lejlighed passende antrek, og at hun bliver
»omvendt« understreges af, at hun ved an-
komsten til biludstillingen optraeder i cow-
boybukser og ikke i det dress med stor hat,
hun tidligere promenerede.

»Trafik« er lige s& rig pa detaljer, som de
tidligere Tati-film var det, og den rummer
den samme blanding af, hvad man kunne
kalde »visualiserede vittigheder« (hundens
forelskede blikke pd den langharede stove-
kost), »animerede vittighedstegninger« (Hu-
lot med den tomme benzindunk megder pa
landevejen en lidelsesfeelle, der kommer i
modsat retning) og traditionelt gennemar-
bejdede filmiske sight-gags (udstillingshallen
etc.). Filmen har den samme velsignelse af
koloristiske sidefigurer (de dominerer séle-
des hele abningsafsnittet fra veerkstedet i
Paris) og man kan fremhave, at Tati selv
optreeder i en siderolle som spritbilist pa den
belgiske politistation; og den rummer et hgj-
depunkt af komisk dristighed i episoden
hvor Hulot, leesende i nogle papirer, gar helt
galt af et par skriveborde, et par rum, kom-
mer igennem den samme dgr to gange og
til slut ender ved det rigtige skrivebord og
den rigtige betjent —uden at bemeerke, at
der har veeret noget galt undervejs.

PR-pigen, der spilles af en amerikansk
mannequin, omvendes tilsyneladende gen-
nem lidt af et chok, en ny tendens i Tatis
filmiske verdensbillede. Da de unge menne-
sker ved floden redder en gravhund fra at
blive kert over af hende, bytter de hendes
egen hund ud med en skindjakke, som leg-
ges under hjulet pa hendes sportsvogn. Hun
er knust, ikke mindst da Hulot i sin hjaelp-
somhed slasker rundt med trgjen for at vise
hende, at det slet ikke er en fladkgrt hund.
Naste morgen er hun »som forvandlet«.

Endnu en afvigelse fra tidligere film:
Tati lader Hulot og pigen vandre bort sam-
men til slut. Ikke som Chaplin og Paulette
Goddard i »Moderne Tider« ud ad den
tomme, endelgse landevej bort fra byen, men
gennem alle tiders ulgselige trafikknude,
hvor fodgengerne i regnvejret bevager sig
som i en absurd labyrint. Den lystige, opti-
mistiske trafik fra »Playtime«s slutbillede er
gdet helt i sta

Jeg ber navne, at filmen ved forevisnin-
gen i Palladium i Kgbenhavn blev vist i
bredt format, skent den er optaget i normalt
format. Den var tekstet ca. /a oppe i bille-
det, hele linier af forteksterne forsvandt, og
ingen kunne ane, hvad der foregik i den
nederste del af billedet. Det var f. eks. her,
den lille, udtryksfulde hund beveaegede sig.
Se, det er noget svineri.

Poul Malmkjeer
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Trafic/Monsieur Hulot nel caos del traffico. Frankrig
/ltalien 1971. Dist: Les Films Corona/Titanus. P-sel-
skab: Les Films Corona (Paris) - Films Gibe (Paris)/
Selenia Cinematografica (Rom). P: Robert Dorf-
mann. As-P: Georges Laurent, Wim Lindner. P-leder:
Marcel Mossotti. Instr: Jacques Tati. Instr-ass: Ma-
rie-France Siegler, Roberto Glandella, Alain Fayner.
Manus: Jacques Tati, Jacques Lagrange, Bert Haan-
stra. Foto: Edward Van Den Enden, Marcel Weiss.
Kamera: Paul Rodier, Anton Van Munster/Ass: René
Schneider, Christian Dupre, Peter Smaling. FaA'e:
Eastman. Klip: Maurice Laumain, Sophie Tatischeff/
Ass: Patrick Raynaud, Particia Neny. Ark: Adrien
De Rooy. Kost: Jacques Esterel. Komp: Charles Du-
mont. Dir: Bernard Gerard. Tone: Ed Pelster, Alain
Curvelier, Jean Neny. Sp-E: Michel Frangois. Make-
up: Gert Van Den Berg. Medv: Jacques Tati (Mon-
sieur Hulot), Maria Kimberly (PR-pigen), Marcel
Fraval (Lastvognschauffgren), Honoré Bostel (Direk-
teren), Tony Kneppers (Den hollandske mekaniker),
Frangois Maisongrosse (Frangois), Franco Ressel,
Mario Zanuelli. Version: Fransk. Langde: 96 min.,
2645 m. Censur: Rgd. Udi: Columbia. Prem: Palla-
dium 22.11.71.
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Samtale
med
Claude Berri

