilationsudkast, henter inspiration fra
forskellige videnskabsgrene, og far sikkert
herved nogle indbyggede svagheder (iser
med henblik pa de forskellige semiologiske
tegn eller tegngruppers tilhgrsforhold til de
rigtige bevidsthedsplaner), men det er mit
hab, at fagfolk inden for disse omréder, her
iseer filmpsykologien vil supplere eller ud-
bygge skemaet.

KOMMENTAR
TIL IDEOLOGRAMMET

Ideologrammet inddrager sondringen struk-
tur/substans inden for bade udtrykket og

signifiant
udtryk (form - tegn)

substans struktur
isuel & billedstruktur- og
visue 3 tekstur
Mg ()
S speakerkommentar
linguistisk 8 dialog
(n ‘é tekster
5 (2)
tonal og S lyd, - real og
akustisk 2 syntetisk
(1 ®)
det
hvide
leerred
celluloid
modtagergruppen

forevisningssituationen

indholdet, idet det anser filmens visuelle,
linguistiske, tonale og akustiske »sider« for
dens udtryks.rutafurci, hvorimod dens struk-
tur er:

enkeltbilledets eller indstillingens struktur og
tekstur (se Kjgrup, Kosmorama 96, s. 95),
disses kameravinkler og optageteknik og hele
sekvensens montageteknik som den visuelle
udtryksstruktur (1deologrammets (1)),
speakerkommentarens, dialogens, for- og mel-
lemteksternes, eller de i selve handlingsbille-
det indfgjede, skriftlige meddelelsers opbyg-
ning som den linguistiske udtryksstruktur
(1deologrammets (11)), samt endelig
musikvalgets og den musikalske udfgrelses
karakter, og lydmixningen af real- eller syn-
tetisk lyd som dens tonale og akustiske struk-
tur (Ideologrammets (I11)).

Tilsvarende forsgger ideologrammet at be-
skrive den indre, filmiske »virkelighed«, og
forst og fremmest dens bevidsthedsindhold
som et system af ideer, metaforer, falelser,
begreber, dogmer, images eller andre semio-
logiske tegn, der tilsammen udggr dens be-
vidsthedssubstans (ldeologrammets (A)),
struktureret — en ideologi eller mytologi
(Ideologrammets (B)), som i forevisnings-
situationen formidles pd det bevidste, ube-
vidste, underbevidste eller arketypiske plan
(Ideologrammets (C)), via modtagergrup-
pens tilsvarende psykologiske mekanismer
(Ideologrammets (D)). (De psykologiske
»planers« antal er naturligvis afhaengigt af
den foretrukne psykologiske »skole«).

signifié
indhold (tyd)

substans struktur a
3
(A) 3 © 3
ideer S bevidst @
® x
begreber =3 @®
symboler @ §
metaforer ' ubevidst E
folelser 5 . =)
sstetik < underbevidst 2
dogmer
images eller andre arketypisk
semiologiske tegn
(E) (D)
det kollektive ubevidste arketypisk
individuelt
folelses»register« .
preeferencer underbevidst
fordomme
graden af politisk
indoktrinering ubevidst =
uddannelsesniveau 3
heemninger . 3
bevidst 2
e.t.c. c
3
e
=
. . sykologiske S
intellektuel basis psy _g 2
mekanismer =
substans struktur
perception

»forstaelsen« pa

bevidsthedsplanet



| den praktiske analyse af politisk film
spiller en strukturalistisk analyse af speaker-
kommentaren (ldeologrammets (I11)) nor-
malt den sterste rolle, fordi de ideologiske
nggleord oftest befinder sig i denne (og bag
denne gemmer sig selvfglgelig atter de lin-
guistisk-semiologiske teorier i almindelig-
hed), men ideen med skemaet er fagrst og
fremmest at lette efterforskningen af de af
Segren Kjgrup benaevnte »samtidighedsrela-
tioner« mellem ideologiske fixpunkter af for-
skellig udtryksform, altsd mellem de forskel-
lige semiologiske tegn, der er specifikt fil-
miske. Nar dette er gjort mangler »kun«
undersggelsen af modtagergruppens bevidst-
hedssubstans (diagrammets (E)), der er en
kombination af dens fordomme, preeferencer,
bindinger, hele fglelses»register«, uddannel-
ses- og intelligensniveau, graden af politisk
indoktrinering osv. osv., men netop denne er
pd grund af maéalemetodernes ungjagtighed
den verste ngd at knakke, og uigennemfar-
lig uden fagpsykologers og fagsociologers
hjeelp.

Gruppens perception og forstelse af fil-
men er naturligvis afhengig af alle disse
psykologiske faktorer, der igen, ifglge mange
filmsociologer (sdledes Huaco i »The Socio-
logy of Film Art«, Calif. 1965) er udsprun-
get af gruppens komplekse eller homogene
sammensaetning og derved samfundets al-
mindelige materialistiske og ideologiske over-
bygning. Det er en almindeligt accepteret
iagttagelse (se f. eks. Martin Ostermann

Sem. tegn, udtryk

substans struktur
kors (16)
»Landsberg-udsigt«
sort strimmel (farve)
de udtryksfulde haender
. a) de edssvornes

visuel b) Hitlers
sgrgende foreeldre i bevidst
uskarp indstilling
sortstrimmel (farve)
Hitler indvier
Arestemplerne
Vagtposterne ved disse
Blutopfer
Nur einer von Euch wusste
- .. warum

linguistisk sie gehen jetzt hinein in die
deutsche Unsterblichkeit
hverken tale

akustisk lyd = total stilhed

tonal Horst Wessel-lied i adagio!

(senere largo, ved sgrge-
marchen.)

sarntidighedsrelationer

»Gesellschaftsbilder in filmen«, Stuttgart
1970, der opsummerer den nuveerende viden
pa dette punkt), at jo starre overensstem-
melse der er mellem filmens bevidsthedssub-
stans og modtagergruppens ditto, desto star-
re er filmens ideologiske eller mytologiske
pavirkningsmulighed, —vi kunne tilfgje, at
jo flere semiologiske tegn, der er modtager-
gruppen bekendt (ogsd via andre medier),
jo sterre er chancen for at filmen fungerer
som et effektivt propagandamiddel.

Det ma fastslds, at der ved denne form
for filmanalyse, — opstillingen af et ideolo-
gram ud fra en semiologisk »nerlaesning« af
den enkelte film, — hersker fuldstendig fri-
hed over for filmens egen indholdskronologi
(handlingsgang) og semiologiske tegnpriori-
tering, —for det forste, fordi man ofte er i
stand til at papege, at vigtige elementer i en
ideologisk eller mytologisk totalitet er spredt
over hele filmen, —for det andet, fordi man
sommetider kan afdeekke ubevidst strukture-
ring fra filmskaberens side, —og for det tre-
die, fordi man som filmsociolog eller -psyko-
log kan veere interesseret i at »udplotte« be-
stemte, semiologiske tegn, som maske nok
optreeder i filmen, men som ikke er baerende
elementer i dennes indre strukturering, —
nemlig, hvis man er interesseret i at placere
netop disse tegn i en almindelig propagan-
dalogisk kontekst.

Det er klart, at ideologrammet lettest kan
opstilles, hvis filmen fgrst er blevet analyse-
ret pd normal vis, dvs. nar den er blevet

tyd. indhold myte
substans struktur
mors - fysisk ded arket.
Hitlers »Mein Kampf«-
image.
(tingenes suggestivitet.)
tysk »Notstand« ubev. O
CcDh
3
P
landsfaderlig omsorg bev. o'
keernefamilie/faderlig sorg §
landesorg E
frelsermyten arket. 8
EWIGE WACHE 9
0
@
kanonisering D
&
frelsermyten arket.
en seerlig »tysk« udedelighed S
- det udvalgte folk, - ideolo- <
giens transcendentale praeg arket. 0
o
sorg ubev. H
steerkt suggerende virkning El'
pé de indviede (der kender cL
sangen i forvejen) bev.

udsat for den systematiske filmtekniske og
aestetiske analyse, der skaber klarhed over
filmens struktur, og tilmed sommetider leve-
rer egne bidrag til det semiologiske tegnske-
ma (et vekselsyntagme, et stykke sort strim-
mel eller evt., en bevidst uskarp indstilling
kan meget vel veere betydningsbeserende —se
f. eks. ideologrammet for »Ewige Wache«).
En omtale af denne analyseform kan ses i
Jens Pedersens: »Om at se film«, —her be-
naevnt »kompositionsanalysen, eller i socio-
logen Gerd Albrechts artikel i »Zeitgeschich-
te in Film und Tondokument«, Gottingen
1970, der i sin diagrammatiske form og med
praktisk eksempel i det hele taget er et be-
tydningsfuldt, metodisk arbejde.

IDEOLOGRAMMETS FORMAL

Som opsummering og konklusion pd de her
skitserede betragtninger kan fglgende, sam-
mentraengte definition af ideologrammet ma-
ske veere p& sin plads:

Det semiologisk-ideologiske strukturskema
(ideologrammet) er en analyseform, der for-
sgger at give en ideologisk indholdsanalyse
af den enkelte film ved en syntese mellem
den litteraturvidenskabelige strukturalismes
og den semantiske semiologis resultater og
filmsemiologiens af disse udsprungne konklu-
sioner om film»sprogets« egenart.

Det undersgger herved bade filmens ideo-
logiske hovedstruktur, dens semiologiske en-
kelttegn eller tegnkombinationer, samt de
holdninger og meninger, som disse udtryk-
ker, og forklarer, hvordan de kommunikeres.

Det skulle med udbytte kunne anvendes af
bade filmforskere, sociologer og historikere,
— for de sidstes vedkommende primert i
analysen af det historiske filmdokument med
henblik pd beskrivelsen af et kronologisk af-
greenset samfundssystems ideologiske over-
bygning og politiske manipulationsform.

Sagt mere populaert kunne det udtrykkes
sdledes, at ideologrammets forméal bogstave-
lig talt er at »skrelle« filmen for dens ideo-
logiske indhold, at udplotte dens enkelte
semiologiske virkemidler for sluttelig og s&
effektivt som muligt at kunne riste dem over
sociologens eller idehistorikerens analytiske
ild.

EWIGE WACHE

Som praktisk eksempel pa anvendelsen af
ideologrammet kunne her navnes analysen
af den nationalsozialistiske propagandafilm
»Ewige Wache« fra 1935, der viser gravleg-
gelsen og hvad man kunne kalde kanonise-
ringen af de 16 nationalsozialister, der dgde
i forbindelse med Hitlers mislykkede kupfor-
sgg 9.11. 1923. De blev taget op af deres
oprindelige grave og stedt til hvile i to
»aerestempler« pd Konigsplatz i Miinchen,
to bygninger, der fungerer som prototyper
p& den officielle nazistiske arkitekturstil. 1
forbindelse med ceremonien afholdtes en
parade gennem byen til minde om den le-
gendariske march mod »Feldherrnhalle«, en
manifestation, der i sig selv var den nazisti-
ske pendant til fascisternes march mod Rom.

Filmen er sterkt patetisk og indeholder
en raekke gode, nasten ekstreme eksempler
pa filmsemiologisk tegnseetning og pa sam-
tidighedsrelationer mellem betydningsbeaeren-
de semiologiske tegn. Som nogle af de mest
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karakteristiske kan her (se i gvrigt ideolo-
grammet) nzevnes en ret subtil anvendelse
af korsets tegn som dgdssymbol for bade
verdenskrigens faldne og de 16 nye »ofre«
for treefningen ved Feldherrnhalle (se billed-
serie 1): | en overtoning fra disse Kkors,
der en overgang har selve Feldherrnhalle
som baggrund, til et, i begyndelsen ligeledes
korslignende, tegnet fengselsgitter, —nemlig
Hitlers »Landsbergudsigt«, — fornemmes i
udpraeget grad hvad Furhammer/lIsaksson i
»Politik og Film« har kaldt »tingenes sug-
gestivitet«, —man praesenteres for en tegning
af gitteret, ikke for det bergmte billede af
Hitler ved vinduet til den celle, hvor han
skrev »Mein Kampf«, og der spilles altsa pa
et i forvejen kendt tegn.

Et andet tegn er de udtryksfulde heaender,
som benyttes i to indstillinger i den fgrste,
da de gamle kammerater giver hinanden
h&nden til en beslutsom keede, som forst
oplgses, da kameraet koncentrerer sig om
»Hitlers« fegrst vredt knyttede, senere neer-
mest foldede heaender. Szrlig denne indstil-
ling er semiologisk interessant, nar den sam-
menholdes med Roland Barthes' definition
af en myte som en keede af semiologiske
tegn. Det der sker hér er netop, at man
gestalter en myte om det ubrydelige sam-
menhold mellem de gamle medkampere, en
myte, der som bekendt var knapt sd hold-
bar i det virkelige liv. Desuden slds der et
slag for myten om Hitler som det tyske folks
frelser fra dets Notstand, idet speakerkom-
mentaren under denne travelling mod Hit-
lers heender lyder: »nur einer von Euch
(dvs. det tyske folk) wusste . warumc
(nemlig hvorfor tysker keempede mod tysker
under urolighederne efter 1. Verdenskrig).
— 1 den anden indstilling vises et sgrgende
foreldrepars udtryksfulde hander.