Claude Berri (hvis rigtige navn er Claude Langmann) er fgdt i Paris i 1934 som
sgn af en polsk jgde og en rumensk jgdinde. Han hgrer til den samme generation
af filminstruktgrer som René Allio, Alain Jessua og Serge Roullet, der alle har
lavet deres forste film midt i 60’erne, og som man kan kalde den anden nye bglge.
Her i Danmark er Claude Berri fogrst og fremmest kendt for sin debutfilm »Den
gamle mand og drengen« (1966). Siden den har han imidlertid optaget yderligere
3 spillefilm, nemlig »Mazel Tov ou le mariage« (68), »Le pistonné« (69) og »Le
cinéma de papax, »Sikken far - sikken sgn«, som havde Danmarkspremiere i fjor.

— 1 »Sikken far —sikken sgn« skildrer De,
hvordan De er blevet skuespiller og instruk-
tor. Har De noget imod at fortelle, hvordan
det gik til i virkeligheden?

—Neesten som jeg fortaeller om det i fil-
men. Jeg startede som skuespiller og har
endda veeret statist i forskellige film, bl. a. i
»De sgde piger« og »Sandheden«. En sken-
ne dag tog jeg sa selv fat pa at skrive en
drejebog, men der var ingen, der ville op-
tage den, og det faldt mig pa det tidspunkt
overhovedet ikke ind selv at optreede som
instruktgr. Havde jeg haft mere regelmaessigt
arbejde som skuespiller, var jeg formodent-
lig aldrig begyndt at skrive, og hvis nogen
havde optaget mine drejebgger, var jeg al-
drig selv begyndt at lave film. Det var for
en stor del simpelt hen en skebnens tilskik-
kelte, at jeg gjorde det.

— Temaet i Deres forste spillefilm, »Den
gamle mand og drengen«, var faktisk ret
kontroversielt. De viser i den, hvordan man
godt kan veere godhjertet og alligevel vaere
meget farlig for sine omgivelser. Den var et
opggr med den politiske analfabetisme. Men
i Deres senere film har det kontroversielle
tilsyneladende fortonet sig en hel del.

—Det synes jeg nu ikke. »Mazel Tov« er
jo méaske nok ikke helt sa kritisk som »Den
gamle mand«. Den handler om angsten for
egteskabet, men samtidig er den ment som
en skarp kritik af en vis form for jedisk sma-
borgerlighed og det typiske snobberi, der
folger med, og som man for gvrigt kan finde
overalt inden for det bedre borgerskab. Hvad
»Le pistonné« angar, er det en af de fa —for
ikke ligefrem at sige den eneste — film om
Algierkrigen. Der er ganske vist ingen front-

billeder i den, og man ser heller ikke en
drébe blod, men alligevel er den en ubarm-
hjertig satire over hezren. Militeret bliver
gjort til grin, og det samme geelder koloni-
krigene og de imperialistiske interesser. Det
er ikke sd lenge siden, jeg oplevede alt det,
der foregar i den. Det kan virke overordent-
lig samfundsnedbrydende at henlede op-
merksomheden p& det absurde i at rede sin
seng pa militer vis og marchere og at afslare
de magtmisbrug, de menige mange gange
bliver udsat for fra en eller anden idiot, der
har fdet kommandoen over dem —selv om
det hele tiden sker i smabitte doser. Der var
i hvert fald mange i Frankrig, der udmarket
forstod, hvad det drejede sig om. Desverre
lykkedes det mig ikke at fa filmen forbudt.
Det var ganske vist under overvejelse, men
censuren, eller ogsd var det regeringen, var
klog nok til at lade veere. Hvad »Sikken far
- sikken sgn« angar, indremmer jeg gerne,
at det er den mindst aggressive af mine film,
fordi det er den film, hvor jeg elsker mest!

—Et felles trek ved de fire film, De har
lavet, er, at de alle sammen er i jeg-form,
og at handlingen er i datid. Jeg kan ikke
forestille mig, at De kan blive ved med at
lave den slags film ret lenge, fordi emnerne
snart vil vere opbrugt.

—Jeg tror, det er en misforstéelse ligefrem
at opfatte mine film som selvbiografiske, for
i virkeligheden kan det jo ikke undgés, at
der er lavet om pa en hel del af det, der
foregar i dem. Jeg var f. eks. kun 8-9 ar
gammel, da jeg métte skjule mig som den
lille dreng i »Den gamle mand«, og da jeg
skrev drejebogen, var jeg 32. Der er alts&
ifolge selve sagens natur tale om en —iser
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Claude Berri som Claude og Yves Robert
som faderen i »Sikken far —sikken sgn«.

for detaljernes vedkommende — staerkt ro-
mantiseret selvbiografi. 1 »Mazel Tov« er
det ikke mit eget eegteskab, jeg taler om.
Drejebogen er nemlig fra 1962—63, og selv
giftede jeg mig ferst i 1967. »Le pistonné«
er mere virkelighedsnaer, men der skal trods
alt laves meget om pa tingene, for at man
pa halvanden time skal kunne skildre, hvad
der er sket pa 2 ar. »Sikken far —sikken sgn«
er meget teet ind pa det, der i virkeligheden
er sket, men ogsd hvad den angar, har der
veeret tale om en betydelig omskrivning. Ellers
havde jeg ikke kunnet skildre 15 ar af et liv
pad 90 minutter. Jeg skal dog gerne indrgm-
me, at det er min mest personlige film, —dels
har jeg virkelig haft en helt usaedvanlig fa-
der, og dels forteeller jeg i filmen om keerlig-
heden mellem en far og hans sgn, og det er
jo ikke seerlig moderne i gjeblikket. Det er
maske det, der ger, at den i hvert fald i
Frankrig ikke har veeret si stort et trekpla-
ster som de foregdende. De fire film, jeg har
lavet, er pd en made fire kapitler i en bog
om mit liv, som det er, eller som det kunne
have veeret. Jeg kunne jo have giftet mig og
levet mit liv som i »Mazel Tov«. Men nu er
de altsd lavet og dermed basta. Hvordan
den naeste etape kommer til at forme sig,
ved jeg ikke noget om. Det vil vise sig. Jeg
er selv den, der er mest spandt pd, hvad
der bliver det neeste . ..

—Man kan ikke nagte, at De lige fra be-
gyndelsen har vearet i stand til at finde frem
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til en ganske bestemt stil. Hvordan er det
gaet til? Hvad er det for instruktgrer, der
har inspireret Dem?

— Stil er som bekendt ikke noget, man
finder. Enten har man den, eller ogs& har
man den ikke. Det er ikke sa let at forklare.
Teknik er derimod noget, man erhverver sig.
Jeg for min del begyndte med at lave kort-
film. Den forste var »Le poulet« (63), som
blev prisbelgnnet i Venedig og indbragte
mig en Oscar i Hollywood. Da jeg optog
den, havde jeg sat sggerlinsen omvendt p3,
og jeg havde aldrig nogen sinde set et klip-
pebord for mine gjne. Jeg var totalt uviden-
de pd ethvert omrdde. Men fordi jeg havde
veeret skuespiller, og det var mig selv, der
havde skrevet handlingen, kunne jeg se det
hele for mit indre gje, og si gengav jeg det
simpelt hen sd enkelt som muligt. Stilen i
mine film —hvis der da i det hele taget er
tale om nogen stil —er ganske ligetil og helt
uden ydre virkemidler som i en tragikomedie.

— Men De har dog trods alt beslegtede
ander inden for filmen, f. eks. Renoir.

—Ja, det er rigtigt nok, at jeg, hvad »Den
gamle mand« angar, har veret sterkt pavir-
ket af Renoir. »Une partie de campagne« er
min yndlingsfilm. Har man farst set og op-
levet den, kan man overhovedet ikke optage
en film pa landet uden at teenke pa Renoir.
Desuden var jeg, hvad min fgrste film an-
gar, ogsad pavirket af Vigo (hans scener fra
drengeskolen gvede en vis indflydelse pa
mig) og af Milos Formans »Blondinens keer-
lighed« som jeg holder meget af. 1 mine se-
nere film tror jeg ikke, man kan pavise en
lige s& direkte pavirkning udefra. Jeg er for

gvrigt ikke selv nogen filmfan. Jeg gar ikke
hen p& filmmuseet og ser en film den ene
gang efter den anden for at finde ud af,
hvordan den er lavet. Jeg arbejder snarere
pr. intuition.

— Efterhanden er der en hel del franske
TV-instruktgrer, der er gdet over til film-
branchen. Kunne De ikke selv tenke Dem
at ggre det omvendte og arbejde for fjern-
synet?