Der benyttes ogsa andre visuelle metaforer,
séledes bade sort strimmel, dvs. sort farve,
samt bevidst uskarp indstilling til at formidle
den sgrgmodige stemning, og hvad det sidste
eksempel angar er der endog tale om et sar-
ligt godt eksempel pa samtidighedsrelation
mellem semiologiske tegn af forskellig filmisk
substans: efter at det omtalte, sgrgende for-
eldrepar er blevet vist ved bordet i dets stue
korer kameraet vek fra dem samtidig med
at indstillingen bliver uskarp, og ferst nu
toner Horst Wesselsangen frem pa lydban-
det, ikke i marchtakt, som normalt, men i
adagio —en for den bagkloge ustyrligt mor-
som effekt.

Det mest interessante linguistiske tegn
stammer fra en Hitler-tale, som denne
holdt for de gamle kammerater i Biirger-
braukaller i Munchen aftenen i forvejen.
Talen benyttes i lange passager af filmen
som veritabel speakerkommentar, og de mest
karakteristiske mytologiske nggleord er glo-
serne »blodofre«, - »helte«, - »den tyske
udgdelighed«, som de nu »gar ind i«, samt
endelig et udsagn om deres stadige tilstede-
veerelse blandt de endnu levende: »fur uns
sind sie nicht tot« —et gammelkendt myto-
logisk fif. 1 forbindelse hermed m& man se
slutbilledet, hvori den »Evige Vagt« symbo-
liseres ved to levende soldaters vagt ved
»/Erestempleme«. Hvis man var ondskabs-
fuld kunne man sige, at de levende holder
vagt for de degde, som holder vagt for de
levende, fordi de egentlig ikke er dgde, men
stadig lever iblandt dem!

De navnte eksempler skulle klart kunne
vise, at filmens ideologiske indhold kommu-

314

nikeres ved hjelp af en kombination af de
for filmen specifikke semiologiske udtryks-
strukturer: »korsovertoningens« karakter af
visuel substansstrukturering, - speakerkom-
mentarens ideologiske nggleord og state-
ments som linguistisk substansstrukturering
og endelig lydsidens staerkt suggererende
musikalske emotionsladning som tonal sub-
stansstrukturering, — og filmen ma derfor
karakteriseres som en kompositionsmassigt
god propagandafilm, der ret virtuost spil-
ler p& filmpavirkningsinstrumentets mange
strenge, idet den bevidst og effektivt gkono-
miserer med deres anvendelse. — Den kan
veere en streng film at overvare i historisk
perspektiv, men man praesenteres for en in-
teressant keede af semiologiske tegn, der ger
filmen til et fremragende, mytologisk doku-
ment om nationalsozialismens transcenden-
tale islet, dens preg af politisk religion.

Det er efter denne analyse morsomt at
sammenligne »Ewige Wache«-myten: »de 16
nationalsozialistiske blodofre for 9. nov. treef-
ningen 1923 holder evig vagt for Tyskland,
med engleenderen Northrop Frye's undersggel-
ser af den europziske heltedigtnings udvikling
(i »Anatomy of Criticism«, New York 1957)
i hvilken han bl. a. fastslar, at det patetiskes
grundidé synes at veere udelukkelsen af et
individ pa »vort eget niveau« fra den social-
gruppe, han gnsker at tilhgre (hvilket her
vil sige det tyske »Volksgemeinschaft«). Det
er nemlig preacis denne grumme skeebne, der
ramte de 16 »blodofre« i kraft af deres brat-
te, fysiske degd, men det er naturligvis ogsa
netop dén, der betinger, at de kan »kanoni-
seres« 0g sd at sige blive holdt andeligt i
live inden for rammerne af det nye tusind-
arsrige i kraft af postulatet om den »evige«
vagt. Herved frelses de fra den sociale for-
tabelse og udleveres samtidig til den politiske
manipulations udspekulerede krumspring:
op af graven og ned igen, — store ord og
fedt flesk (som ofrene pa den anden side
sikkert ikke ville have haft s& meget imod).
(I parentes bemearket sprengte amerikaner-
ne deres sarkofager ved afslutningen af den
2. Verdenskrig).

Ogsa pa andre punkter falder den myto-
logiske strukturering i denne film smukt i
trdd med den europeiske, heroisk-litterzere
tradition; Frye papeger f. eks. andetsteds, at
steerkt artikuleret patos fra offerets side
tenderer mod at veekke associationer om
(overdreven (PN)) selvmedlidenhed, — da
mandighedsidealerne imidlertid afgjort for-
byder sligt, er ingen af »ofrene« i »Ewige
Wache« selvartikulerende: der refereres in-
gen eder eller beklagelser som deres sidste
ord, de gmmer sig ikke, men »lader«, af
gode grunde naturligvis, foreldrene om at
flebe og fareren (ogsa en faderskikkelse) om
at beskrive deres sidste, jernharde stund,
samt ligeledes denne om at pakalde de hgjere
magter i form af den tyske udgdelighed,
hvorved deres heroisme seattes i hgjt relief,
»kanoniseringen« fuldbringes og det nazi-
stiske Mekka ggres klar til brug. — Hitler
havde virkelig denne valfartsby i tankerne,
da han beordrede »/restemplerne« opfart
pd Konigsplatz i Munchen, den sakaldte
»Hauptstadt der Bewegung«.

KONKLUSIONER

Som det vil kunne ses af det aftrykte »Ewige
Wache«-ideologram omfatter det endnu kun

en del af den samlede filmpavirkningsana-
lyse, som skemaet giver mulighed for, nem-
lig kompositionsanalysen og interpretationen
af den filmiske bevidsthedsvirkelighed. Det-
te skyldes dels pladshensyn, men ogsa i nok

En overtoning fra kors til
fengselsgitter i »Ewige Wache«
forbinder tanken om verdens-
krigens faldne med tanken om de
16 nazistiske martyrer og om
Hitler der skrev sin »Mein Kampf«
i fengslet



sd hgj grad malemetodernes ungjagtighed,
for slet ikke at tale om deres praktiske gen-
nemfgrlighed i forbindelse med eldre film
som »Ewige Wache«, idet en efterprovelse
af filmens reelle pavirkning af samtiden
bl. a. vil kraeve interviews af et bredt udsnit
af den tyske befolknings eldre aldersgrup-
per, der kan formodes at have set filmen.
Desuden vil et grundigt kendskab til 20er-
nes og 30emes psykologiske klima i datidens
Tyskland veare gnskeligt, og selvom flere og
flere undersggelser har det som emne vover
f& af dem sig ud pa s& dybt vand som enten
Erich Fromm i »Frygten for Friheden« eller
S.. Krakauer i »From Caligari to Hitlerg,
nar det galder om at undersgge tidens arke-
typiske bevidsthedsindhold. Spgrgsmalet bli-
ver da, om de sidstnaevnte beskrev dets do-
minerende elementer korrekt, specielt med
henblik p& omfanget af angsten for/dragnin-
gen mod den sterke mand og hermed frel-
sermyten, et spgrgsmal, hvis besvarelse i hgj
grad vil have relevans for analysen af per-
ceptionen af »Ewige Wache«. Jeg tror, at
bade Fromm og Krakauer har ramt noget
centralt, men ogsd, at yderligere socio-psyko-
logiske undersggelser er pakrevede farend
hele naziperiodens filmpavirkning kan bely-
ses grundigt.

Denne del af artiklen ma derfor opfattes
som et debatopleg, der viser, hvor langt
man kan nd her pd stedet ved en Kklippe-
bordsanalyse af den konkrete film.

Et andet semiologisk interessant og meget
parallelt eksempel finder vi i den cubanske
propagandafilm »Entierro de Luis Ramires
Lopez« (»Guantanamobasen«), der dog,
dette veere sagt til dens ros, langtfra kan
male sig med »Ewige Wache« i melodrama-
tisk opstyltethed. Filmen beskriver bl. a. en
socialistisk heltebegravelse af en cubansk sol-
dat, som blev skudt fra den amerikanske
base, og den benytter sig i nogen grad af
samme udtryksstrukturering som den nazi-
stiske film. Det vil fgre for vidt at beskrive
den lige s& indgéende her, men som de mest
bemaerkelsesverdige trek kan naevnes, at og-
sd denne films »offer«, meget forstaeligt

1) begreedes af sine foreeldre (og i modseet-
ning til den nazistiske film fgler man sig
overbevist om, at det er det rigtige for-
eldrepar)

2) hedres ved en sgrgemarch for endelig

3) at blive bisat i et neo-klassicistisk mauso-
lzum, der berer indskriften: »Fuerzas
armadas revolucionarias.

Ingen af disse begivenheder skildres over-
drevent patetisk, men »Ewige Waches« hgj-
der nds dog hvor en keempe-transparent over
en talerstol meddeler, at ogsd denne, in casu
socialistiske helt vil leve evigt: VIVIRAS
ETERNAMENTE! — den evige vagt med
castroistisk fortegn.

En sammenligning mellem filmene, der
udfra en nggtern betragtning absolut falder
ud til den cubanske films fordel, ma dog
fore til den konklusion, at de begge er seer-
deles gode primeerkilder til politisk mytologi-
dannelse inden for to, hinanden beka&mpen-
de politiske systemer.

Oh temporae, —oh mores! mennesket er i
sandhed et politisk vanedyr!

FILMENE

ELVIS - JOE COCKEH

Indtil for ganske fa ar siden optradte beat-
og rockstjerner altid som skuespillere, nar de
optradte pa film. Den lange reekke af Elvis
Presley-film (der er lavet mere end tredive)
er blandt de groveste eksempler. Elvis Pres-
ley indspillede film i sin egenskab af rock
and roll-stjerne, folk sa hans film, fordi de i
forvejen havde kgbt hans plader, men pro-
ducenterne insisterede pa at putte ham ind i
roller. Det bevirkede en irriterende skiften
mellem den person, Presley skulle fremstille,
og Presley som sig selv i de indlagte sang-
numre. Det samme var i slutningen af halv-
tredserne og i begyndelsen af tresserne til-
feeldet med folk som Tommy Steele, Gliff
Richard, Rick Nelson og den nu nasten
glemte Fabian. Og midt i tresserne produ-
cerede englenderne en rakke »handlings«-
film med grupper som Rolling Stones, Dave
Clark Five, etc.

Det ferste eksempel pa en gradvis over-
gang mellem fiktion og virkelighed kom med
Richard Lesters Beatles-film, »A Hard Days
Night«, hvor Beatles spillede sig selv, men
var placeret i en ydre ramme af fiktiv karak-
ter. Det samme var tilfeldet med den lidt
svagere »Help«, hvor sammenblandingen af
eventyr og virkelighed fungerede mindre sik-
kert end i den forste. Imidlertid bevirkede
Beatles-filmene, at man opdagede det kunne
lade sig gere at lade musikken alene —beat-
gruppen som beatgruppe —beere en spillefilm.

Det afgerende skift til virkeligheden - re-
portagen — markeredes med Don Penneba-
kers »Don’t Look Back« fra 1966, der hand-
ler om Bob Dylans britiske koncerttourne
aret for. 1 den halvanden time lange film
var alt materialet —bortset fra den indleden-
de sekvens —dokumentarisk, og kunne alts&
alene ses af folk, som i forvejen interesserede
sig for hovedpersonen. Dette var formodent-
lig arsagen til, at filmen forst kom op her-
hjemme i 1969, selvom de danske udlej-
ningsselskaber havde faet tilbudt filmen to
ar i forvejen. Da den omsider blev vist i
Dagmar, var det med svenske undertekster.

Det neeste eksempel pa den rendyrkede
beat-dokumentarisme, som vistes i danske
biografer, var Jean-Luc Godards »One Plus
One«, hvor halvdelen af filmen udelukkende
registrerer The Rolling Stones under ind-
spilningen af »Sympathy For The Devil«.
Disse optagelser er forelgbig de bedste ek-

sempler p& den styrede reportagestil, idet
Godard som bekendt neegtede at lade filmen
runde af i en kulmination, nemlig ved at
afspille det feerdige produkt. Det var kun
selve den musikalske proces i studierne, der
havde interesse.

Festival-filmene »Woodstock« og »Mon-
terey Pop« —den sidste af Pennebaker —gik
begge temmelig leenge sidste ar og ind imel-
lem vistes kortfilm, bl. a. om Doors, ved ser-
lige midnatsforestillinger.

Beatfilmen som seerlig genre har i lgbet af
ganske fa ar fiet et temmelig stort opsving,
og de seneste to eksempler har veret vist
herhjemme i forsommeren, Elvis Presley-fil-
men »That's The Way It Is« og lidt senere
»Mad Dogs And Englishmen« om Joe Cock-
ers USA-tourne i 1970. Begge kom op i Im-
perial, men ingen af dem gik seerligt leenge
trods en imponerende indsats af pr-folk og
journalister. Det kunne tyde pa, at det dan-
ske biografpublikum endnu ikke har vennet
sig til genren, til den reportageagtige og do-
kumentariske stil, men jeg tror snarere arsa-
gen til den svigtende interesse skyldes, at
Joe Cocker trods alt endnu ikke er seerligt
kendt herhjemme, og at Elvis ligesom er pas-
sé for det helt unge biografpublikum. Der er
neeppe tvivl om, at den nyeste beatfilm om
Rolling Stones USA-tourne vil blive set af
lige s& mange, som f. eks. Woodstock-filmen.

Af de to sidst viste film forekommer Elvis-
filmen at veere mest interessant. Maske fordi
den er mest uhaderlig, men alligevel pa en
seer made sandferdig. Uvederheftigheden er
til at gennemskue. Meningen er at give et
billede af Elvis Presleys arbejdsdag fra pro-
verne i studiet til aftenens optreeden pa et
mondant Las Vegas-hotel.

Elvis fremstilles netop som han er, hvilket
i denne sammenhang vil sige som hans ima-
ge er. Eller for at citere programmet: »Elvis
Presley er et fenomen. | popverdenen, hvor
sd mange stjerner kun straler klart et par ar
for derefter at blegne eller maske helt sluk-
kes, har den mgrke kenne sanger fra Tupelo
i Tennessee, USA, bevaret sin hgjglans i over
15 ar.« Det er denne hgjglans, filmen hele
tiden vil vise frem. Elvis sammen med sine
musikere, p& scenen og i »afslappede« stun-
der, hvor han kgrer rundt pd sin serlige
studiecykel. Den cykel har hovedrollen i fil-
mens bedste afsnit, skildringen af det inter-
nationale Elvis-konvent, som fandt sted sid-
ste ar i Luxembourg, og hvor fans fra hele
verden mgdte frem for at hylde mesteren.
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Og sa sendte han sin cykel, som blev udlod-
det blandt deltagerne. Ind imellem vises
glimt fra konventets musikalske afdeling,
hvor grupper af forskellig men hele tiden
ringe kvalitet i musik og ikke mindst i ud-
seende forsgger at kopiere forbilledet. Det er
ubetaleligt. Ikke alene fordi hele afsnittet
virker ufrivilligt komisk, men fordi det giver
et konkret indtryk af, hvor meget Elvis Pres-
ley betyder for en masse mennesker.

Indirekte er filmen en illustration af, hvor
strgmlinet og effektivt den amerikanske mu-
sikbusiness arbejder. Presley kan p& scenen
synge den stemmemaessigt meget kreevende
»Love Me Tender« samtidig med, at han
mellem stroferne, som andre bruger til vejr-
treekning, nar at kysse samtlige piger pa de
forste reekker. Hans optraeden er i den grad
timet pa en made, sa tingene fungerer med
en perfektionisme, som yderligere understre-
ges af den meget raffinerede klipning.

Dette superlekre billedveerk er saledes
bade en reportage om Elvis Presley og hans
musik, men i hge s& hgj grad en film om
Elvis-myten. Det er sangerens image, der er
portreetteret, og i selve denne proces vises
det, hvor langt ud den amerikanske under-
holdningsindustri er kommet, og hvor for-
bavsende sikkert hele denne kampemassige
syntese fungerer. | de sekvenser, hvor Elvis
skal optraede »naturligt« (de er korte, - selv
der er filmen redigeret med sikker hand)
optraeder han netop —»naturligt«. 1 de lange
afsnit fra hans sceneoptreeden fungerer han
derimod naturligt, netop fordi han er an-
bragt i en situation, hvor hans rolle som
superstar er den naturlige. Han er agte i
kraft af, at han ikke er det. Endnu en ting,
der understreger denne dobbelthed, er fil-
mens balanceakt mellem den gamle Elvis-
myte — rocksangeren med de seksuelt beto-
nede hoftevridninger — og den nye Elvis-
myte, the softsinger, som er acceptabel inden
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for rammerne af den amerikanske normal-
moral. De to sider af myten - og af talentet
—smeltes i filmen sammen til en industriel
enhed, et entertainment-produkt, som er me-
get fascinerende, men langt fra sympatisk.

Allerede i Woodstock-filmen fik man et ind-
tryk af, hvor god den engelske rocksanger
Joe Cocker er at filme. Hans sceneoptraeden
er i sig selv et dramatisk nummer i stil og
tilsvarende format med Mick Jaggers fra
Rolling Stones. Joe Cocker er et af de meget
fa talenter fra de allerseneste ar (han brad
igennem i 1969), som i kunstnerisk hen-
seende er jevnbyrdig med de store beatper-
sonligheder fra perioden 1965-67. Og hans
sceneoptraeden legger en dimension til den
rent musikalske preestation — han er tredi-
mensional pa et filmleerred.

»Mad Dogs And Englishmen« er p& man-
ge mader en mere enkel film end den foran
behandlede, selv om temaet er det samme:
Sangeren i arbejde. Den beskriver en fanta-
stisk tur, som Cocker foretog gennem USA
med den legendariske studiemusiker og or-
kesterarranger Leon Russell som musikalsk
leder for en manege bestdende af musikere,
deres koner, keerester og begrn, en enkelt
hund og en big fat mama, der laver mad og
pepper deltagerne op i bedrgvede stunder.
Det er en glad film, som viser hvor meget
disse mennesker er ét med deres musik,
hvorledes de realiserer sig selv pa scenen
aften efter aften. | virkeligheden er der tale
om en genoplivelse af den gamle ggglerlivs-
form, cirkusstorfamilien som nomadestamme.

Forskellen p& denne film og Elvis-filmen
ligger i selve attituden: Alternativet over for
det etablerede, @&gtheden over for syntesen.
Der er tale om to livsopfattelser, og man ser
det bl. a. i, at Cocker-filmen ikke udelukken-
de er koncentreret om Cocker, men ogsa for-
sgger at indkredse selve den kollektive sam-

veers- og musikform. Iseer en reekke gjeblikke,
hvor sammenstegd mellem musikere og sam-
fund skildres, bevirker at filmen hever sig et
stykke ud over sit egentlige emne, og bliver
en almen reportage om beatkulturen over
for the establishment.

Lighederne mellem de to film er imidler-
tid lige s& igjnespringende: Joe Cockers al-
ternative cirkus keres efter ngjagtig de sam-
me principper som Presleys sophistikerede
show i Las Vegas. Blot med den forskel, at
her er det den afslappede og frigjorte livs-
form, der sammen med Joe Cockers status
som superstar (han er et virkelig stort navn
i USA) er profitobjekt. Og selvom formen
sdledes i sit veesen er forskellig fra Presleys,
er den lige s& stram og disciplineret bygget
op. Det er en anden —selv om den er nert
besleegtet —musik, en anden made at frem-
fare den pa for et andet publikum, men me-
toden er den samme. Blot er der her tale om
den zgte vare.

Filmens veerdi ligger for mig at se mest i
beskrivelsen af miljget. Joe Cocker forteller
et sted om, hvorledes han som barn i Shef-
field stillede sig foran et spejl med en tennis-
ketcher og lod som om han optradte med en
guitar og kommer her meget taet pa noget
helt umiddelbart.

Hovedsagen er naturligvis musikken, som
til gengeeld forekommer mig at vere den
svageste afdeling. Hovedvegten er lagt pa at
vise Cocker og hans gruppe i hurtige, tempo-
fyldte numre, men samtidig far optagelserne
et overfladisk sker. Som om musikken lires
af. Man savner optagelser med Joe Cocker
som balladesanger, hans absolutte force in-
den for genren. Og de fa glimt, man far af
ham i de langsomme, intense numre er da
ogsa filmens bedste. For eksempel er hans
fortolkning af Lennon-McCartneys »With A
Little Help From My Friends« i mine grer
bedre end i Woodstock-filmen, omend ikke
visuelt. Lasse Ellegaard

m  ELVIS - THAT'S THE WAY IT IS

Elvis ... »That's the Way It is«. USA 1970. Dist/
P-selskab: MGM. P-chef: Herbert F. Solow. P-leder:
Dale Hutchinson. Eksterigr-leder: Paul Roedl. Instr:
Denis Sanders. Foto: Lucien Ballard. Kamera: Tom
Laughridge, Til Gabbani, Charles Arnold, Owen
March/Ass: Harry Young, Jr., Jack Tandberg, Don
Jarel, Paul Pollard, Jack Morrow, Robert F. Edouart,
Paul Koons, Bob Marks. Farve: Metrocolor. Format:
Panavision. Klip: Henry Berman, George Folsey, Jr.
Kost: Bill Belew (for: Elvis Presley). Rekvis: Bob
Murdock. Sange: »Mystery Train« af Herman Parker,
Jr.; »Tiger Man« af J. Lewis & S. Burns; »Words«
af Barry & Maurice & Gibb; »The Next Step is Love«
af Paul Evans & Paul Barnes; »Polk Salad Annie« af
Tony Joe White; »Crying Time« af Buck Owens;
»Little Sister« af Doc Pomus & Mort Shuman;
»What'd | Say« af Ray Charles; »How the Web Was
Woven« af David Most & Clive Westlake; »Stranger
in the Crowd« af Winifred Scott; »1 Just Can’'t Help
Believing« af Barry Mann & Cynthia Weil; »You
Don’t Have to Say You Love Me« af P. Donaggio &
V. Pallavicini & Vickham & Simon Napier & Bell;
»Bridge Over Troubled Water« af Paul Simon;
»You've Lost That Lovin' Feeling« af Phil Spector &
Barry Mann & Cynthia Weil; »Mary in the Morning«
af Mike Lendell & Johnny Cymbal; »1've Lost You«
af Ken Howard & Alan Blaikley; »Patch Lt Up« af
Borke Rabbitt; »Heartbreak Hotel« af Boren Axton
& Tommy Durden & Elvis Presley; »Sweet Caroline«
af Neil Diamond; »Blue Suede Shoes« af Carl Lee
Parkins; »All Shook Up« af Otis Blackwell & Elvis
Presley; »Suspicious Minds« af Mark James; »Can't
Help Falling in Love With You« af George Weiss &
Hugo Peretti & Luigi Creatore; »Love Me«; »That's
All Right Mamag«; »Love Me Tender«; »One Night
With You«. Musik-sup: George L. Parkhill (for: RCA
Records). Tone: Larry Hadsell, Lyle Burbridge, Fred
Guetzloff. Instr-ass: John G. Wilson, Bill Sheehan.
Andre Ass: Richard Davis, Tom Diskin, Joe Esposito,
Lamar Fike, Felton Jarvis, Jim O'Brien, Bill Porter,
Sonny West, Mike Kohut, Bud Gaunt, Leo Monion,
Don Larsen, Bill Shaw. Medv: Elvis Presley, James
Burton, Glen Hardin, Charley Hodge, Jerry Scheff,
Ronnie Tutt, John Wilkinson (Elvis Presleys musikere
— henholdsvis pa el. guitar, piano, guitar, el. bas,
trommer og guitar), Millie Kirkham, The Sweet In-
spirations [= Estelle Brown, Myrna Smith, Sylvia
Shemwell, Ann Williams], The Imperials [= Jim Mur-



ray, Jerry Blackwood Roger Wiles, Armond Morales]
(vokalbaggrund), Joe Guercio and the International
Hotel Orchestra (opvarmningsorkester), Cary Grant,
Sammy Davis, Jr., Jack Benny, Juliet Prowse, Dale
Robertson, Xavier Cugat (gsester). Langde: 108 min.,
2975 m. Censur: Rgd. Udi: MGM. Prem: Imperial 14.
5.71.

Filmen er indspillet i perioden juli-september 1970,
optagelserne foretaget i MGMs studier i Culver City,
Hollywood, samt i Los Angeles, Las Vegas, Phoenix
og Luxembourg.

JOE COCKER - MAD DOGS AND ENGLISHMEN

Mad Dogs and Englishmen. Altern. titel: Joe Cocker
in Mad Dogs and Englishmen. USA 1971. Dist: MGM.
P-selskab: A & M Film Productions [= Herb Albert
& Jerry Moss/Creative Film Associates Pierre Adige].
Ex-P: Jerry Moss. P: Pierre Adige, Harry Marks,
Robert Abel. As-P: Sidney Levin. P-kons: Denny Cor-
dell. P-samordner: Gil Friesen. P-ass: Sylvia Mul-
conery, Sheila Dehner, Marsha Schaeffer, Philippe
Adige. Instr: Pierre Adige. 2nd unit instr: Sidney Le-
vin. Foto: David Myers. Supplerende foto: Robert
Thomas, Erik Daarstad, John Alonzo, Jeri Sopanen,
James Wilson, Ed Lynch, John Bailey, Mike Duggan,
Steven Lightbill, Hideaki Kobayashi. Klip: Sidney
Levin, Robert H. Brown/Ass: Joe Fineman, Peter D.
Rosten, Glenn Farr, Duane Reese, Michael Hubbert,
June Gilham. Montage-E: Leonard South. Sp-op-
tisk-proces: Cinema Research Inc. Tone: Norman
Schwartz, Fred Hynes, Jack Woltz, Bob Glass, James
E. Webb, Jr., Nigel Noble, Carey Lindley, John Vin-
cent, John Binder. Musik-indspilning: Harry Lewy,
Robert Appere, Tommy Vicari, Eddie Kramer, Bill
Halverson, Glyn Johns, Bud Grenzbach (sup). Sange:
»Delta Lady« af Leon Russell; »Feelin’ Allright« af
Dave Mason; »With a Little Help From My Friendsk,
»She Came in Through the Bathroom Window« af
John Lennon & Paul McCartney; »The Letter« af
Wayne Carson Thompson; »Honky Tonk Woman« af
Mick Jagger & Keith Richard; »Space Captain« af
Matthew Moore; »Something« af George Harrison;
»Lawdy Miss Clawdy« af Lloyd Price; »Give Peace
a Chance« af Leon Russell & Bonnie Bramlett;
»Change in Louise« af Joe Cocker & Chris Stainton;
»Darlin’ Be Home Soon« af John Sebastian, alle sun-
get af Joe Cocker; »Bird on a Wire« af Leonard Co-
hen, guitarsoli af Leon Russell; »Mad Dogs and Eng-
lishmen Theme« af Leon Russell, sunget af Leon Rus-
sell; »Let It Be« af John Lennon & Paul McCartney,
sunget af Claudia Lennear. Musikken arrangeret af
Leon Russell. Medv: Joe Cocker, Leon Russell, Chris
Stainton, Jim Price, Bobby Keys, Jim Gordon, Jim
Keltner, Carl Radle, Don Preston, Sandy Konikoff,
Chuck Blackwell, Bobby Torres, Jim Horn (orkester-
medlemmer), Rita Coolidge, Claudia Lennear, Donna
Weiss, Pamela Polland, Matthew Moore, Dan Moore,
Bobby Jones, Nicole Barclay (Korsang), Denny Cor-
dell, Barney Cordell, Tarka Cordell, Sherman Smitty
Jones, Miss Emily Smith, Connie Dinardo, Gail
Stainton, Linda Wolf, Andrea Cohen, Carol Hughsby,
Carla Brown, Kay Poorboy, Francine Brockey, Judy
Keys, Sallay Clear, Darlene Coy, Colin Clark, Peter
Nichols, Mike Hastie, John Kelonowski, Alex King,
Ron Nevison, Jeff Peters, Donna Washburn, Jim Mc-
Crary, Andee Cohen, Linda Wolf, Jay Seeley, Ed
Seeley, Ed Caraeff. Laengde: 114 min., 3230 m. Cen-
sur: Red. Udi: MGM. Prem: Imperial 28.5.71.