—Ud fra et produktionsmaessigt synspunkt
kan det godt betale sig at arbejde for fjern-
synet. Det giver 7 millioner gamle francs
(100.000 d.kr.), hvis det bringer en alminde-
lig film et par ar efter, at den er kommet, og
40 millioner gamle francs (500.000 kr.), hvis
det stdr som medproducent af filmen. Til
gengeeld er der emner, der er bedre egnet til
biograf end til fjernsynet —og omvendt! For
gjeblikket omgas jeg med planer om at fore-
tage en undersggelse af forholdene i de fran-
ske kommuneskoler i form af en raekke in-
terviews med larere, foreeldre, bgrn osv. Det
er et typisk emne for TV, men saddan som
jeg forestiller mig det, tror jeg nu ikke, at
fransk TV vil tage den. Jeg har simpelt hen
i sinde at stille fglgende spgrgsmél: Er det
ngdvendigt, at militeertjenesten allerede be-
gynder i kommuneskolen —og fortseaetter pa
fabrikkerne? Hvordan opdrager man bgrn i
Frankrig —eller rettere sagt: Hvordan dispo-
nerer man dem? Kan man bryde med det
gengse mgnster? Mit personlige syn pa sa-
gen er i denne forbindelse helt uden inter-
esse. Det, jeg vil, er at skabe en mosaik af
interviews i hadb om, at der s vil vise sig at
vere en eller anden regd trad, der gar igen-



nem det hele. Men hvis det virkelig skulle
veere tilfeldet, er der store chancer for, at
fransk fjernsyn neegter at vise filmen. Méaske
kan den sa blive vist i en biografsal ligesom
Marcel Ophiils »Le chagrin et la pitiég,
som ogsa var lavet til TV, men ikke fik lov
til at komme frem. TV interesserer mig kort
sagt som form, men jeg er ikke interesseret
i at arbejde direkte for fjernsynet.

Jeg tror, at lgsningen i betragtning af de
uoverstigelige problemer, der opstar i forbin-
delse med censuren —for gjeblikket paradok-
salt nok ville veere at optage film til TV,
som ikke kommer frem i fjernsynet, —det vil
med andre ord sige at lave de udsendelser,
som det franske fjernsyn kunne og burde
bringe, men som det faktisk ikke bringer.

—Det er »Columbia«, der har finansieret
Deres to sidste film. Det vil altsd sige, at De
nu er en anerkendt instruktgr. Der er endda
kritikere, der mener, at De nu har féet
mundkurv pd og er taget til indtegt af sy-
stemet ...

—Jeg har aldrig rigtig forstdet, hvad det
egentlig vil sige. De mennesker, der retter
den slags beskyldninger imod mig, har for
gvrigt hverken lavet »Den gamle mand« el-
ler »Le pistonné«. Der er mange, der tager
afstand fra systemet i dag, simpelt hen fordi
de selv ikke kan fa adgang til det. Selv Go-
dard havde fgr sin ferdselsulykke besluttet
pa ny at indtage sin plads i systemet, fordi
det er der og kun der, man kan udrette no-
get, og aldrig udenfor. S&ddan set kan man
altsd sige, at Godard ogsa er rgvrendt. Den
eneste form for kritik, der i virkeligheden
interesserer mig, er den, der rent kunstnerisk
ogsa holder stik. Hvis man lavede film i den
and, der behersker de unge i dag, ville de
veere helt uden interesse, fordi de ville vere
totalt ensrettede, og der ikke ville vaere plads
for andet end den rene og skeere propagan-
da. Og hvad propagandaen i de fleste til-
feelde er veerd pad det kunstneriske plan, ved
vi jo alle sammen! | »Den gamle mand« an-
griber jeg dumheden, fordommene og racis-
men gennem alle tider. Og i »Le pistonné«
er det militeerets dumhed gennem alle tider,
jeg angriber. Det, jeg siger i mine film, er,
at menneskenes dumhed er evindelig. Men
jeg hgrer faktisk ikke til en generation, der
paberaber sig Mao eller Trotsky. Hvis folk
ikke synes, at de film, jeg hidtil har lavet,
er engagerede, laver jeg altsd aldrig engage-
rede film. Men hvis de trods alt synes, at der
er nogle af dem, der er det, fordi de har
forstdet at bruge deres gjne og se, hvad der
ligger bag, er der stor sandsynlighed for, at
jeg kommer til at lave flere af samme slags,
hvor jeg ikke vil behandle et eller andet te-
ma, der tilfeeldigvis er pd mode i gjeblikket,
men angribe mennesket som sddant. Om 20
eller 50 ar vil man formodentlig stadig kun-
ne se »Den gamle mand og drengen«, hvor-
imod alle de sma lejlighedsfilm, man laver
i dag, inden der er gdet et halvt ar formo-
dentlig vil veere modne til lossepladsen. Der
er dem, der synes, at »Z« er engageret, men
det synes jeg slet ikke. Jeg synes tveertimod,
den er usandsynlig demagogisk og i kunstne-
risk henseende komplet uforsvarlig. Hvis
Costa-Gavras er en engageret instrukter, og
jeg selv ikke er det, kan jeg lige sa godt sige
med det samme, at jeg ogsa helst vil veere fri
for at veere det.