Filmen er optaget i marts-maj 1970 under Joe Cockers
tourae i USA.

BREVET TIL KREML

John Huston lagde ud i 40’erne som en af
USA’s mest spaendende filmskabere. Den
meget personlige debutfilm »The Maltese
Falcon« (41) skabte en hel genre, den sorte
film, inden for hvilken 40’ernes bedste ame-
rikanske film blev skabt. Pavirket af krigen
og Hammett-Chandler-skolen, med dennes
karakteristiske indviklede plots, hurtige ky-
nisk-ironiske dialog, desillusionerede menne-
sker fanget i den moderne storbyjungles hek-
tiske ensomhed, var amerikansk film pa vej
imod en kritisk holdning til et samfund der
ikke giver de enkelte mennesker lige mulig-
heder. Hgjdepunktet er Huston's »The As-
phalt Jungle« (50), hvor gangsterne, der
ellers havde veret et billede p& menneskets
frie vilje (ligesom westernhelten), blev sat
ind i en sterre helhed, fanget af omsteendig-
heder de ikke er herrer over. Hekseproces-
serne fik Hollywood tilbage i folden, og
MGM'’s sgnderklipning af »The Red Badge
Of Courage« (51) syntes at have sldet be-
nene vaek under Huston. Han korte i hvert
fald med uafvendelig sikkerhed ned ad bak-
ke i 50’erne. | 60’erne har han til gengald
beveeget sig mellem toppen (f. eks. »Night

Of The lgunag, 63) og bunden (f. eks. »Sin-
ful Davey, 67).

John Huston har veeret (i 60’erne) og er
stadig uhyggeligt nedvurderet. Selv de helt
fremragende film fra 40’eme bortforklares
med dygtige skuespillere etc. Imidlertid fgjer
»The Kremlin Letter« sig til reekken af bed-
re Huston-film - og mesterlige film i det
hele taget —og en closereading burde over-
bevise skeptikere.

»The Kremlin Letter« ligger i forleengelse
af den sorte tradition. Den komplicerede hi-
storie bruges speendingsskabende, i en stil
der pd den ene side kraever fuld koncentra-
tion: blottet for overfledigheder, med en
klipning der lige netop fastholder overblik-
ket men ikke giver tilskueren tid til at slappe
af —og pa den anden side konsekvent be-
nytter de enkleste virkemidler, f. eks. da
Kosnov praesenteres. | en tiltning fglges han
op ad trapperne i fengslet, hvor Poliakov
ligger ded, og vi falger sa at sige hans stigen
i graderne til han nar helt op. Der klippes
nesten altid til begivenhedernes centrum
hvor kameraet star parat til at aflure dem
deres betydning, f. eks. fra lysbillede af
Bresnavitch til Bresnavitch i samtale med
Potkin, tilbage til lysbillede af Potkin og
hans familie, frem til skygningen af hans
datter, sd hans tilfangetagelse, videre til
hans familie der via tv-skerme far ham til
at bryde sammen. Og enkelheden i stil er
ngdvendig, thi ingen oplysning gentages.
Som Ward siger: »1'm only gonna give you
the names and numbers of the players once«.

»The Kremlin Letter« handler om en
gruppe af individualister, der, med hurtigt
tjente penge i udsigt, hver yder sin del af
jobbet. Sa sporingen af brevet er resultatet
af deres samlede anstrengelser, men optrev-
lingen af gruppen er resultat af hver enkelts
held eller uheld. »Nephew« Rone placeres
mod egen vilje i en stribe valgsituationer,
hvor han, hvad enten han accepterer situa-
tionen eller prgver at pavirke den, uveeger-
ligt veelger galt. Lige fra accepten af jobbet
til pressionen mod Bresnavitch og til valget
igen er abent i slutningen.

»The Kremlin Letter« svarer, p. gr. af dets
kontante veerdi, til falken i »Maltese Fal-
con«, guldstgvet i »The Tresure of the
Sierra Madre« (47), juvelerne i »Asphalt
Jungle«. Godset er intet i sig selv, repraesen-
terer dremmen om og genvejen/omvejen til
hurtig rigdom, thi det m& omszttes i penge.
De forskellige grupper erobrer falken, guld-
stgvet, juvelerne —og sporer bade brev og
penge. Men hver gang forskertses chancen i
sidste gjeblik. Skeebnen griber ind, thi de
implicerede har gjort deres indsats pa en
illusion og felgelig kan de ikke accepteres af
virkeligheden. Sturdevant/Ward slar Erika,
ngglen til pengene, ihjel og Rone star parat
til sidst i sit livs dilemma. Vil han erkende
sit uansvarlige skinspil med virkeligheden og
nu handle pé illusionens eller virkelighedens
vilkar?

»The Kremlin Letter« er lige s& lidt som
»Across The Pacific« (43), hvor Bogart li-
gesom Rone afskediges fra fladen for at blive
spion, en agentfilm. Denne genres selvoptagne
smartness, teknologiske plidder-pladder og
uovervindelige helt ligger Huston fjernt. Et-
hvert tillgb til klicheer afvises med fin ironi.
Bemeerk f. eks. arkeskurken Richard Boone's
hyggelige onkelmanerer —indtil han pludse-
lig slar Erika i smastykker med heenderne
(chokklip til Bolsjojballetten, hvor han nu

klapper!) og det afslgres at han kynisk har
ofret sine medarbejdere (Kosnov: »Sturde-
vant ofrede aldrig én mand pa et job«) for
privat haevn (over Kosnov!). Og helten (an-
tihelten) Rone kan netop ikke klare enhver
situation. Han bliver fgrt sa leesterligt bag
lyset, at enhver illusion punkteres. Til gen-
geeld opstadr hos denne tgrre perfektionist
noget nyt: folelser, kerligheden, der straks
bringer ham i nye vanskeligheder. Med sin
nye viden og falelser skal han myrde Potkins
familie, altsd ga ind i det spil han lige har
gennemskuet, for at fa pigen udleveret. Og
da folelserne undervejs i korte intense glimt
slar igennem filmens spaendingsmattede
overflade og personernes kyniske maske, far
slutningens desillusion sin zgthed (som i
»Maltese Falcon«, hvor Bogart har et lig-
nende valg men ofrer pigen). Patrick O'Neal
er ingen Bogart (ligesom Rone ikke er no-
gen Sam Spade), og som Huston’s protago-
nist nr. ét er han forbavsende anonym. Med
en skuespiller med autoritet ville »The
Kremlin Letter« maske veere blevet et me-
sterveerk. Nu er det »kun« en mesterlig film.

Kaare Schmidt

s BREVET TIL KREML

The Kremlin Letter. USA 1969. Dist/P-selskab: 20th
Century-Fox. P: Carter De Haven, Sam Wiesenthal.
P-leder: David Anderson. Instr: John Huston. Instr-
ass: Gus Agosti, Carlo Cotti. Manus: John Huston,
Noel Behn. Efter: roman af Noel Behn. Foto: Ted
Scaife. Farve: DelLuxe. Format: Panavision. Klip:
Russell Lloyd. P-tegn: Ted Haworth. Ark: Elven
Webb. Dekor: Dario Simone. Kost: John Furniss.
Komp/Dir: Robert Drasnin. Tone: Les Hodgson, Ba-
sil Fenton-Smith, Renato Cadueri. Medv: Richard
Boone (Ward), Bibi Andersson (Erika Boeck), Max
von Sydow (Oberst Vladimir Kosnov), Orson Welles
(Aleksei Bresnavitch), Patrick O'Neal (Charles Ro-
ne), Ronald R&dd (Potkin), Nigel Greene (Janis,
alias »The Whore«), Dean Jagger (»The Highway-
man«), Lila Kedrova (Madame Sophie), Barbara Par-
kins (B. A.), George Sanders (»The Warlock«), Raf
Vallone (»The Puppet Maker«), Michael Macliam-
moir (»Sweet Alice«), Sandor Eles (Grodin), Anthony
Chinn (Kitai), Guy Deghy (Professoren), John Hu-
ston (Admiralen), Fulvia Ketoff (Sonia), Vonetta
McGee (Negerinden), Marc Lawrence (Praest), Cyril
Shaps (Politileege), Christopher Sanford (Rudolph),
Hana-Maria Pravda (Mrs. Kazar), George Pravda
(Kazar), Ludmilla Dudarova (Mrs. Potkin), Dimitri
Tamarov (llya), Pehr-Olof Siren (Receptionist), Da-
niel Smid (Tjener), Victor Beaumont (Tandlage),
Steve Zacharias (Dittomachine), Laura Forin (Ele-
na), Saara Rannin (Mikhails mor), Rune Sandlunds
(Mikhail), Sacha Carafa (Mrs. Grodin). Langde:
121 min., 3335 m. Censur: Gul. Udi: Fox. Prem:
Ngrreport 21.6.71.

UGLEN OG MISSEKATTEN

Myten om trediverne som Hollywood-kome-
diens storhedstid geelder kun med forbehold
(hvor stor en del af de mange komedier er
ogsd i dag morsomme?), men selv da turde
det veere indlysende for de fleste, at komedien
ikke har de bedste trivselsvilkar i halvfjerdser-
ne —og sa vipper man selvfglgelig mere med-
gerligt i stolen, nar der endelig dukker en
morsom film op. Som f. eks. »Uglen og misse-
katten«, der med al sin frenetiske (skuespil-
lerinde) energi forekommer mig at vere
blandt de morsomste komedier leenge om ero-
tikkens dominerende kraft.

Ganske vist foregar det seksuelle spil forst
og fremmest p& dialogplan, men instruktgren
Herbert Ross er sd dygtig, at filmen hele ti-
den fungerer, og som en introduktion til isce-
nesetteren kan det maske veere rimeligt at
betragte ham som halvfjerdsernes George
Cukor, i hvert fald som et forelgbigt udgangs-
punkt. Lige som Cukor kommer Herbert Ross
fra teatret, lige som Cukor har Herbert Ross
arbejdet i en relativt underordnet funktion i
Hollywood fer instruktgrdebut’'en (Gukor
startede som dialoginstrukter, Ross som ko-
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reograf), og lige som Cukor arbejder Herbert
Ross umadelig sikkert med skuespillere —sam-
menlign blot Barbra Streisands naesten per-
fekte preestation i »Uglen og missekatten«
med hendes ikke just spandende udgydelser
i film som »Funny Giri«, »Hello Dolly« og
»On a Clear Day You Can See Forever«.
Sammenstillingen Cukor/Ross kan endda
streekkes leengere endnu: ogsd Herbert Ross
arbejder meget sikkert og omhyggeligt med
dialogen, bade stemmerytme, timing og mi-
nespil, og sammen med fotograferne Harry
Stradling, Sr. og Andrew Laszlo (der aflgste
Stradling, da denne dgde fgr filmen var fer-
digindspillet) mangvrerer Herbert Ross di-
skret pointerende med kameraet, s& spillet
hele tiden understgttes. F. eks. placerer Ross
kameraet nederst ved en trappe, som Barbra
Streisand og George Segal gar ned ad, mens
han fortzeller hende, at han indtil nu hele sit
liv har troet pd intellektets dominans over
seksualdriften. Samtidig med at han andeligt
falder pd knee for den livskraftige engang-
imellem-luder, bringes han ned pa& niveau
med kameraet, hvis antydning af freperspek-
tiv umeerkeligt reguleres, mens scenen udspil-
les. En sa diskret og velplaceret brug af en
effekt, der efterhanden har faet karakter af
en kliché, er det ikke enhver instrukter for-
undt at lave. Kamera-unoderne fra »Good-
bye, Mr. Chips« har Herbert Ross helt kas-
seret.

Filmens fremstilling af de seksuelle frustra-
tioner (han haber pa en forfatterkarriere, hun
haber pa& en skuespillerinde-karriere) er vit-
tigt varieret bade i dialog og spil, og en se-
kvens i slutningen af filmen er sa bizar og
vulgeer og rigtig, at den savner sit sidestykke:
mens parret gennemspiller sidste akt i deres
splittede afheengighedsforhold i en park i New
York, er de omgivet af ivrigt kopulerende
hunde som et storsldet akkompagnement til
deres endelige overgiven sig til drifterne, eller
i hvert fald til erkendelse af, at der ogsd —og
i hgj grad —skal veere plads og tid til en sam-
kagring af seksualitetens ubgnhgrlige krav. An-
dre ambitioner ma vente.

Maske kan jeg drille nogen med at haevde,
at »Uglen og missekatten« langt morsommere
og langt mere precist og langt mere realistisk
end Makavejevs »W R —organismens myste-
rier« gennemfgrer en analyse af den seksuelle
frustration, som diverse ambitioner skaber.

Per Calum

m UGLEN OG MISSEKATTEN

The Owl and the Pussycat. USA 1970. Dist: Colum-
bia. P-selskab: Rastar Productions. En Ray Stark-
Herbert Ross Produktion. P: Ray Stark. As-P: George
Justin. P-leder: Robert Greenhut. P-ass: Leo Garen.
Instr: Herbert Ross. Instr-ass: William C. Gerrity.
Manus: Buck Henry. Efter: skuespil af Bill Manhoff.
Foto: *Harry Stradling, Sr. —y Andrew Laszlo. Farve:
Eastmancolor. Format: Panavision. Klip: Margaret
Booth (sup), John F. Bumett. P-tegn: Ken Adam
(sup), John Robert Lloyd. Ark: Robert Wightman,
Philip Rosenberg. Dekor: Leif Pedersen. Kost: Ann
Roth (design), Shirlee Strahm, George Newman (gar-
derobe). Komp: Richard Halligan. Sange: Sunget og
spillet af Biood, Sweat & Tears. Musikband: William
Saracino. Tone: Arthur Piantadosi, Dennis Maitland.
Fortekster: Wayne Fitzgerald. Makeup: Lee Harman,
Joe Cranzano. Frisurer: Robert Grimaldi. Rollebeset-
ter: Marion Dougherty. Medv: Barbra Streisand (Do-
ris), George Segal (Felix), Robert Klein (Barney),
Allen Garfield (Ekspedient i kjoleforretning), Roz
Kelly (Eleanor), Jacques Sandulescu (Rapzinsky, vice-
veert), Jack Manning (Mr. Weyderhaus), Grace Car-
ney (Mrs. Weyderhaus), Barbara Anson (Miss Wey-
derhaus), Kim Chan (Billetselger i biografen), Stan
Gottlieb (Garderobemand), Joe Madden (Felix’ gamle
nabo), Fay Sappington (Nabokonen), Marilyn Briggs
(Barneys kereste), Dominic T. Barto (Mand ved bar),
Marshall Ward, Tom Atkins, Stan Bryant (lederjak-
ker i bil), Buck Henry. Langde: 95 min., 2660 m.
Censur: Gul. Udi: Columbia. Prem: Palladium 5.7.70.

* Endnu fgr »Uglen og missekatten« var feerdigindspil-
let, dede fotografen Harry Stradling, Sr., hvorefter
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Andrew Laszlo fuldferte arbejdet. Harry Stradling
(68 ar ved sin ded den 14.2.70) var fotograf pa Bar-
bra Streisands tre foregdende film og en af Hollywoods
bedste fotografer. Han arbejdede i Frankrig, @strig
og England inden han i 1940 kom til USA. Hans be-
rogmteste franske film er »Hertugen sgger natkvarter,
mens han i England méaske vandt mest hader som
fotograf pa »Pygmalion«. | USA blev Harry Stradling
nomineret til en Oscar i alt 13 gange, men kun i to
tilfeelde modtog han Oscar-statuetten: for »Dorian
Gray's portret« (1945) og »My Fair Lady« (1964).

TCHAIKOVSKY

Hvordan kan det veere, at ingen af vore
hjemlige filmkritikere for alvor har interes-
seret sig for Ken Russells film om Tchaikov-
sky? Det er formodentlig, fordi man den dag
i dag betragter Tchaikovsky som en kompo-
nist, man ikke kan tage alvorligt. Det er jo
ham, der har skrevet »Ngddeknaekkeren« og
»Svanesgen«. Hans musik er hyperromantisk,
sgdladen og sentimental. Ned med ham! Og
Ken Russell (kendt for sin filmatisering af D.
H. Lawrences »Women in Love«) kan heller
ikke tages alvorligt. Det er klart, at han er
dygtig og i besiddelse af en sjaelden filmisk
virtuositet. Men samtidig er han bade »over-
spa&ndt« og »effektjagende«. Altsd, ned med
ham ogsa&! En film om en darlig komponist
af en darlig instrukter kan jo aldrig veere
andet end darlig. »Er en melodi darlig,«
skriver Jgrgen 1. Jensen i Film 71, »vil en
nok sd dygtigt udarbejdet modstemme ogsa
veere det.«

Om en sddan argumentation kan der siges
to ting. For det forste er det jo ikke helt
utenkeligt, at det geelder inden for filmkun-
sten som inden for matematikken, at minus
gange minus giver plus. Det kan meget vel
forekomme, at en darlig instrukter, der veel-
ger et darligt emne, alligevel, nar det kom-
mer til stykket, laver en god film. Det sker
blandt andet, hvis hans kunstneriske usikker-
hed og darlige smag netop svarer til —og
dermed udlgser — den szrlige atmosfeere,
emnet eller handlingen kreever. Man behgver
her bare at tenke pa Marcel Carné og Jo-
seph von Sternberg. Og jeg er tilbgjelig til
at mene, at det er det samme, der sker i
»The Music Lovers«. Russells film er ganske
vist fuld af skgnhedsfejl, men disse fejl sva-
rer ngjagtig til dem, man ogsa tillegger
Tchaikovsky. 1 begge tilfelde er det den
samme overspandte tone og den samme
mangel pd madehold, vi bliver preasenteret
for. Allerede fra de forste billeder taber man
pusten totalt. Og nar man sa lengere henne
i filmen ser, hvordan Russell har formaet at
visualisere Tchaikovskys »Ouverture 1812«
(hvortil komponisten for alvor ville have, at
man skulle bruge rigtige kanonskud), og
hvordan han har illustreret »Symphonie pa-
thétique«, dette gribende skriftemal med dets
sentimentale snak og dets poesi, der kommer
lige fra hjertet, kan man ikke undga at sper-
ge sig selv, om denne britiske instrukter ikke
til syvende og sidst gengiver mere af den
slaviske sjeel end Bondartjuk med alle hans
paene billeder i »Krig og fred«.

Og for resten, mens vi nu taler om darlig
smag, ma vi hellere lige se pa den ogsa. Vel
er Tchaikovsky ikke nogen Beethoven, og vel
er hans »Symphonie pathétique« ikke nogen
»Eroica-symphonien«, men man kan pa den
anden side ikke komme uden om, at Tchai-
kovsky for tiden er ude for en radikal om-
vurdering pd linje med den, der for 105
ar siden kom Johannes Brahms til gode, og
det i en sddan grad, at fremtreedende eksper-

ter inden for musikken i dag ikke tgver med
at placere denne pd en gang geniale og
smaglgse romantiker p& linje med de helt
store klassikere.

Men hvordan Tchaikovskys posthume
skeebne nu end kommer til at forme sig, er
det vel veerd at leegge merke til, at denne
film er meget vellykket som mtmTfilm. Ikke
fordi den som sd mange andre skildrer en
komponists liv (hvad den ogsad ger), og hel-
ler ikke fordi den tilstreeber at give tilskue-
ren et indblik i komponistens egentlige indre
verden, men ogsd og ikke mindst, fordi bil-
lederne far musikken til hele tiden at treede
i forgrunden. Her er der ikke bare tale om
musikken som illustration eller kommentar
til en levnedsskildring —her er det musikken
selv, der rgber komponistens inderste hem-
meligheder. Ken Russell tager med andre ord
ikke Tchaikovskys personlighed som ud-
gangspunkt for gennem den at trenge ind i
hans musik. Hans udgangspunkt er musikken
selv, og gennem den lader han os i tydelige
glimt ane noget af komponistens veesen og
hans patetiske fiasko i livet. Jeg for min del
kender kun en eneste film, der pd samme
made er hundrede procent indstillet pa at
tjene musikken, og det er Jean-Marie Straubs
»Chronik der Anna Magdalena Bach«. For
at indfgre os i Tchaikovskys musikverden
skaber instruktgren en reekke billeder, hvor
det realistiske og det lyriske, det frastedende
og det groteske er blandet sammen som i
Goyas malerier. Desuden finder Russell pa
fremragende visuelle trek som f. eks. i fyr-
veerkeriscenen hos fru von Meck, hvor et
ildbillede af komponisten ganske langsomt
breender ud og gar i oplgsning. Som Tchai-
kovskys liv —og som komponisten selv!

Ken Russell balancerer i denne film
ustandselig mellem to afgrunde: en smaglgs
barokstil og en banalitet & la Walt Disney.
Af og til snubler han og falder i en af dem.
Men disse udskejelser opvejes efter min me-
ning af verkets lyriske tone og agthed. Som
i Tchaikovskys musik! 1 begge tilfelde er
inspirationen sterk nok til at kompensere
for alle skgnhedsfejl. Martin Drouzy

m TCHAIKOVSKY (Music Lovers)

The Music Lovers. Arb. titel: The Lonely Heart. Eng-
land 1970. Dist: United Artists. P-selskab: Russfilms
Ltd. Ex-P: Roy Baird. P-leder: Neville C. Thomp-
son. l-leder: Graham Ford. P-sup: Harry Benn. P/
Instr: Ken Russell. Manus: Melvyn Bragg. Efter:
Catherine Drinker Bowen & Barbara von Mecks ro-
manbiografi »Beloved Friend«. Foto: Douglas Slo-
combe. Kamera: Chick Waterson. Farve: Eastman-
color. Format: Panavision. Klip: Michael Bradsell.
P-tegn: Natasha Kroli. Ark: Michael Knight. Dekor:
lan Whittaker. Kost: Shirley Russell (design), Elsa
Fenneil (garderobe). Komp: Tchaikovsky. Musik-le-
delse/Dir: Andre Previn. Musik-kons: Michael Moo-
res, Elizabeth Corden. Ork: The London Symphony
Orchestra. Solopiano: Raphael Orozco. Solist i Mo-
zart-arie: April Cantelo. Tone: Terry Rawlings, Derek
Ball, Maurice Askew. Instr-ass: Jonathan Benson.
Koreo: Terry Gilbert. Makeup: George Frost. Frisu-
rer: Ramon Gow. Medv: Richard Chamberlain
(Tchaikovsky), Glenda Jackson (Antonina Milyuko-
va), Max Adrian (Nicholas Rubinstein), Christopher
Gable (Grev Anton Chiluvsky), lzabella Telezynska
(Madame von Meck), Kenneth Colley (Modest Tchai-
kovsky), Sabina Maydelle (Sasha Tchaikovsky), Mau-
reen Pryor (Antoninas mor), Bruce Robinson (Alexei),
Andrew Faulds (Davidov), Ben Aris (En ung lgjt-
nant), Joanne Brown (Olga Bredska), Imogen Clair
(Kvinde i hvidt), John & Dennis Myers (von Meck-
tvillingerne), Xavier Russell (Koyola), James Russell
(Bobyek), Victoria Russell (Tatiana), Alexander Rus-
sell (Mme. von Mecks Barnebarn), Alex Jawdokimov
(Dimitri Shubelov), Clive Cazes (Lzgen), Graham
Armitage (Prins Balukin), Ernest Bale (Overbetjent),
Consuela Chapman (Tchaikovskys mor), Alex Brewer
(Tchaikovsky som dreng), Georgina Parkinson (Odile
i »Svanesgen«), Alain Dubreuil (Prins Siegfried i
»Svanesgen«), Peter White (von Rothbart i »Svane-
sgen«), Maggie Maxwell (Dronningen i »Svanesgenc).
Laengde: 123 min., 3390 m. Censur: Gul. Udi: United
Artists. Prem: Grand 5.5.71.

Indspilningen startet 1. september 1969.



BOGERNE

DEN UNGE GRIFFITH

Parallelt med udgivelsen af en raekke orien-
terende bgger om nyere film og filmforhold
er der ogsd ved at komme gang i den mere
tilbageskuende, historiske udgivelse.

Dr. Robert M. Henderson, lederen af The
Library and Museum of Performing Arts i
New York, har skrevet en bog om Griffith
og hans film. Han er ikke den forste, der
har —men det bemeerkelsesveerdige ved den-
ne bog er, at den beskeftiger sig med Grif-
fith i en periode, som ikke mange har un-
dersggt, nemlig hans tid hos »Biograph«.
Det vil sige mellem filmene »The Adventu-
res of Dollie« fra 1908 pa den ene side og
»Judith of Bethula« fra 1913 p& den anden.

Denne periode er imidlertid betydnings-
fuld p& mange mader. For det forste beteg-
ner den Griffith's start som instrukter og
hans fgrste kontakt med filmmediet og for
det andet er dette tidsrum af stor vigtighed
for det selskab, som Griffith var med til at
tegne: »The Biograph Company«. Selskabet
blev startet allerede i 1895 og Griffith kom-
mer til i begyndelsen af sommeren 1908 —
pé& et tidspunkt, hvor man p& grund af likvi-
ditetsmangel stod over for en lukning. Ho-
vedarsagen til denne situation var dannelsen
af Edison-Trusten i efteraret 1907, hvor en
rekke af de betydeligste selskaber havde
sluttet sig sammen og dannede falles front
mod »Biograph« og et par andre mindre
selskaber. Bogen bliver séledes ikke blot en
undersggelse af starten til Griffith’s karriere,
men tillige beretningen om reetableringen
af et amerikansk produktionsselskab og dets
forfald, da Griffith forlod det i 1913.