SIKKEN FAR
SIKKEN S@N

Claude Berri er ligesom Frangois Truffaut,
da han filmatiserede Antoine Doisnels ople-
velser, og René Allio, da han lavede »Den
skamlgse gamle dame«, af den opfattelse, at
man taler bedst om det, man selv kender til.
De fire spillefilm, han hidtil har optaget, kan
alle betragtes som selvbiografiske.

Men selv om Berri indtil nu ufravigeligt
har holdt sig til dette princip, er dette alene
ikke nok. At man ferst har veeret barn, si
dreng og s& ung mand, er ikke tilstreekkeligt
til, at man kan lave film. Det er ikke nok at
have noget at fortaelle, —man skal ogsa veere
i stand til at gere det, dvs. at man skal me-
stre selve den kunst at fortelle, og det er det,
Berri ger. Allerede »Den gamle mand og
drengen« viste os dette, og »Sikken far —
sikken sgn« er en yderligere bekreftelse af
det. Derfor kan Berri ogsd fuldstendig af-
slappet og frimodigt tillade sig at dele sit
eget liv i fire episoder og af dette lave fire
film, som hver p& sin made vedkommer os
andre: barndommen (»Den gamle mand og
drengen«), ungdommen og de fgrste skridt
som skuespiller og filminstrukter (»Sikken
far — sikken sgn«), militertjenesten (»Le
pistonné«) og de farste fglelsesmassige van-
skeligheder (»Mazel Tov ou le mariagec).

Nar det kommer til stykket, forudsatter en
sddan selvoptagethed, som den her kommer
til udtryk, en god portion mod, al den stund
Claude Langmanns korte livslgb ikke er szr-
lig originalt. Der er intet i det, der gor sig
fortjent til at leegge beslag pa en producents
opmearksomhed. Hele denne historie om en
ung jedisk dreng, der under krigen gemmer
sig pa en gard i Sydfrankrig, er ikke serlig
usedvanlig. Og det samme galder historien
om den parisiske skoledreng, hvis pafund og
drengestreger far foreeldrene til at ga helt fra
koncepterne, og som senere, da han gerne vil
lave film, gar i gang med at skrive sit livs
rolle med sit eget liv som udgangspunkt, sine
narmeste som hovedpersonerne og sin far
som drejebogsforfatter. For nu at gere opga-
ven endnu vanskeligere vogter Claude Berri
sig omhyggeligt for at pynte pd de dramati-
ske elementer i filmene. 1 »Den gamle mand
og drengen« neaevner han sd at sige hverken
krigen eller tyskerne, —man aner dem bare i
baggrunden, ligesom der i »Le pistonné«
(bortset fra det sidste billede) ikke findes
nogen direkte hentydning til Algierkrigen.
Berri veelger med vilje det banale, det dag-
ligdags, som vi alle har oplevet eller i hvert
fald kunne have oplevet. Det er hans force,
at han hverken straeber efter det heltemodige
eller det virtuose. Han prgver aldrig pa at
gegre noget, som han ikke magter. Hans am-
bitioner star i ngje forhold til hans talent.