Henderson har den fordel, at han foruden
at veere godt orienteret om film og filmfor-
hold tillige gennem mange ar har beskeefti-
get sig med teater - for Griffith var jo forst
og fremmest teatermand, dramatiker og
skuespiller inden han, som s& mange andre,
af en fejltagelse kom til filmen. Bogen giver
saledes en grundig analyse af den teatertra-
dition, som Griffith havde stiftet bekendt-
skab med og som de amerikanske filmselska-
ber for en stor dels vedkommende havde
overtaget - en tradition, som Griffith selv
gennem sit filmarbejde skulle vaere med til
at nedbryde. Der er mange forklaringer at
hente i denne sammenligning mellem teater
og film. Spillestil, dramaturgi, skuespiller-
relationer, men ogsa sminkning. | denne pe-
riode sminkede skuespillerne sig selv og pa
grund af det gullige scenelys, var den fore-
trukne sminkefarve lysergd. Dette overtager
filmens skuespillere, men resultatet pa strim-
len bliver mgrkt, ngesten sort.

Selv om Griffith ikke i begyndelsen var
begejstret for filmen som medium, sd viser
Henderson ved en gennemgang af tidspunk-
ter i forbindelse med de forste Griffith film,
at i alt fald folkene pd »Biograph« havde
tillid til ham. Mellem datoen for faerdigge-
relsen af »The Adventures of Dollie« (19.
juni 1908) og denne films premiere den 4.
juli s. &. havde Griffith allerede lavet 5 film
og havde fuldendt en sjette, som var blevet
pabegyndt af hans forgenger i embedet, Mc-
Cutcheon.

Bogen gennemgar i det hele taget »Bio-
graph«-perioden meget systematisk méaned
for maned og man fornemmer pa denne ma-
de den modning, som finder sted med Grif-
fith i dette tidsrum —fra de forste tekniske
nydannelser og forteellegreb, f. eks. den for-
ste crosscutting i den niende film »The Fatal
Home«, og hans optagethed af et emne som
den amerikanske borgerkrig, der lidt efter
lidt tager form: fra det forste skuespiludkast
»War« 1907 og »The Hessian Genegrades«
1909 over »In OIld Kentucky« og videre
med »The Battie« 1911 og »The Informer«
1912 for til sidst at samles i »The Birth of
a Nation« i 1914.

Langt den stgrste del af filmene blev na-
turligvis indspillet i studiet 11 East 14th
Street i New York, men Henderson viser,
hvorledes Griffith i 1909 indleder en rakke
»location-ture« bl. a: til Guddebackville,
Nef Jersey, hvor han med en udvalgt del af
selskabets personale installerede sig i leengere
perioder for at arbejde med film, som kunne
falde naturligt ind i de for handen verende
landskaber og miljger.

Senere tilbragte han en del af vinteren i
Californien. | 1910 var han sdledes veaek i 3
maneder, men kom hjem med ikke mindre
end 21 film.

I 1910 indledte Griffith tillige de forste
af »Biograph«s to-spolere (»His Trust« og
»His Trust fullfilled«). Denne proces, som
overgangen til de lengere film var, forlgb
ikke uden besveer. Med de lengere film kom
skuespillerne for alvor i publikums sggelys.
Det beteod stjemegager, primadonnanykker
og en stigende misundelse blandt de andre
ansatte —og ingen af delene var man inter-
esseret i hos »Biograph«. Resultatet var, at
en del af de gode kreefter forlod selskabet
for kort tid efter at blive annonceret som
»star« af et konkurrerende selskab.

I 1913 planlagde Griffith den fgrste ame-
rikanske film i 4 spoler: »Judith of Bethu-
lac. Budgettet lgd pa& 18.000 dollars, men
inden filmen 14 feerdig havde den kostet ngj-
agtig det dobbelte. Denne overskridelse var
imidlertid for meget for »Biograph«s besty-
relse, og efter en raekke gkonomiske uover-

ensstemmelser forlod Griffith selskabet 1. ok-
tober 1913.

Adolph Zukor tilbgd ham straks en kon-
trakt p& 50.000 dollars om aret, men da
Griffith ikke mente, at kontrakten indebar
den gnskede kunstneriske frihed, afslog han
—til stor lettelse for »Paramount«s bestyrel-
se. (Tolv ar senere blev Griffith ansat af
Zukor, men denne gang led kontrakten pa
156.000 dollars om aret).

Griffith tog i stedet imod et tilbud fra
Harry Aitken om at blive tilknyttet »Mu-
tual« som uafhaengig producer.

Han forlod ikke selskabet alene, men tog
sin fotograf Billy Bitzer med sig —og sa var
»Biograph«s dage talte. Denne udpumpning
af talentmasse, farst af skuespillere og s& af
de beerende krefter, Griffith og Bitzer, kun-
ne selskabet naturligvis ikke beere, og om-
kring 1917 indstilledes produktionen helt.

I et forord til bogen navner forfatteren hi-
storikerens klassiske problem: at skelne mel-
lem facts og fantasy. Det er et problem -
ogsd for Henderson selv. Han klarer skee-
rene, sd lenge han arbejder med et kendt
og gennemprgvet kildemateriale som f. eks.
Griffith’s uafsluttede selvbiografi eller Billy
Bitzers ikke offentliggjorte noter. Men nar
han ger nye kildefund som Lester Predmore,
en sgn af kromanden i Cuddebackville, hvor
Griffiths troup ved flere lejligheder boede,
sa gribes Henderson af en yderst forstaelig
begejstring pa sit funds vegne —og overlader
det til leeseren selv at foretage det svere skel
mellem den (frie) fantasi og det uigendrive-
lige faktum. Claus Ib Olsen
|

Robert M. Henderson: D. W. Griffith —The
Years at Biograph.

EGGELING

Det er formentlig kun filmspecialister med
den blomstrende ungdom bag sig, hvem nav-
net Viking Eggeling siger noget. | forhisto-
risk tid, dvs. i 1951 kunne man i »Galerie
Tokanten« i Kgbenhavn se en Viking Egge-
ling-udstilling, men jeg kan ikke mindes no-
gen, som er kommet til museet for at fa den
kopi af »Diagonalsymfoni« at se, som vi har.
Med undtagelse naturligvis af den svenske
kunsthistoriker Louise O'Konor, hvis interes-
se for sin landsmand skriver sig langt til-
bage. Nu foreligger resultatet af mange ars
studier i form af den akademiske afhandling
»Viking Eggeling 1880—1925. Artist and
Film-maker. Life and Work«, hvormed Loui-
se O'Konor i maj i ar erhvervede sig doktor-
titlen ved Stockholms universitet. Skent det
primert drejer sig om en kunsthistorisk dok-
tordisputats, beskeftiger den sig dog ogsa sa
meget med film, at den med rimelighed kan
seettes op pa reolen ved siden af Gosta Wer-
ners doktordisputats om Mauritz Stiller. Og
sa farer svenskerne over Danmark med 2-9.
Hvis de bliver ved pd den made ender det
med, at den fgrste professor i filmvidenskab
ved Kgbenhavns universitet bliver en sven-
sker.

Der har altid veeret en del mystik omkring
Viking Eggeling, der kun var 45, da han
dede, og vejen til Eggeling er hidtil gaet via
Hans Richter, hans kunstnerkollega og ven,
der har megen ere af at have holdt mindet
om Eggeling levende. P& den anden side har
Hans Richters patronage af Eggeling ogsa
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sine mindre flatterende sider, og et af for-
malene med Louise O'Konors afhandling
har bl. a. veeret at demaskere Richter. Det er
ikke for meget sagt, at han er blevet bogens
skurk. Alene et brev fra Richter til Louise
O’'Konor fra november 1962 er bevis nok
mod ham. | brevet giver Richter Louise
O’Konor tilladelse til at studere de manu-
skripter og tegninger af Eggeling, som Rich-
ter har foreeret The Yale Art Gallery i New
Haven, Connecticut, men ganske vist pa seer-
lige betingelser. Bl. a. den, at Richter skal
have ret til at leese Louise O’Konors afhand-
ling for den indsendes til universitetet »for
the purpose of verifying the statements con-
tained therein and to eliminate any part, or
statements, which | do not regard as being
accurate and factual and which, in my opin-
ion, might reflect more the personal ani-
mosity of Viking Eggeling’s former giri
friends in their distorted view, rather than
a factual life story.« Det er jo nasten helt
sovjetrussiske vilkar for forskningen. Forfat-
terinden har da ogsa valgt at bleese pa Rich-
ters betingelser, og kan formentlig vente et
erstatningskrav p& 5000 dollars for kontrakt-
brud. Hvis da ikke den nu 83-arige ligger
strakt til jorden under veegten af Louise
O’Konors beviser mod ham for at have sat
sig pd Eggeling i en s&dan grad, at han
endog kan beskyldes for forfalskninger. Loui-
se O’Konor optrader i visse afsnit af sin
afhandling som en moderne Sherlock Hol-
mes med papiranalyser etc. Ingen skal kom-
me at sige, at der ikke kan veere lidenskab
og dramatik selv i akademiske afhandlinger.

Men naturligvis er de her fremdragne
eksempler ikke det vasentligste i den store,
smukke, 300 sider tykke og overdadigt illu-
strerede afhandling, der nok ma siges at
veere det forelgbigt mest definitive, der er
skrevet om Eggeling. At mystikken omkring
Eggelings private tilvaerelse ikke ganske hee-
ves ma& nok skyldes, at det tilsyneladende
ikke er muligt at komme videre i en afdeek-
ning af virkeligheden end tilfeeldet er i bogen.

Bogen indledes med en biografisk afde-
ling. Vi far alt at vide om Viking Eggelings
familieforhold. Han blev fgdt i Lund som
den yngste af 13 bgrn. Faderen var en tysk
immigrant, der havde en musikhandel. Da
Viking Eggeling var 15 havde han mistet
begge sine forzldre, og han drog til faderens
hjemland Tyskland. Han kommer senere til
Paris og Schweiz og i 1918 kommer han i
forbindelse med dadaisterne. Han treffer
Richter pa dette tidspunkt, hvor han arbej-
der med sine udkast til de to abstrakte eks-
perimentalfilm, der kendes under titlerne
»Horizontal-Vertikal Orkester« og »Diago-
nalsymfonix.

Efter den biografiske afdeling kommer et
kapitel, hvori der redeggres for Eggelings
kunstteorier, dernast et kapitel med en ana-
lyse af »Diagonalsymfoni«, og til sidst (for
de omfattende noter, biografiske data, kilde-
henvisninger etc.) far vi et 100 siders kata-
log over Eggeling-arbejder, ialt 165 numre.
De 100 Eggeling-arbejder, som findes pa
The Yale University Art Gallery, og som
kontrolleres af Hans Richter, har Louise
O’Konor ikke har haft adgang til at bringe
illustrationer af.

I sine billeder strebte Eggeling efter et
absolut kunstveerk. Han var meget influeret
af musik, og ville finde frem til en general-
bas for malerkunsten. Med sin interesse for
beveegelsen var det ikke sd underligt, at han

320

som sd mange andre kunstnere pd den tid,
fandt filmen velegnet som udtryksmiddel, og
grundlagene for hans film er lange billed-
ruller. 1 den eksperimenterende films histo-
rie har Eggelings film en sikker placering,
og de abstrakte filmeksperimenter, der ggres
i dag, er ikke ndet lengere end Eggelings
eksperimenter. Det vil neppe afholde nogen
fra at fortseette, men efter Louise O’'Konors
bog er der ikke mere nogen undskyldning
for ikke at vide, hvem Viking Eggeling var.

Ib Monty

|

»Viking Eggeling 1880-1925. Artist and
Film-Maker. Life and Work« by Louise
O’Konor. Acta Universitatis Stockholmien-
sis-Stockholm Studies In History of Art 23.
Almquist & Wiksell, Stockholm 1971. 300 s.

MAMOULIAN

Man behgver ikke have set ret mange zldre
film i gode 35 mm kopier og sammenlignet
sin oplevelse heraf med forskellige filmhisto-
rier for at matte erkende ngdvendigheden af
at fa skrevet filmhistorien om. Det er ikke
bare det, at alle filmhistorier og de fleste
blot lidt eldre monografier er skrevet pa
grundlag af meget fejlbarlige hukommelser
(om overhovedet p& selvsyn) med hensyn til
enkeltheder i handling eller billede og lyd i
de enkelte film. Det er ogsd hele vurderin-
gen og generaliseringen med hensyn til for-
skellige instrukterers og perioders films ind-
hold og udtryk den er gal med. Dette er
ganske vist forklarligt, al den stund den
praktiske mulighed for at skabe sig overblik
over stgrre samlede brokker af filmhistorien
er sa ringe. Men det er mildest talt utilfreds-
stillende for den filminteresserede, og mil-
dest talt uretferdigt over for alle filmkun-
stens storre skikkelser.

Tag nu f. eks. denne karakteristik af Rou-
ben Mamoulian fra Rotha & Griffiths meget

benyttede »The Film till Now« (Griffiths
del); her nzvnes Mamoulians fgrste fire
film, »Applause« (1930), »City Streets«
(1931), »Dr. Jekyll and Mr. Hyde« (1932)
og »Love Me Tonight« (1932), og si hed-
der det: »Enhver af disse film var faengslen-
de, kultiverede, og alligevel var det umuligt
at beundre dem af fuldt hjerte. De lugtede
af lampen. Mamoulian syntes ude af stand
til at absorbere principperne bag lerredets
mestres arbejde; han gengav blot i bogstave-
lig forstand det, de havde opndet. At se en
af hans film var som at se en antologi af
andre Kkunstneres stilarter.« (Side 477 i
Spring Books-udgaven, 1967).

Det er selvfglgelig muligt, at Griffith og
andre oplevede det sdledes, da de farste
gang s& Mamoulians film i begyndelsen af
trediverne (leg meerke til, at forfatteren
skriver i datid). Men enhver, der for nylig
i Filmmuseet har kunnet se eller gense de to
midterste film, og enhver der kender »Love
Me Tonight«, vil, selv hvis de ogsd kender
de »gengivne« mestre Dovshenko, Lubitch,
Sternberg, Clair o. a., vide, at dette som et
udsagn om filmene er noget sludder. Disse
film viser tvaertimod Mamoulian som en
helt genial, selvstendig instrukter. Og en-
hver, der kan se dette, vil ogsd vide at veerd-
sette Sight & Sound-redaktgren Tom Mil-
nes bog om Mamoulian.

Se f. eks. hvorledes Milne karakteriserer
den russisk-amerikanske instrukter: »Bevee-
gelse er for Mamoulian, hvad et penselstrgg
er for en maler: den forfinede, uendeligt va-
riable faktor, der kan bringe liv til et stille-
ben, skgnhed til et menneskeligt ansigt, fg-
lelse til et landskab, og som kan forvandle
skidt til guld. En rose er en rose, indtil Re-
noir maler den. »The Mark of Zorro« er
bare endnu en historisk keerlighedshistorie,
indtil Mamoulian filmatiserer den. | hans

Frederic March og Miriam Hopkins i Ma-
moulians »Dr. Jekyll og Mr. Hyde«.



hjerne ma der veere en usynlig metronom,
der nasten er lige s& handgribelig som den,
han.brugte til at kontrollere Garbos udsggt
modulerede beveegelser i den sekvens af
»Queen Christina, hvor hun gar rundt i
soveverelset i kroen, mens hun bergrer, keer-
tegner, erindrer det sted, hvor hun fandt
keerligheden. Og dette i en sddan grad, at
man nasten fristes til at sige, at enhver Ma-
moulian-film er en musical. Det er selvfalge-
lig ikke sandt, men da enhver beveegelse og
enhver dialog-linje er tenkt i form af stilise-
ret rytme, koreograferet snarere end instrue-
ret, foles det naesten som om de var.« (Side
13-14).

Mamoulians film er dog ikke kun stilstu-
dier. Den glede ved det sensuelle som Ma-
moulians indstillinger rgber, genfindes i ind-
holdet i hans film. Og ogsa dette har Milne
sans for, ligesom han har sans for det sam-
fundsbillede og den samfundskritik, der ikke
sjeeldent skinner igennem de kontrastrige og
rigt facetterede, beveegede billeder. Hans
analyse af mesterveerket »Dr. Jekyll and Mr.
Hyde« er helt fremragende, og indeholder
bl. a. denne skarpe iagttagelse:

». .. hvor Stevensons Jekyll sgger sin Hyde
for at kunne hengive sig til forlystelser, han
erkender som syndefulde, afslar Mamoulians
Jekyll at anerkende, at disse forlystelser er
syndefulde, men tvinges af samfundet til at
handle som han gjorde. Interessant nok sa
er den skabning, han slipper lgs, en nasten
klinisk ngjagtig kopi af den psykotiske drae-
ber —f. eks. Boston Kveeleren —som psykia-
trien i stadig hgjere grad afslgrer som et
produkt af socialt pres, og hvis natur synes
at kreve sadistisk, snarere end seksuel til-
fredsstillelse.« (Side 41).

Hvad man kan beklage i Milnes bog, er
at han imidlertid, bortset fra den ret korte
indledning, holder sig strengt til en kronolo-
gisk gennemgang af filmene en for en, og
yderligere udformer den enkelte gennemgang
som et udvidet, analyserende handlingsrefe-
rat. Ofte har man en fornemmelse af, at be-
handlingen af alle de vigtigste enkeltheder
herved bliver for knap, ligesom mange andre
sammenhange end dem, der ligger i krono-
logi eller handlingsforlgb, ikke understreges
tilstreekkeligt, samtidig med at for megen
plads spildes pa selve referatet af de hos
netop Mamoulian ikke altid lige vasentlige
intriger.

Milnes bog tager sig altsd mere ud som
en raekke fremragende —og fremragende il-
lustrerede —anmeldelser af alle Mamoulians
film end som en dybtgdende og kritisk ana-
lyse af Mamoulians veerk. Denne sidste har
vi altsd endnu til gode. Sgren Kjgrup
m
Tom Milne: Rouben Mamoulian. Cinema
One, 13, Thames and Hudson & Britisk
Film Institute, London 1969. 176 sider.
£ 0.75.

DEN SANDE SANDHED

Det er moderne at tale om filmen som kom-
munikationsmiddel og understrege, at filmen
langtfra at veere en dgende udtryksform gen-
nem sin anvendelse i TV og undervisning
er et af tidens dominerende medier. Det er
derfor mindre moderne at tale om filmen
som en kunstart, og ger man det, laegges
veegten ensidigt pa den mening, ogsa film-
kunsten da antages primert at formidle.

Desveerre findes der ikke ret megen litte-
ratur om film som kommunikation. Der fin-
des derimod lidt om film opfattet som tegn-
system (filmsemiologi), og endelig eksisterer
jo stadig den traditionelle, mere eller mindre
populeaert anlagte litteratur om filmkunsten.
Derfor er det ikke helt nemt, ndr man som
progressiv padagog skal eller vil skrive en
leerebog »Om at se film«.

Jens Pedersen er hverken kommunika-
tionsforsker eller filmastetiker. Hans stil er
behersket af en usikker, men ogsd kliché-
preeget sprogfgring og tankegangen af en
ikke ringe begrebsmaessig uklarhed og forvir-
ring. De bedste afsnit i hans leerebog er der-
for dem, hvor han nogenlunde direkte om-
skriver den eksisterende handbogslitteratur.
Kapitlerne om »Filmens billedside«, »Fil-
mens lydside«, »Filmtyper« og »Filmen, in-
dividet og samfundet« er rimeligt kompila-
tionsarbejde.

Men modsaetningen mellem det traditio-
nelle iagttagelsesstof i store dele af bogen og
sd dens »progressive« ramme og holdning er
bade sldende og for den almindelige bruger
utvivlsomt ganske vildledende. Dens begrebs-
maessige apparat anser jeg for direkte skade-
lig for det filmsyn, en undervisning efter
bogen kunne skabe, og jeg skal derfor be-
skeeftige mig en smule mere med disse teore-
tiseringer.

»Om at se film« vil veere en funktionsbe-
skrivelse. Jens Pedersen interesserer sig an-
giveligt for »hvordan filmen fungerer over
for tilskueren«. Han definerer (ud fra nogle
uhyre beskedne krav til sin definition) film
som et kommunikationsmiddel og tillige (el-
ler derfor —det er ikke helt klart) som et
sprog. Med sprog mener J.P. »et system af
nogle tegn —nogle udtrykselementer —med
en bestemt struktur og en meddelelsesfunk-
tion«. Men J.P.s definition tillader at opfatte
ogsa faste billeder og musikken som »kom-
munikationsmidler« (»fremstillet af nogle
mennesker med den hensigt at vises for nog-
le andre mennesker«) —og s& kan jo enhver
se, hvor utilstreekkelig definitionen er.

For det forste viser det sig bogen igennem,
at denne »definition« fgrer til en voldsom
overbetoning af filmkunstens »meddelelses-
funktion«. Ja, den gar sa vidt, at J.P. farst
pa side 137 overhovedet tager ordet film-
kunst i sin mund (og det som optakt til en
omtale af den danske filmlov!). Selv betrag-
ter J.P. det sikkert som en dyd, at han und-
gar noget sa metafysisk som »kunst«, og det
er derfor ironisk, at kommunikationsmodel-
lens afsender kaldes S (for »filmskaberc),
og at denne filmskaber allerede pa side 35
bliver til en filmkunstner. Det er ikke sadan
med de bondegriller.

For det andet er der det fatale ved J.P.s
kommunikationsopfattelse, at dens handfaste
relation mellem middel og meddelelse far
J.P. til at klassificere og karakterisere »film-
sprogets enkelte »udtryksmidler« efter de-
res meningsbarende ladning. Han medgiver
gerne, at »filmens fremstillingsform spiller
en rolle for opfattelsen af den« (s. 13), men
at »fremstillingsformen« skulle veere altafge-
rende er en tanke, der ligger ham fjernt.
Derfor tales der f. eks. nedladende om, at
den statiske komposition (i de enkelte bille-
der) i mange tilfelde »udelukkende (har
en) dekorativ eller estetisk funktion« (s.
70), og at det under analysen drejer sig om
—som en forudsetning —at »man ved, hvad
det er, det har at iagttage« (s. 18). Det kan

man —nar man er J.P. —sd sikkert vide,
fordi filmen er ét sprog og ikke, hvad der
ogsa for J.P. ville have varet en langt frugt-
barere hypotese, mange sprog. Bogen er der-
for ogsd i sin tone autoriter, og de enkelte
afsnit er deduktivt opbygget, anvender ek-
sempler som illustration i stedet for som ud-
gangspunkt —hvad der padagogisk ma veare
meget h&emmende for tilegnelsen.

Nu er der den vanskelighed ved at forsgge
at veere stringent over for »Om at se filmg,
at den er og bliver en forvirret bog, et skrab-
sammen fra mange sider, som forfatteren
ikke har formaet at give en sammenhangen-
de og nogenlunde modsigelsesfri karakter.
Der stdr mange banaliteter i den og derfor
ogsd mange sandheder, men tit ejendomme-
ligt isolerede. F. eks. setter J.P. et sted lig-
hedstegn mellem sin overordnede definition
og s&, hvad han selv et tredje sted (s. 19)
kalder »det grundleggende i al film — be-
veegelsen«: »Filmen, sdledes som den her er
defineret —som meddelelse eller som levende
billeder« (s. 22). Filmen er ikke noget sted
defineret som levende billeder, men det hav-
de veeret et betydeligt bedre udgangspunkt
for bogens begrebsmaessige overvejeiser, om
det havde veeret tilfeeldet.

Et sted mod slutningen (i et slattens af-
snit om »Filmen og kritikken«) falder fal-
gende det bon mot at »en sandhed ikke bli-
ver mere sand af at blive sagt pd overbevi-
sende made«. Saetningen rummer i et enkelt
greb »Om at se film«s grundskade: dens
uentusiastiske nihilisme, dens indskrankede
kunstforstaelse, dens begrebsmeessige forvrgv-
lethed. Flemming Behrendt
m
Jens Pedersen: Om at se film. Gjellerup.
Kgbenhavn 1971. 158 ill. s. Kr. 39,70.

ESTETIK

Sgren Kjgrups »/Estetiske problemer« er ud-
kommet! Det er 73 ar siden der sidst kom
en almen estetik pd dansk. Bogen er en
overskuelig, yderst padagogisk og forholds-
vis elementaer gennemgang af eestetiske pro-
blemstillinger. Den er klart disponeret i 10
kapitler, som hver —uafhangigt af hinanden
—diskuterer et »astetisk problem«. Det dre-
jer sig om emnerne kunstdefinition, -ople-
velse, -ontologi, form/indhold, kunstner-in-
tention, udtryk, betydningsindhold, erkendel-
se og vurdering.

For filminteresserede ma en almen astetik
naturligvis altid have interesse; men af grun-
de, der turde veere Kosmoramas laesere vel-
kendte, leser man denne almene estetik
med en serlig /i/marvagenhed. Og Kjgrup
har da ogsd adskillige steder i bogen brugt
eksempler hentet fra filmen; der navnes fak-
tisk 15 film (mod 30 musikstykker) lige fra
»Englebugten« (uundgaeligt!) til »Mazurka
pa sengekanten«. Desuden hgrer vi en pas-
sant om et maleri af Antonello da Messina
som skulle ligne Stanley Baker, og det haev-
des at den brutale rytter pa Delacroix’s
maleri »Massakren ved Chios« grangiveligt
ligner Lee van Cleef, (men sa ligner den sa-
rede mand i forgrunden nu ogsd Omar Sha-
rif i »Chel«!) Men det - fra et filmsyns-
punkt —skuffende er, at filmene kun bruges
som vilkarlige eksempler pa& kunstveerker i
almindelighed.

Det er vistnok almindeligt (bl. a. i den
amerikanske estetik, Kjorup i vid udstrek-
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ning forholder sig til, Beardsleys »Aesthe-
tics«), at en almen eastetik hovedsageligt
beskeaftiger sig med billedkunsten, litteratu-
ren og musikken og i gvrigt gar det hen over
teater og ballet, for slet ikke at tale om film.
(I Susanne K. Langers 400-siders astetik,
»Feeling and Form«, er der dog 5 siders
appendix om filmen). Det betyder, at den
almene @stetik bliver til en kombination af
en billedkunst-, litteratur- og musikastetik;
sddan er det ogsd i »/stetiske problemerc.
Her er mange —og mange veardifulde —spe-
cifikt billedkunst-, litteratur- og musikaesteti-
ske iagttagelser og problemdiskussioner, men
altsd ingen specifikt filmaestetiske. Men man
har jo veennet sig til pd kunstartens vegne
at fgle sig smigret, nar bare film navnes
med samme selvfglgelighed som andre kunst-
veerker. Om ikke af andre grunde, m& man
som filminteresseret lese bogen, fordi den
sikkert vil vise sig at veere en ngdvendig for-
udsaetning for den filmestetik, Kjgrup altsd
stadig skylder os.

Men indtil da kan man jo prgve at drage
nogle af de filmmaessige konsekvenser af
bogens eestetiske diskussioner. Kjgrup hen-
viser selv til en Kosmorama-artikel (i nr.
95), hvor hans (og Beardsleys) struktur- og
teksturbegreber seettes i relation til filmbil-
ledet; et begrebspar man ogsa kunne teenke
sig anvendt pa& hele filmen. Men ogsd hans
form/indhold-diskussion forekommer rele-
vant i forbindelse med den almindelige film-
aestetiske praksis, anmeldelserne.