Hans sarlige evne bestar (som han selv
antyder det i ovenstdende interview) i at
omskabe sit liv samtidig med, at han filmati-
serer det, og at se pd det med nye gjne, som
om han sa det for farste gang. Derfor bygger
alle hans film —ikke pd en abstrakt idé, men
pa en grundstemning eller -fglelse: smheden
i »Den gamle mand og drengeng, usikkerhe-
den i »Mazen Tov«, kedsomheden og tung-
sindet i »Le pistonné« og kerligheden til fa-
deren i »Sikken far — sikken sgn«. Denne
sidste film, som i virkeligheden har veret
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genstand for flest overvejelser fra Berris side,
og som han egentlig havde teenkt sig skulle
veere den fgrste, udger rent stilistisk kronen
pé de tre foregdende. Ved forste gjekast vir-
ker den temmelig lgs og ustruktureret, men
nar det kommer til stykket, er det den sub-
tileste og den mest intelligente af dem alle.
For ikke at forfalde til det sentimentale,
hvad emnet let kan give anledning til, lader
Berri filmens to sidste tredjedele udspille sig
pa tre forskellige planer: 1) filmens hand-
ling, 2) en rekke fingerede scener (film i
filmen) og 3) de virkelige begivenheder, dvs.
de ting, Berri-Langmann selv har oplevet.
Som et eksempel pd, hvordan denne over-
gang fra det ene til det andet fungerer, kan
naevnes, at Berri i filmens begyndelse viser,
hvordan Claude over for sine forzeldre skju-
ler, at han ikke har bestdet sin mellemskole-
eksamen. Arene gar, og Claude vokser til.
Han skriver en drejebog om sit liv. Faderen
leeser den, og ferst derved opdager han, at
drengen i sin tid har lgjet for ham. Om nat-
ten tager han drejebogen fra sgnnens bord
og tilfgjer den scene, som i hans fantasi ville
have fundet sted, hvis han i tide havde faet
at vide, at sgnnen havde fort ham bag lyset:
Han senderriver det szt tgj, som han har
foreeret drengen som belgnning. Claude Berri
viser os pd lerredet faderens tenkte vredes-
udbrud —et udbrud, som for gvrigt lidt se-
nere bliver til virkelighed, eftersom faderen
i den virkelighed, som er filmens, for alvor
sgnderriver sgnnens tgj —hvad der svarer til
den virkelighed, Claude Langmann selv har
oplevet som dreng. P& den made gar vi to
gange fra fiktion til virkelighed, eller —for
at udtrykke det mere przcist —vi fagres fra
en fgrste fiktion (drejebogen eller filmen i
filmen) til en anden fiktion (selve filmen),
og ved en ekstrapolering gar tilskueren der-
efter selv videre fra filmens fiktion til den
selvbiografiske virkelighed. Takket vere den-
ne dobbelte distanceringsproces kan Berri til-
lade sig at fortzlle de mest personlige (og
samtidig de mest banale) ting, uden at han
af den grund falder ud i det smaglgse eller
det sentimentale. Den dobbelte fiktion funge-
rer p& samme made som hukommelsen: den
afrunder kanterne og sliber hjgrnerne af, og
den pavirker vore folelsesmaessige reaktioner,
fordi den giver den tone af gsmhed, som in-
struktgren med forblgffende bluferdighed
formar at formidle fra laerredet til salen, et
anstrgg af humor.

Netop fordi Berri er den fgdte forteller,
kan han skildre sit eget liv uden forskennelse
af virkeligheden. Han behgver ikke at veere
original. Det eneste, han behgver, er at veere
sig selv.
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Le cinéma de papa. Frankrig 1970. Dist: Columbia.
P-selskab: Renn Productions/Columbia Films. P:
Pierre Grunstein. P-leder: Alain Coiffier. Inst/Manus:
Claude Berri. Foto: Jean Penzer. Kamera: Claude
Agostini. Farve: Eastmancolor. Klip: Sophie Coussein
(Sup), Corine Larere, Arlette Langmann. Ark: Jac-
ques Saulnier. Musik: Lino Leonardi. Tone: Jean La-
bussiére. Instr-ass: Alain Tourriol, Olivier Mergeau.
Medv: Claude Berri (Claude), Alain Cohen (Claude
som dreng), Yves Robert (Claudes far), Henia Ziv
(Claudes mor), Marianne Sureau (Arlette), Gérard
Barray (Richard), Arlette Gilbert (Simone), Pru-
dence Harrington (Sarah), Philippe De Broca (Jean
Timent), Teddy Bilis (Salomon), Frangois Billetdoux
(Forfatteren), Francis Lemarque (Lazarus), Jean-
Michel Rouziére (Columbia Films repraesentant),
Maurice Escande (Instruktgren), Grégoire Aslan
(Produceren), Paula Dehely. Langde: 100 min., 2745
m. Censur: Rgd. Udi: Dan-lna. Prem: Alexandra
1.7.71.

Indspilningen startet 20. juli 1970, eksterigrscener op-
taget i Paris.
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