Det ser ud til, at vi nu igen for sd vidt
gerne ma bruge ordene form og indhold,
men der er visse problemer knyttet til denne
terminologi; Kjerup gengiver de gaengse
synspunkter (i en god, dramatiseret diskus-
sion) pa det forketrede, men sejlivede be-
grebspar. Problematikken resumeres f. eks.
med to satninger som »Dette maleri (form)
forestiller en kvinde (indhold)« og »Kvin-
den (form) pa dette maleri skal symbolisere
fattigdommen (indhold)« (side 64). Proble-
met skulle s veere, at »kvinden« det ene
sted er indhold, det andet sted form. Men
er det ikke lidt af en tilsnigelse at kalde
»kvinden« for »fattigdommen«s form? Man
er jo ude over problemet hvis man siger:
Maleriet (form) forestiller en kvinde (ind-
hold) som symboliserer fattigdommen. Idet
ordet »symboliserer« netop angiver, at der
er tale om et hgjere, et sublimeret indholds-
plan. Og hvis problemet virkelig er, at en
faktor bade kan veere form og indhold (hvad
jeg vil veere tilbgjelig til at betragte som en
rent teoretisk problematik), kan det da ikke
veere nogen lgsning at bruge udtrykket »me-
dium« eller »formet medium« i stedet for
»form«. Det betyder bare at den gamle form/
indhold-problematik genopstar som en medie/
indhold-problematik.

Kjgrup neevner i kapitlet »Hvad er
kunst?«, at behovet for en kunstdefinition
i reglen enten opstar fordi en uenighed synes
baseret pa forskellige opfattelser af hvad
kunst er; eller i forbindelse med modtagel-
sen af nye kunstveerker som p& én eller an-
den méade kontrasterer med den normale
forestilling om hvad kunst er. Men jeg synes
der udelades et veesentligt aspekt (selvom
det strejfes side 18): nemlig den vurderings-
ladede, normative brug af betegnelsen
»kunst«, f. eks. i forbindelse med sakaldt
trivial-kunst, hvor diskussionen ikke kan
jeevnfares f. eks. med diskussionen om hvor-
vidt Picassos gamle cykelstyr er kunst eller
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ej. Det er nemlig diskussioner af typen »Kan
man kalde »Mazurka p& sengekanten« for
Kunst?« —med stort »k«, hvor det ikke er
et spgrgsmal om verkets »familieligheder«
(som Kjgrup kalder det) med andre, »rig-
tige« kunstveerker som er afgerende (for
»Mazurka« har jo indlysende struktur-lig-
heder med en masse andre film, ogsd »kunst-
neriske« film, og indlysende struktur-forskelle
fra f. eks. en TV-avis); det er spgrgsmalet
om selve veerkets kvalitet der er afggrende.
For mange mennesker eksisterer der saledes
en masse film, romaner, symfonier osv., men
kun en del af dem er (efter deres mening)
ogsa kunstveerker. Resten er bare —film, ro-
maner, symfonier osv. Det er erfaringsmaes-
sigt et meget udbredt synspunkt, og selvfgl-
gelig et spgrgsmal om terminologi, og man
savner Kjgrups diskussion og placering af
det, jfr. formuleringen side 63: »Man kan
alts& ogsa sige at det er aestetikkens opgave,
nar det er muligt, at pavise at der er god
mening i det vi gar rundt og mener.«

Til slut ma det betones, at det er lykkedes
Sgren Kjgrup at skrive en overraskende let-
leest, ligefrem underholdende bog om de ele-
mentere, men alligevel meget komplicerede
aestetiske problemer hverdagen er fuld af;
prosastilen, som ogsé praeges af en underfun-
dig humor (f. eks. den petroleumsfyldte
melkeflaske side 14), er den snakkesalige —
aestetik er jo snakkesalig — og selvdiskute-
rende type, hvor forfatteren —som den reto-
riske fortaeller i gammeldags romaner —siger
»Hvad skal man ggre ved dette?« og, »Sa
vidt, sd godt«, samtidig med at en stadigt
tilbagevendende formulering »Lad os nu . . .«
giver leseren en tryg elev-fornemmelse.

Udstyrsmaessigt er bogen ikke ligefrem en
aestetisk leekkerbisken. lkke at den ngdven-
digvis burde fremtreede & la Foreningen for
Boghaandvaerks creme de la creme-publika-
tioner med héandindklaebede illustrationer;
men man har svert ved at finde bgger med
et mere asketisk og bedrgveligt ydre, — og
ikke et billede! Denne form passer —om jeg
sd ma sige —darligt til bogens i bogstavelig
forstand tankeveaekkende indhold.

Peter Schepelern
)
Sgren Kjgrup: Astetiske problemer, En ind-
fering i kunstens filosofi. Munksgaard Kbh.
1971, 194 sider.

MUSICALS

Med stor spaending ga&r man i gang med
John Kobal's »Gotta Sing, Gotta Dancex.
Vi bliver jo ikke ligefrem overfodret med
nye bgger om musicals, og en ny er altid
velkommen. Bogen er pa ca. 300 sider for-
delt pa 100 sider tekst og 200 sider velvalg-
te men ikke altid lige gode billeder. Bogens
undertitel er »A Pictorial History of Film
Musicals«, og dette indskrenker den sig
desveerre til. Man havde habet pa lidt mere
end blot historie.

I lgbet af de 300 sider far Kobal dakket
et enormt stofomrade, og bogen er velskre-

vet og fuld af facts. Iseer ma man veere tak-
nemmelig for hans mange udpluk af inter-

views, selvbiografier og personlige samtaler
med de involverede kunstnere (Astaire,Min-
nelli, Arthur Freed, Charles Walters). Ko-
bal er absolut en mand, der ved en masse,
og bogen vrimler med produktionsoplysnin-
ger, og genren bliver ofte sat i relation til

den gvrige Hollywood-produktion. Desverre
har Kobal lidt sveert ved at administrere sit
stof. Han har veeret for ivrig efter at f& det
hele med. Meget kunne have varet undvee-
ret (f. eks. 2 sider tekst om Rita Hayworth)
og meget kunne have veret uddybet (f. eks.
2 sider tekst om Astaire og Rogers). | det
hele taget kunne han med stort udbytte have
koncentreret sig lidt mere om genrens vee-
sentlige film og personer og skéret lidt ned
pad omtalen af marginalveerkerne.

Heldigvis forfalder Kobal dog aldrig til
samme slags underholdende men ligegyldige
small-talk som John Springer i »All Talking,
All Singing, All Dancing«, men han kommer
heller ikke slet sd tet pa film, stjerner og
enkeltnumre som Douglas McVay i sin
strengt kronologiske »The Musical Film«.
Vi far en redelig historisk gennemgang, men
den rgber ikke stegrre forstielse eller glede
ved genren, og den siger bestemt ikke noget
nyt. Kobal ved meget, men han ved ikke,
hvad han skal bruge det til. Selvfglgelig er
der masser af vurderinger i bogen, men vi
far aldrig noget samlet syn pd genren, og
der synes mig ikke at veere nogen rgd trad
i bogens mange vurderinger. Vil man lsese
musical-historie, er McVay's bog stadig den
bedste, og vil man lese musical-eéestetik, ma
man stadig skrive til Sverige efter Ulrichsen
og Stegelmans »Showfilmens Forvandling«.
Den er stadig genrens hovedveerk.

Bjarne Nielsen
PS: Var det ikke snart pa tiden den blev
oversat og udgivet herhjemme? Det burde
veere en selvskreven bog i Rhodos’ film-serie.
|
John Kobal: Gotta Sing, Gotta Dance —A
Pictorial History of Film Musicals. The
Hamlyn Publishing Group Limited, London
1970, 320 sider. Kr. 44,20.

EN STUDIEBOG

Denne »casebook« —en samling af 27 artik-
ler over emnet film —er fortrinsvis tilteenkt
filmstuderende. Det er, mener Samuels, en
fordel at have et ellers spredt materiale sam-
let i én kilde-bog; leeseren ma sd bedgmme,
om Samuels’ kilde-udvalg er relevant, og om
bogen er anvendelig i et filmstudie. | fgrste
reekke er det prisveerdigt, at Samuels vil bi-
drage til det mangelfulde udbud af under-
visningsboger om film —i anden raekke er
det betenkeligt, at han i en bog pa 250
sider vil favne om disse to hovedafsnit:
»Theory of Film« og »Theory Applied«.
Det forste store afsnit har 3 ikke mindre
preetentigse undergrupper: »Defining the
Formg, »Making Films« og »Perspectives for
Criticism«. 15 personer har efter Samuels’
mening noget veesentligt at sige om disse
emner, og umiddelbart kan det undre, at
blot to udlendinge (dvs. ikke-amerikanere/
englendere) har fundet nade for Samuels’
gjne, nemlig italieneren Nicola Chiaromonte
og Pudovkin, skent Mitry, Eisenstein, Bazin,
Balazs og mange, mange andre ellers nok
skulle have en eller to ting at sige om oven-
navnte emner. Men vi far altsd i stedet en
lang reekke engelsk-talende kritikere og/eller
undervisere (Michael Roemer, Andrew Sar-
ris, George Bluestone, Penelope Houston m.
fl.) samt enkelte med aktiv filmerfaring som
Dudley Nichols og dokumentarfilm-manden
Basil Wright. Det kan sdmend vere meget
interessant, men som studiebog ligger denne




»casebook«s forste del pd et fein-schmecker
plan; det er ikke grundviden, man preesen-
teres for. Historisk ma det endvidere bemaer-
kes, at 9 af de 15 artikler er skrevet efter
1950. Afsnittet om »Perspectives for Criti-
cism« er afgjort det mest interessante og kan
med udbytte leeses af (kommende) kritikere.

Det andet hovedafsnit, »Theory Applied,
er helliget tre film af nyere dato: »The Gra-
duate«, »Bonnie and Clyde« og »Blow-Up«.
Hver film behandles i 4 artikel-anmeldelser,
og her kan man finde de bedste sider i Sa-
muels’ bog. De ti bidrag-ydere i dette afsnit
er alle kritikere med undtagelse af to stu-
derende, der skriver en interessant anmel-
delse af »The Graduate«, Pauline Kael's
artikel om »Bonnie and Clyde« bgr fremhee-
ves som yderst veesentlig. Det forekommer
paedagogisk korrekt at veelge tre film, som

Taking Off (Forman)

* Rio Bravo (Hawks)

Byen uden &rstider (Kurosawa)

* Lawrence af Arabien (Lean)

Walt Disney’s Oscar Show (Disney o. a.)

* Mistanken (Hitchcock)

De 4 klovner (Younson o. a.)

Organismens mysterier (Makavajev)

* Red River (Hawks)

Sikken far - sikken sgn (Berri)

* Vi vandt vesten (Ford, Hathaway, Marshall)
Uglen og missekatten (Ross)

Preeriens lysthus (Kelly)

Joe Cocker - Mad Dogs and Englishmen (Adige)
Lykken er en varm prast (Risi)

Brevet til Kreml (Huston)

Een mand - syv kvinder (Siegel)

* Klokkeren fra Notre Dame (Dieterle)

Lgven har syv hoveder (Rocha)

* Elefantdrengen (Flaherty, Korda, Hornbeck)
Elvis ... That’s the Way it is (Sanders)
Narko - en film om kerlighed (@rsted)
Pornopop (Kronhausen)

* Manden og kvinden (Lelouch)

Lille Fauss og store Halsy (Furie)
Baby Maker (Bridges)

Pornografi (Ege)

Hvem ska’ med hvem? (West)
Frygtens hus (Greene)

Fuglen med krystalfjerpragten (Argento)
Murphy gér i krig (Yates)

Sex en gros (West)

Skeeve dage i Thy (Ammundsen o. a.)

* — repremierer

dels er set af mange, dels har kvaliteter i
sig til at danne grundlag for serigs debat.
Her er godt materiale om de ovennavnte
film.

Et stort irritationsmoment er de 3-4
spgrgsmal, der afslutter hver artikel. Et fatal
af spagrgsmalene &bner nye perspektiver for
gennemsnitsstudenten. Ligeledes afsluttes bo-
gen med forslag til opgaveskrivning, der har
udgangspunkt i artiklerne.

»A Casebook on Film« er som undervis-
ningsbog ikke god nok (kan dog med udbyt-
te leeses af »filmkritiker-studerende«) og er
ikke en »must« for filmstuderende pa trods
af visse afgjort interessante artikler.
|
Charles Thomas Samuels: A Casebook on
Film. Van Nostrand Reinhold Company,
1970, 250 sider.

Flemming Anders Per Martin frederik G Henning
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LASSE ELLEGAARD, f. 24.6.1944, journa-
list p& Information siden 1968 med bl. a.
beatmusik som speciale. Har tidligere veeret
ansat pa Roskilde Tidende.

CLAUS HESSELBERG, f. 1948, sproglig
student. Leser film og engelsk ved Kbhvns.
Universitet. Medred. af Sunset Boulevard.

PER N@RGART, f. 20.8.1940. L&ser histo-
rie, film og kunsthistorie ved Kgbenhavns
Universitet. Har tidligere vaeret hgjskoleleerer.

Peter Philip Poul 1b Morten Chr. Braad

Kirkegaard Lauritzen  Maimkjer Monty Piil Thomsen

(yllands- (infor-

posten) mation)
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